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LA RECEPTA DEL VERI

Josep Palomero
[Académia Valenciana de la Llengua]

Comencaré recorrent a un topic que vostés ja conei-
xen: el mon ha experimentat tants canvis, sobretot des de mit-
jan segle xx, que s’ha considerat que si Shakespeare escriguera
hui en dia, és molt probable que ho fera per a la televisid.

Perd eixa translacio de géneres i de mitjans en el
camp de l'escriptura anomenada dramatica si que ['ha viscu-
da Rodolf Sirera en carn propia, puix que en el periode de qua-
ranta anys que abasta fins ara la seua activitat com a escrip-
tor, el nostre homenatjat, en tant que autor de textos teatrals,
ha passat per diferents fases i expressions artistiques, fins a
arribar a dirigir actualment un projecte de creacié col-lectiva
que comprén el plantejament i el desenrotllament argumen-
tal, la supervisio de dialegs i la coordinacié dels components de
diversos espais televisius, com féu en Heréncia de sang i Temps
de silenci i, en l'actualitat, en la produccié Amar en tiempos
revueltos, que distrau la sobretaula de tanta gent i els impedix
becar a gust.

Es probable, i fins a cert punt seria ben normal, que
Sirera —que és autor d'unes quaranta obres, un escriptor
guardonat, reconegut per la critica i per la professié teatral
i estimat pel public—, d'ara en avant escriga menys obres
de teatre que guions de televisié o llargmetratges. Es facil
imaginar que les obres que encara no ha escrit responguen
a plantejaments argumentals i a requisits tecnics que diferis-
quen dels tractaments que ha donat a les anteriors, tenint en

compte que les que ha publicat o estrenat fins ara no sén, ni
de bon tros, un bloc monolitic, siné que, com és sabut, d’acord
amb la seua evolucid i els canvis socials, corresponen a eta-
pes, circumstancies i projectes personals molt distints.

Com a autor de dramatics, Sirera desplega actual-
ment una gran activitat en el mén de la televisié, on realit-
za un treball absorbent perqué, a causa de les condicions del
génere i del mitja, el producte es consumix rapidament, es té
sempre present la reaccié d'una audiéncia indeterminable i
inqualificable, i s’ha de jugar amb uns mecanismes argumen-
tals i amb uns elements visuals més complexos que els propis
de la narrativa teatral, que tan a fons coneix i domina.

Com a conseqliéncia d’esta activitat professional,
Rodolf, en compte de dedicar-se al que realment desitja-
ria, aixd és, prendre el sol panxa per amunt a Eivissa a bord
de la seua barqueta, o a descobrir racons insolits en ciutats
atractives, en canvi, és un client preferent d’Ibéria o de 'AVE
Valéncia-Madrid, on te’l pots trobar navegant, aixo si, en la
pantalla del Mac.

Que lluny queda ja aquell xiquet que, de la ma de
son pare, el membre de la junta directiva la Casa dels Obrers
de Sant Vicent Ferrer, que s'ocupava de la comptabilitat, va
assistir a una infinitat de les representacions dominicals que
feia la companyia d’Isabel Tortajada, titular del Talia, on des de
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1954 s’estrenaven 40 o 50 obres cada temporada, en aquella
&poca en que les taules encara conservaven un public fidel.

Precisament perque era encara un xiquet, Rodolf no
va confluir amb els diversos projectes que en aquella época,
a Valéncia, al marge del teatre comercial, van mostrar a un
public minoritari altres models teatrals que aci eren descone-
guts. En el Club Universitari del SEU, obert el 1955 al carrer
Comeédies —quan Rodolf tenia set anys—, els estudiants amb
inquietuds culturals i vagament politiques promovien cicles
de conferéncies, sessions de cineclub i actuacions teatrals se-
gons el model del TEU (Teatro Espariol Universitario). El local
tenia un teatret de butxaca on el 1956 es funda el Teatro Club,
que divulga, en castella, obres del teatre europeu contempo-
rani, a imitacié del teatre de cambra que es feia en les sales
Dido, Pequefio Teatro, de Madrid (que dirigia Josefina Sanchez
Pedrefio, on dona a conéixer obres d’autors com lonesco, Bec-
kett, Arrabal i Lauro Olmo), o el Windsor, de Barcelona (on
Adolfo Marsillach i Amparo Soler Leal van establir la seua
companyia). Al local del carrer Comédies es van representar
obres de Bernard Shaw, Noel Coward, T(homas) S(tearns). Eli-
ot, Eugen O’Neill, Paul Claudel, Buero Vallejo, Alfonso Sastre,
J(ohn) B(oynton) Priestley, i molts classics.

Una altra plataforma d’aquells anys remots fou el
Teatre Estudi, que impulsaren dos presidents consecutius de
la Secci6 Teatral de Lo Rat Penat, Josep Alarte Querol (1956~
58) i Rafael Lloreng Romani (1958-1962), els quals plante-
jaren per primera vegada un teatre de cambra o un teatre
experimental valencia i en valencia des de circuits no comer-
cials —ja que des dels locals comercials era impossible inten-
tar-ho—, organitzant diverses «vetlades» teatrals, on es van
donar a conéixer autors europeus contemporanis (com Jean
Cocteau) i s'estrenaren obres de joves escriptors d’aquella ge-
neracié perduda (Rafael Villar, Francesc de P. Burguera, Josep
Alarte Querol, i fins i tot el 1959 s’estrena Els condemnats, de
Baltasar Porcel).

En este caldo de cultiu, mesclat amb el solatge que
devia quedar dels projectes que en l'entorn universitari havien
impulsat alguns activistes teatrals com José Maria Morera,
Antonio Diaz Zamora i José Sanchis Sinisterra, encara devien
nadar bacteris proclius a la renovacié escénica. Quan Rodolf
comenga l'etapa d’estudiant, sembla que fou determinant el
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fet d’haver assistit, a Santiago de Compostella, a un curs d’Al-
berto Miralles, el qual, format a Barcelona, havia fundat a Elx
el grup Cataro —de queé van formar part Mercedes Sampietro
i Jeannine Mestre.

Atret cada vegada més per |'activitat teatral, Rodolf,
sent estudiant d'Historia, crea i dirigi el 1970 el Centre Experi-
mental de Teatre, que, després de muntar quatre obres —una
de Cervantes i una altra de Lope de Vega, més la primera seusa,
La pau (retorna a Atenes) i la primera escrita amb el seu germa
Josep Lluis, Homenatge a Florenti Monfort—, es dissolgué al
cap de dos anys i dona pas a El Rogle, grup que perdura cinc
anys més.

Com molts de nosaltres, Sirera es va criar en aquella
época anomala del franquisme, en qué el teatre no es lliura tam-
poc dels embats de la censura, ofegat cada vegada més entre el
canvi de costums de la societat, la retraccié incessant de public
i la desaparicié successiva de sales, abandonades per sempre o
transformades definitivament en cines. Aleshores, al marge del
teatre comercial, practicament tot en castella —també cada ve-
gada més debilitat—, el teatre en valencia es debatia entre les
escorrenties derivades del sainet i els franctiradors com Joan
Alfons Gil Albors, Marti Dominguez, Francesc de P. Burguera o
Rafael Villar, que, des de la marginalitat, tractaven d’obrir un
cami de dignitat enmig del no-res.

En aquella época plena d’incerteses que germina en-
tre el final del franquisme i l'inici de la Transicid, van proliferar
molts grups de teatre independent que, com és natural, actua-
ven al marge del danyat circuit comercial, sovint en locals
parroquials, salons d'actes de col-legis majors, entaulats de
festes patronals i altres escenaris precaris, sense les minimes
instal-lacions adequades. Per6 aixd no es considerava un re-
quisit necessari, perqué el teatre que produien aquells grups
pretenia fonamentalment que els espectadors prengueren
consciéncia de les calamitats de la dictadura, recorrent a les
paraboles imprescindibles per a salvar els esculls de la censu-
ra. El teatre valencia independent fou aleshores molt fecund.
Els grups i les produccions eren cada vegada més estables,
i un public nou comencava a acceptar els espectacles tea-
trals moderns i alternatius. En aquella realitat tan dinamica,
els integrants del grup solien crear collectivament el text i
plantejar tots junts els muntatges, en qué la renovacié tea-



LA RECEPTA DEL VERI

tral s’entenia com una aportacié sectorial imprescindible en
el paquet de les reivindicacions politiques, socials i nacionals
que els valencians haviem de resoldre.

En conseqiiéncia, els grups de teatre independent
proliferaren arreu del pais. A Valéncia aparegueren Carnestol-
tes (Juli Leal), UEntaulat (Joanvi Cubedo i Manel Cubedo), el
Teatre Estable del Pais Valencia (Josep Gandia Casimiro), El
Micalet, Uevo; a Alfara del Patriarca, Grup 49 (1968, Manuel
Molins); a Gandia, Pluja (1978, Ximo Vidal); a Castellar, L'Hor-
ta (Joan Enric Tamarit i Francesc Tamarit); a Dénia, Llebeig;
a Alboraia, Sambori; a Burjassot, Patuleia; a Alzira, Corbera; a
Castell6 de la Plana, Espiral; a Sagunt, Teva, etc. | des de 1955
funcionava a Alcoi, en castella, La Cazuela; a Elx, La Caratula
des de 1964, i a Alacant, des de 1975, 'Asociacion Indepen-
diente de Teatro de Alicante (AITA).

Enmig d’entrebancs administratius, dificultats amb
els permisos governatius, sense subvencions de cap classe i
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bregant per guanyar un public precari, unes poques sales van
funcionar aleshores en régim de cooperativa, en qué preva-
lia 'amateurisme dels joves creadors i intérprets. A Valéncia,
estos locals alternatius foren, especialment, la Societat Coral
El Micalet (promotora de la Mostra de Teatre Independent,
1975) i el Valéncia-Cinema (promotora del Cicle de Teatre Va-
lencia, també del 1975). Aixi mateix, s'organitzaren concursos
populars de teatre, com el que es convoca en el mon faller.
En aquells anys de plantejaments ideologics en qué
calia fonamentar les bases de la societat valenciana moder-
na, Rodolf exposa en les pagines de Gorg, en diversos articles
de 19711 1972, la necessitat de renovar el panorama teatral
valencia, i els seus postulats comptaren amb les adhesions
d’altres escriptors, com Rafael Villar o Ricard Blasco. Recor-
dem que el teatre independent d'aleshores pretenia restau-
rar el teatre valencia creant un circuit cultural alternatiu a
les sales comercials, posant en escena obres progressistes
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i critiques a fi de captar el public juvenil, abandonant de-
finitivament els succedanis derivats del sainet, emprant un
valencia estandard, i concebent |'espai escénic des d'un punt
de vista nou, sense descurar el treball d’expressié corporal
dels actors. Estos objectius renovadors es van sintetitzar en
el text unitari «Manifest del Teatre Valencia» (Levante, 5 de
febrer de 1974).

Perod Rodolf no va parar aci. El 1978 la Jove Cambra
de Valéncia publica L'autonomia del Pais Valencia i la seua apli-
cacid practica, un dens dossier que pretenia servir d’orientacio
a la nova politica cultural de les futures institucions publiques.
Ell coordina la ponéncia corresponent al teatre, en que pro-
posava la creaci6 del Teatre Nacional del Pais Valencia. L'any
seglient, des de la recentment creada Conselleria de Cultu-
ra del govern preautonomic, de qué era titular Josep Bevia,
comengcaren els preparatius per a determinar com hauria de
ser la intervenci6 dels poders publics en el sector teatral. | Ro-
dolf, que ja havia assolit la llibertat de 'autor desvinculat del
grup originari i ja havia publicat Arnau, L'assassinat del doctor
Moraleda i El veri del teatre, accepta diverses responsabilitats
de gestio cultural llevant-se temps al seu temps, fou director
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dels Teatres de la Diputacié que presidia Manuel Girona i crea
Sagunt a Escena, sense abandonar la critica teatral que feia
en Cartelera Turia, Levante, Destino, Primer Acto, Serra d’Or o
El Temps.

Amb la consecucio de 'autonomia (1982), la Ge-
neralitat Valenciana planteja una politica teatral a partir de
l'experiéncia dels Teatres de la Diputacio. Rodolf estigué ales-
hores al front del Servei de Musica, Teatre i Cinematografia,
recorregué el pais de cap a peus visitant les velles sales tanca-
des feia anys per tal de constituir una xarxa basica de teatres
valencians i, sent conseller Cipria Ciscar, es funda l'Institut Va-
lencia d'Arts Escéniques, Cinematografia i Musica (IVAECM),
al si del qual es crea el Centre Dramatic que, inaugurat el
1988 en el recuperat Teatre Rialto de Valéncia, estigué dirigit
primer per Sirera, després per Antonio Diaz Zamora i més tard
per Antoni Tordera.

Perd Rodolf, que havia posat les bases perqué el tea-
tre valencia assolira per fi la desitjada normalitat propia d'una
societat europea moderna, aleshores s’havia emancipat de
les obligacions de gestor public i, després d’haver passat una
temporada a Chicago com a professor universitari de teatre
espanyol, en tornar a casa es dedica durant quatre anys a
fer classes de literatura a la Universitat de Valéncia. Aleshores,
plenament convencut que el teatre d'agitacié havia esgotat
el seu recorregut, ja havia publicat gran part de la seua pro-
duccié personal i unes quantes obres de revisio6 historica que
havia escrit en col-laboracié amb el seu germa Josep Lluis —i
que m’estalviaran que els les mencione perqué ja tindran oca-
si¢ de recordar-ne els titols al llarg d’esta jornada.

No m’estaré de destacar, perd, que la seua obra més
celebrada, eixe extraordinari joc d'espills i d’esgrima verbal
que és £l veri del teatre, estrenada per primera vegada en el
Festival Internacional de Sitges de 1979, aconsegui una pro-
jeccid extraordinaria arran del muntatge d’El veneno del tea-
tro, que, dirigit per Emilio Hernandez, adaptat per José Maria
Rodriguez Méndez i interpretat per José Maria Rodero i Luis
Galiana, es va estrenar el 10 de novembre de 1983 en el Tea-
tro Maria Guerrero de Madrid. L'éxit que assoli va suposar un
punt d'inflexio en la recepcid de la produccié de Rodolf Sirera,
i 'obra en qliestié ha estat tan profusament traduida i tan
prolificament representada que este fet ha situat 'autor en



una plataforma de referéncia internacional i la seua inques-
tionable responsabilitat professional I'ha dut a plantejar-se
altres reptes innovadors en distints géneres.

Ho ha fet, per exemple, en la comedia Indian Sum-
mer, en el vodevil funcid de gala, en el thriller Maror, mani-
pulant personatges, temps i espai en la percepcio de l'es-
pectador en Cavalls de mar i, de tot un poc, en La caverna,
obra especialment significativa perque, situada en la fron-
tera entre el dialeg teatral i la narrativa, incorpora diversos
recursos, calculats al mil-limetre, com el record, la fantasia i
els somnis del protagonista, i tracta sobre la relacié de l'ar-
tista amb el mén en qué viu, perd també sobre el teatre
com a instrument per a reflexionar sobre la realitat a través
de la seua reelaboracié. Els estudiosos del teatre de Sirera
convenen que este és, en efecte, el tema recurrent que des-
taca, com un iceberg enmig de l'ocea, en tota la seua obra:
l'especulacié sobre l'enfrontament conflictiu de la persona
amb el context que la mediatitza i que li provoca problemes
d’identitat i de comunicacio.

A partir de 1990, en plena activitat creativa, Rodolf
es va comprometre per segona vegada en la gestio publica del
sector teatral valencia i va ser director gerent del Teatre Prin-
cipal de Valencia, i posteriorment es va incorporar a l'equip
del director teatral Josep Maria Morera, titular aleshores de
la Direccio General de Promocié Cultural de la Conselleria de
Cultura, en qualitat de cap del Servei de Promocié Cultural
i Mitjans Audiovisuals. | fou en esta etapa, en qué jo també
vaig participar quan ens vam trobar i vam mantindre una re-
lacié amical que ha perviscut. Després Rodolf realitza altres
activitats formatives, fou director del Master en Guio de Te-
levisié en la Universitat Internacional Menéndez y Pelayo de
Valéncia, conseller de la Societat General d’Autors i Editors
(SGAE), on realitza una labor molt significativa i d'on cessa,
per fortuna, abans del desastre.

En qualitat de directiu de la SGAE, el 8 de setembre
de 2003 devia estar preocupat per un assumpte de la Funda-
ci6 Autor, a causa del qual em va despertar a primera hora en
un dels dos dies festius que hi ha en el calendari laboral del
principat d’Andorra, que és on jo em trobava perqué hi havia
anat amb motiu d'una celebracié familiar. Ja feia un parell
d’anys que existia la nostra Académia i, per la confianca que

[13]

LA RECEPTA DEL VERI

ens teniem, Rodolf veia en mi l'interlocutor adequat perqué
l'ajudara a resoldre una de les variables de la nostra eterna
questio identitaria, aixd és, quina seria la manera més ade-
quada d’enunciar i anunciar que els autors valencians també
eren candidats a rebre cada any el premi Max al millor autor
teatral en catala.

Jo, encara en pijama i en deju, vaig haver d’espavi-
lar-me i, a pesar que I'’Académia Valenciana de la Llengua te-
nia aleshores un recorregut curt, per la qual cosa no s'havia
plantejat encara l'oportunitat de tramitar un document tan
aclaridor com va ser el Dictamen del 2005 ‘sobre els princi-
pis i criteris per a la defensa de la denominacié i l'entitat del
valencia’, li vaig suggerir que potser eixe premi Max podien
concedir-lo al ‘millor autor teatral en catala o valencia’. Rodolf
va callar un instant, perd va respondre immediatament que
esta proposta el satisfeia perqué la trobava de sentit comu
i perque no era disjuntiva, sind la simple expressi6 de la més
absoluta sinonimia, en qué les dos denominacions oficials del
mateix idioma es presentaven en pla d'igualtat. Aixi, a l'abril
segiient, en l'auditori del Palau de Congressos de Saragossa,
Josep Maria Benet i Jornet va ser considerat el millor autor de
l'any en catala o valencia, guardonat per la seua obra L’habi-
tacié del nen, exactament com va succeir el dilluns passat en
la gala del Teatro Circo Price, en qué el guanyador fou de nou
el vetera mestre barceloni, que s'imposa al finalista, Carles
Alberola, natural d’Alzira.

Haguera pogut fer més breu esta presentacié dient-
los simplement que Rodolf Sirera és un home molt estimat
i molt respectat per la professié teatral perqué no només és
autor d'obres memorables, sind també traductor, investiga-
dor, tedric, critic, professor, orientador, conseller i gestor d'una
enormitat de projectes relacionats amb la professio, compro-
més amb la recuperacio i normalitzacié de l'activitat teatral,
especialment en 'ambit valencia.

Pero potser l'tinica afirmacié que deuria haver fet, i
que ens haguera estalviat tot este preambul és que, per da-
munt de tot, Rodolf és una excel-lent persona que sempre es
fa de voler, a pesar d’haver-nos inoculat el seu veri. O potser
no es tracta ben bé d'un toxic, siné d’'un eficag antidot per
a fer-nos millors ciutadans i per a immunitzar-nos contra el
topic de la nostra atavica indoléncia.
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LA CRITICA, LA GESTIO TEATRAL | L'EDICIO DE TEXTOS.
TRES FACETES ESSENCIALS EN LA TRAJECTORIA DE RODOLF SIRERA

Josep Lluis Sirera
[Universitat de Valéncia]

UNITAT ENFRONT DE DIVERSITAT

Una recerca rapida a la bibliografia existent sobre el
teatre valencia i una ullada apressada al que diuen els enlla-
¢cos electronics ens retorna de seguida la imatge d’un Rodolf
Sirera lligat indestriablement a l'escriptura dramatica i, en
menor mesura, al guionatge de séries televisives. Es cert que
en la majoria de les fonts (no en totes) se’'ns diu que Rodolf ha
sigut alguna cosa més que aixo. Aixi, per exemple, en el molt
meritori Diccionari de la literatura valenciana (1968-2000)
que va dirigir Gabriel Sansano, trobem un recorregut biogra-
fic prou complet del nostre autor, on no s'oblida ni la seua fa-
ceta com a docent universitari (sobre la qual dissortadament
no em puc detenir)? ni molt menys la seua trajectoria com a

1. Diccionari de la literatura valenciana (1968-2000). Alacant, Institut
Alacanti de Cultura Juan Gil-Albert, 2001. L'entrada sobre Rodolf Sirera a
les pp. 257-261.

2.Tot i que no dubte a qualificar-la de molt important pel que ara explicaré.
Rodolf, en efecte va ser professor associat de la Universitat de Valencia, al
Departament de Filologia Espanyola, entre 1990 i 1993. La seua incorpora-
ci6 va ser fruit de l'intent d’aquest departament de comptar entre els seus
docents amb personalitats del moén de les lletres de la nostra Comunitat.
En aquells moments, a més, els nous plans d’estudis de l'especialitat de
Filologia Espanyola atorgaven als estudis teatrals una gran importancia i,
en conseqiiencia, la seua preséncia dins el claustre de professors semblava
del tot adient. El seu mestratge va ser essencial per a la consolidacié d'un
interés real i efectiu pel teatre entre els estudiants que podien gaudir dels
ensenyaments no sols d’'un molt bon docent sind, alhora, d’'un dramaturg de
prestigi consolidat (recordem respecte d’aixd que per aquells anys les obres
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gestor public. De manera molt succinta, també la Viguipédia
diu de Rodolf que és «és un traductor, guionista, dramaturg,
assessor i gestor public valencia. La seua tasca esta vinculada
a la renovacid del teatre valencia, del qual n'és teoric, critic,
investigador i editor». Cap mot, a continuacio, sobre les face-
tes que no son estrictament la de dramaturg.?

Comptat i debatut, hui per a nosaltres Rodolf Sire-
ra és basicament i estricta un autor teatral i, com a molt,
un guionista de prestigi.* En els seus comencaments, pero,
Rodolf era molt més que aixd. En efecte, en aquells anys
tractara d’ocupar un lloc que fins a aquell moment semblava

de Rodolf Sirera eren representades amb una certa regularitat als teatres
valencians). Tanmateix, la rigidesa i burocratitzacié de la Universitat va fer
impossible la seua continuitat. Una burocratitzacio, la de la universitat es-
panyola en general i la de la valenciana en particular, que té poc a veure, per
exemple, amb la de la Universitat de Chicago, que va convidar Rodolf Sirera
a impartir un curs monografic de doctorat sobre teatre espanyol contem-
porani el curs 1987-1988, en atencid als seus meérits com a dramaturg tot i
no posseir Rodolf aquest grau. Que la Universitat de Chicago siga una de les
més importants del mén no em sembla, doncs, cap casualitat.

3. Deixe de banda, per descomptat, el que continua essent el millor estudi
de conjunt de l'obra de Rodolf Sirera: Guia per recérrer Rodolf Sirera, de
Rafael Pérez Gonzalez (Barcelona, Institut del Teatre, 1998). La prematura, i
plorada, mort de l'autor ens ha privat, sens dubte, de nous estudis fets amb
el mateix rigor que va esmercar en aquest o, com a minim, de successives
actualitzacions de la seua obra.

4. Vull felicitar l'organitzacié de les Jornades perque ha inclos la seua
activitat com a guionista com a part de la seua trajectoria literaria. Es un
reconeixement que em sembla del tot just.
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buit en el panorama cultural valencia. Un panorama cultu-
ral, recordem-ho, que al voltant dels setanta tot just trac-
tava d'iniciar el cami cap a la seua normalitzacié. De quin
lloc parle? Molt facil: el d'actualitzador de la vida teatral
valenciana, tot posant-la al nivell dels corrents de renovacio
dramaturgica que s'estenien per tot l'Estat espanyol. Una
renovacio que anava molt més enlla de criteris estétics i de
noves formes d’entendre l'escriptura dramatica, i comprenia
els procediments de producci¢ i de re-produccié del fet tea-
tral i, per descomptat, es qliestionava molt seriosament la
funcid social i cultural que el teatre valencia havia de tenir
en la societat valenciana del tardofranquisme, no gens nor-
malitzada. Una renovaci6 que calia no sols fer sind també
pensar. | a totes dues activitats s'aplicara amb constancia i
energia durant dos décades llargues.

Val a dir que aquest desig seu primerenc palesava no
sols el seu compromis amb el naixent moviment del teatre in-
dependent valencia,® i en valencia —a més a més—, arran de
la reconversié del Centro Experimental de Teatro que ell ma-
teix havia format en Centre Experimental de Teatre i, gairebé
sense solucio de continuitat (1972), en EL Rogle, sind també la
voluntat de reflexionar criticament sobre els problemes i les
mancances del teatre valencia contemporani.

En qualsevol cas, vull, primer que res, insistir en un fet:
totes aquestes facetes de la seua produccid i la seua persona-
litat guarden estretes analogies i mantenen nombrosos punts
de contacte, de forma que podriem parlar d’un tracat biografic
essencialment unitari, malgrat la seua aparent diversitat.

RODOLF SIRERA, CRITIC | TEORIC TEATRAL

Mentre Rodolf va guanyant notorietat amb els pri-
mers muntatges del Centre Experimental de Teatre i d’El Ro-
gle (singularment, La Pau retorna a Atenes [primera versié del
1969; segona, del 1972]), comenca a articular el seu pensa-
ment critic al voltant de la situacid per qué travessava el tea-
tre al Pais Valencia, i que no és sind un reflex de la que viu el

5. Sobre aquella época del teatre valencia, no tan estudiada com es mereix,
resulta essencial el llibre Aproximacié al teatre valencia actual (1968-1998),
edicié de Ramon X. Rosselld. Valéncia, Universitat de Valéncia (Col-leccié
Teatro Siglo XX), 2000.
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pais en el seu conjunt. Pérez Gonzalez explica d'aquesta ma-
nera el rerefons que hi ha a les seues primeres teoritzacions:

El pensament inicial de Rodolf Sirera descansa en tres
punts. Primer, el marxisme (teoric, a partir de les clas-
ses universitaries del professor Enric Sebastia; i practic, a
partir de Bertolt Brecht), rabios al principi i progressiva-
ment més diluit. Segon, el valencianisme, al qual arriba
una mica després dels seus inicis teatrals (Bartomeus,
1976) mitjancant els llibres de Joan Fuster (primer, amb
El Pais Valenciano, notas sobre una cultura; després, amb
Nosaltres els valencians) o mitjancant els textos de Joan
Regla o de Manuel Sanchis Guarner. Aquesta aportacio
marca no sols la llengua d'escriptura (una tria clarament
politica) i el seu nacionalisme, sind que també afecta
la cosmovisi¢ i analisi social [...]. El tercer punt, més
concret, prové de la teoritzacié sobre el teatre popular
de Copfermann, que completa allo que havia teoritzat i

practicat Bertolt Brecht.®

Tot i que, en alld que és substancial, estic d’acord
amb les afirmacions de Pérez Gonzalez, em permetré algu-
nes xicotetes matisacions. Es cert, per descomptat, que l'in-
terés de Rodolf per l'estudi de la situacié que travessava el
nostre teatre i (sobretot) per les seues causes historiques, és
conseqliéncia directa de la seua formacié com a historiador
i per l'interés que la Historia sempre li ha despertat. Convé
recordar aci que, arran de la finalitzaci6 dels seus estudis de
Filosofia i Lletres, branca d'Histories, el 1970, el seu projecte
de memoria de llicenciatura (coneguda llavors popularment
com a tesina) anava a ser el de la reconstruccié del teatre a la
ciutat de Valencia durant la Guerra Civil. Tot i que han passat
més de trenta anys, encara recorde com m’explicava, tot en-
tusiasmat, el que descobria en les pagines de fragua Social, el
diari anarquista que es va publicar durant els anys 1936-1939
en les oficines del diari conservador Las Provincias, llavors in-
tervingut per la CNT. No va poder donar cim a aquest somni,

6. Rafael Pérez Gonzalez, op. cit., pp. 24-25. L'obra d’Antoni Bartomeus
citada és Els autors de teatre catala. Testimoni d’una marginacié. Barcelona,
Curial Edicions, 1976. L'entrevista amb Rodolf Sirera es troba recollida a les
pp- 99-114.
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és cert, pero part d’aquells materials i d’aquell interés historic
el podem trobar en Plany en la mort d’Enric Ribera (1972).

No entraré a fons, tanmateix, en el tema del nacio-
nalisme apuntat en el text anterior, ja que si bé té ra6 Pérez
Gonzalez quan afirma que «el nacionalisme de Rodolf Sirera
se’'n ressentiria posteriorment en comprovar l'escas interés
que aquest sector havia mostrat pel fet teatral»,” també ho
és que la seua propia experiencia com a gestor public li en-
senyara en carn propia les diferéncies (sovint sagnants) entre
un model ideal de pais construit des de la teoria i la realitat a
peu de carrer. Si que ho faré, pero, en el tercer dels aspectes
apuntats. Perqué més enlla del paper summament rellevant

7. Rafael Pérez Gonzalez, op. cit., p. 25. A aix0 mateix al-ludeix el mateix
Rodolf Sirera en la llarga entrevista que li vaig realitzar al meu llibre Passat,
present i futur del teatre valencia, on s’expressa aixi: «kEm fa la impressié que
inclus els intel-lectuals de la nova Renaixenga han tingut por al teatre». J. LL.
Sirera, op. cit. Valéncia, Instituci6 Alfons el Magnanim, 1981, p. 54.
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que per a la formacié de la seua idea de teatre popular tin-
dra l'obra de Copfermann anteriorment esmentada,® Rodolf
Sirera ha sigut des de sempre un devorador de llibres de tea-
tre, d’'obres de teatre molt especialment. Llibres que, durant
el franquisme, arribaven sovint de manera poc menys que
clandestina, des de Llatinoamérica majoritariament. Aquest
interés, per cert, no es limitara al teatre del segle xx, sin6 que
abastara també el dels segles anteriors.

De manera semblant, Rodolf sera un seguidor ama-
tent de setmanaris d'informaci6 general (i amb un clar ta-
ranna democratic) com Triunfo, i de les revistes teatrals del
moment, que el forniran de reflexions, d’informacié sobre

8. Es tracta del critic i teoric teatral francés Emile Copfermann, un dels
redactors de la prestigiosa revista Travail Théatral. Lobra a la qual es fa
referéncia és Le théatre populaire, pourquoi? (Paris, Maspero, 1965). Per a
aquests aspectes també tenen interés altres obres del mateix autor, com La
mise en crise théatral (1972) i Vers un théatre différent (1976).
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el que s’esdevenia fora de les nostres fronteres i també de
textos dramatics contemporanis molt poc accessibles per
la via editorial convencional. Parle, és clar, de revistes com
la veterana Primer Acto o com la que segurament més el
va marcar: Yorick, publicada a Barcelona i que va obrir-li les
portes a les avantguardes internacionals dels seixanta i va
recollir aixi mateix els timids intents avantguardistes espa-
nyols. Una altra revista important sera també Pipirijaina, ja
en els setanta, publicada a Madrid, i que va ser (des de la
seua fugac primera etapa, clausurada per ordre governativa
tot just després de la publicacié de Plany en la mort d’Enric
Ribera)® un dels instruments d'articulaci6 del teatre inde-
pendent de la década.

El resultat, obviament, de totes aquestes lectures
sera una solida formacid i uns no menys solids coneixements
de l'evolucid del teatre.’ Autodidacte en el camp teatral, la
formacio com a historiador, en dotar-lo d’un instrumental
analitic i critic més que notable, 'ajudara a sistematitzar la
seua visié de la historia teatral, en especial de la historia re-
cent del teatre valencia.

Per sort per a tots nosaltres, Rodolf va trobar aviat un
espai on poder plasmar les seues primeres reflexions al vol-
tant del teatre valencia. | és que des de comengcaments dels
setanta del segle passat, havien aparegut a Valéncia algunes
iniciatives de premsa destinades a rejovenir substancialment
el nostre panorama cultural. Singular va ser el cas de Gorg
(1969-1972) i, en menor mesura, La Marina (1973-1974) i
Valencia Semanal (1977-1979). Hi ha també el cas de la Car-
telera Turia, on va col-laborar entre 1972-1974, i de la qual
parlaré més endavant.

Sera en aquestes revistes on Rodolf desenvolupara
una «teoria del teatre valencia», nom d’una série d’articles
publicats a Gorg,” on no sols repassara criticament les fe-

9.Va veure la llum al nimero 6-7 (seccié Textos) de la primera época de la
revista, 1974.

10. A diferéncia de molts altres dramaturgs, Rodolf Sirera no ha exercit
habitualment la docéncia de l'escriptura teatral. Tot i aixo, és cert que ha
impartit tallers sobre aquesta matéria. Un dels assistents, per cert, em va
parlar fa uns anys que allo que més li va servir en la seua experiéncia com a
alumne del meu germa va ser la seua incitacio a llegir teatre, teatre classic,
no sols modern. Excel-lent consell, sens dubte.

11. No existeix una publicacié que reculla el conjunt de l'obra teorica de
Rodolf, raé per la qual aquesta és hui més aviat poc coneguda, tot i la seua
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bleses de la nostra historia teatral, sind que defensara per a
la seua plena normalitzaci6 el cami d’un teatre compromés
amb el poble valencia. Un concepte aquest, el de poble, que
Rodolf separa nitidament de les lectures d’un nacionalisme
postromantic (amb més o menys encuny renaixentista) vi-
gent entre els intel-lectuals valencians del periode. El seu
concepte de poble, en efecte, el trobara més aviat en les
reflexions del marxisme, del materialisme historic per a ser
més precisos, i vindra a ser equivalent al de les capes po-
pulars en lluita per l'hegemonia social i cultural en un moén
dominat per la lluita de classes.” Un excel-lent resum del
seu pensament respecte d’aquesta qulestié el podem trobar
en la seérie d'articles «Teoria d'un teatre valencia» que va
publicar en els numeros 25, 26 i 28 de Gorg,™ i en articles de
la importancia de «Notes sobre el teatre valencia», publicat
en Serra d’Or,™ i «Teatro valenciano», que va veure la llum
en la revista La Marina."

No cal dir que en aquesta lluita el pensament mar-
xista occidental (dominat per figures com la de Gramsci)
atorgava un paper decisiu a la cultura en general i al tea-
tre en particular. Com ja he indicat adés, pensadors i critics
com Emile Copfermann, que anava més enlla del concepte
de théétre nationale populaire de Jean Vilar, tindran una no-
table influéncia en l'articulacié del seu pensament, orientat
a la construccié d’'una cultura nacional popular, en el sentit
estrictament gramscia del terme, com a Unica alternativa del
teatre valencia per a no quedar arraconat en el bagul de les
andromines passades de moda.

Malgrat el que acabe de dir, és ben bé cert que Ro-
dolf Sirera arriba a aquest punt de vista des d'unes posicions
més aviat critiques sobre la tradicié teatral valenciana, massa

extensio i interés. Un inici de catalogaci6 el va fer Rafael Pérez Gonzélez
al seu estudi, si bé no va recollir-hi les seues critiques teatrals, no menys
interessants, per cert. Pérez Gonzalez, op. cit., pp. 207-216.

12. No és casualitat que la seua primera col-laboracié a Gorg féra,
precisament, la recensié d’'una antologia de textos, Teatre popular, feta per
Feliu Formosa i publicada per Edicions 62 a Barcelona el 1968. La ressenya
de Rodolf portava l'expressiu titol de «Reflexions davant un llibre de ‘teatre
popular’» i va veure la llum al nimero 15 (1971) de Gorg, pp. 20-23.

13. Numero 25 (1971), pp. 40-41; nimero 26 (1971), p. 40 i nimero 28
(1971), pp. 42-43.

14. Serra d’Or, nimero 154 (1972), pp. 53-56.
15. La Marina, nimero 11 (1972), pp. 25-26.



popular i conservadora als seus ulls, com podem comprovar
en articles tan destacats com «Criptocultura i fugida de la re-
alitat» (1974),"® on ens donava una visié molt critica de l'ac-
tivitat dels grups fallers de teatre afeccionat, que el mateix
Rodolf havia tingut ocasié de conéixer de primera ma, amb
motiu de la seua participacié com a assessor i adaptador de
les dos primeres convocatories del Concurs Faller de Teatre en
Valencia que entre el 1972 i el 1974 va promoure la comissié
de la Falla Corretgeria. L'estrena, pero, el mateix 1974, de la
primera versié de Tres forasters de Madrid, obra critica amb
aquesta tradicié des del seu punt de vista, perd que va ser
acollida (per a bé o per a mal) com una recuperacié de la ma-
teixa tradicié des d’un punt de vista estéticament assumible,
pot il-lustrar bé aquesta trajectoria no exempta de contradic-
cions. Fet i fet, el concurs acabat d’esmentar continua sent
una de els experiéncies més interessants de tractar de crear
un substrat teatral de qualitat en el moén del teatre valencia
d’afeccionats; i la tasca de Rodolf, sobretot com a adaptador,
va contribuir en gran part al seu éxit.

He deixat per al darrer punt d’aquest primer apar-
tat una petita reflexié sobre la tasca de Rodolf com a critic
teatral en sentit estricte. Tasca que va exercir en la Cartelera
Turia durant ben bé tres anys."” Es inevitable citar aci un dels
tedrics i critics catalans que més el van marcar: Xavier Fabre-
gas. Ell va ser, a més a més, qui primer va confiar en els dots
dramaturgics de Rodolf i qui li va obrir les portes al mén del
teatre del Principat.

Com és ben sabut, Fabregas va exercir durant els se-
tanta un auténtic mestratge en el mén de la historiografia i la
teoria catalana (deixant de banda, per descomptat, el prestigi
de qué —malgrat l'episodi del Teatre Nacional de Barcelo-
na— encara gaudia Ricard Salvat). Doncs bé, Fabregas duu a
terme durant aquests anys una intensa tasca com a critic en
diversos diaris i revistes de Barcelona (com Serra d’Or) i en
revistes de projeccié estatal, com ara Destino. Des d’aques-
tes plataformes fa una critica que té molt de profilactica i

16. Article publicat el marg del 1974 al tercer d’Els Quaderns que va publicar
l'editorial Gorg per tractar de fer front a la suspensié administrativa de la
revista (pp. 41-44).

17.Tot i que Rodolf va ser substancialment critic d’espectacles a la Cartelera
Turia, va publicar-hi també articles de caire més teoric i balangos sobre el
teatre valencia d’aquells anys.
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orientada ideologicament cap a un nacionalisme d’innegable
encuny progressista. Orientada també cap a l'esquerra era la
tasca critica de José Monledn, tant en Primer Acto com en
Triunfo. Per a tots dos, qualsevol critic es trobava immers per
aquells anys en una lluita de molt més amplia volada: una
lluita per les llibertats, que calia guanyar enfront del pensa-
ment franquista/conservador en tots els terrenys, el cultural
molt especialment.™

Rodolf, doncs, se situa en una orbita ben propera a
la de tots dos, i des de les planes de la Cartelera Turia déna
suport al teatre progressista emergent i, sobretot, ataca el de
caire més comercial (que no havia de ser, per forca, conser-
vador, tot i que aquells anys no es pensava ben bé aixi) que
es representava a la ciutat de Valéncia. Presta també atencio
al teatre en valencia i li dona entrada en una publicaci¢ fins
a aquell moment concebuda per a una burgesia valenciana
il-lustrada i d’esquerra, perd no gaire sensible al valencia i a
la qliestio nacional, ni tampoc al teatre en la nostra llengua.
Més encara, tot i que es tracta d’una simple opinio, no puc
estar-me de pensar que la preséncia de grups d’aquesta ex-
pressio linglistica en la naixent sala Quart 23 no la podem
separar de la preséncia de Rodolf en el grup editor de la Carte-
lera Turia, on compartia redaccié amb Vicente Vergara, el ge-
rent de la sala teatral de Studio,™ com tampoc la implicacio
de la mateixa cartellera en campanyes com la de denuncia
per la suspensio del Tercer Concurs de Teatre en Valencia per a
comissions falleres de 'any 1974.%°

18. La importancia de les aportacions critiques de Xavier Fabregas pot
comprovar-se, per exemple, al recull de critiques seues editat per Maryse
Badiou: Teatre en viu (1969-1972) i Teatre en viu (1973-1976). Barcelona,
Institut del Teatre, 1987 i 1990, respectivament. Una mostra de les
critiques de José Monleodn les podem trobar al seu estudi Treinta afios
de teatro de la derecha, Barcelona, Tusquets, 1971. Obres totes elles on
queda clara la militancia (bel-ligerancia féra millor dir) i el compromis
dels esmentats critics.

19. Sobre el tema, Enrique Herreras: Valencia Cinema-Studio S.A. Veinticinco
arios de resistencia cultural. Alzira, Algar Ediciones, 2001.

20. L'éxit de les dos primeres edicions del concurs van despertar nombroses
suspicacies en la dreta valenciana, ja que s’hi apuntava un concepte
modern i progressista del teatre que va moure un grup de comissions
falleres a trencar amb la forma tradicional de fer teatre (la que el mateix
Rodolf criticava al seu article «Criptocultura...» ja citat). Aixd va provocar
la suspensié de la tercera convocatoria. El context politic i cultural del
moment (la coneguda com a Batalla de Valéncia) va ajudar a la presa de
posicio6 pro concurs de la Cartelera. Vegeu 'editorial del nimero 544 (24 a
30 de juny de 1974) de la revista.
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A les darreries del 1974 Rodolf va tancar la seua eta-
pa com a critic de la Cartelera Turia. El cansament que provo-
ca l'exercici de la critica, les tensions i la manca d’entesa dins
la redacci¢ i, sobretot, el seu creixent interés per l'escriptura
aniran apartant-lo del dia a dia del periodisme teatral. No
deixara, pero, de publicar articles sobre la historia teatral va-
lenciana, sobre el teatre catala (sobre el seu sempre admirat
Josep Maria Benet i Jornet, per exemple) o sobre les misé-
ries actuals del teatre valencia... A tall d’exemple, voldriem
destacar les reflexions publicades en el setmanari £l temps
entre 1988 i 1990. Reitere, una vegada més, que una gran
part d'aquests textos, malgrat el seu interés, resten encara
pendents de publicacié.

[22]

DE LA CRITICA | LATEORIA A ACCIO TEATRAL: UNA
TRANSICIO

Aquests anys de formaci¢ i de reflexié al voltant del
teatre valencig, la seua historia, la seua problematica, els seus
reptes, quallaran el 1978 en una reflexié fonamental, que es-
devindra el punt d’'arrancada teoric de la seua tasca com a
gestor. Parle d’«El teatre valencia i l'autonomiay, publicat en
el no menys fonamental (bé: tan fonamental com oblidat)
estudi L'autonomia del Pais Valencia i la seua aplicacid practica
que la Jove Cambra de Valéncia va publicar aquell any.?’

21. Es tracta d'una obra fonamental per a reconstruir el clima politic i
cultural valencia durant la Transicié. L'ambicids projecte va estar dirigit per
Rafael Francesc Oltra Climent, de la Jove Cambra de Valéncia, i va comptar



En aquest estudi, Rodolf, a més de deixar-nos una
visié sintética de la historia teatral valenciana, plantejava la
creacio d'un Teatre Nacional del Pais Valencia, caracteritzat
pel fet de tractar-se —son els seus mots— d’«un conjunt
de locals i un conjunt de companyies», amb els objectius
seglients: «retrobament cultural i conscienciacié nacio-
nal, la cultura com a patrimoni de tot el poble valencia,
no sols dels qui tenen mitjans per a pagar-la, [i] que lligara
els objectius prioritaris amb uns continguts socials i poli-
tics progressistes».?? El minucids organigrama proposat va
quedar en pura teoria, com la practica totalitat del llibre;
pero, per a Rodolf Sirera, aquella reflexié impulsara la seua
tasca com a gestor: és impossible, per exemple, no veure les
petjades del projecte en l'extint Circuit de Teatre Valencia,
promogut als seus inicis per ell mateix des del seu carrec en
la Conselleria d’Educacié i Cultura.

Afegiré que, en paral-lel, Rodolf participara també en
les sessions dedicades al teatre del Il Congrés de Cultura Cata-
lana (celebrat tot al llarg dels anys 1975-1977), on vam tenir,
per cert, ocasié de comprovar les notables diferéncies entre
les realitats teatrals dels diferents territoris de parla catalana,
cosa que influira, sens dubte, en la concrecid de les seues re-
flexions en l'ambit estrictament valencia.

RODOLF SIRERA, GESTOR PUBLIC

Un any després de publicar aquest estudi, Rodolf és
cridat per Ricard Avellan, diputat de Cultura de la primera
Diputacié Provincial democratica presidida pel també socia-
lista Manuel Girona (1979-1983), per a fer-se carrec (amb
Armando Moreno) de la gestié del Teatre Principal. Paral-
lelament, entrara també a formar part com a conseller de
la Institucié Alfons el Magnanim, amb el proposit de crear
una seccid d’estudis teatrals adequada als nous temps, inte-
ressant iniciativa aquesta que, dissortadament, va morir de
forma massa prematura.

amb vora un centenar de col-laboradors ben representatius, i aquest és
l'aspecte realment important, no tant de les forces politiques com de la
societat civil valenciana, que van debatre i dissenyar (des de l'optimisme,
aixo si) el nostre futur autonomic. Rodolf Sirera va ser l'encarregat de la
secci6 dedicada al teatre, que es troba recollida a les pp. 369-387. Com
ja resta dit l'obra va ser publicada per la Jove Cambra de Valéncia el 1978.

22. Les citacions es troben a la p. 381 de l'obra esmentada a la nota anterior.
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Es tracta, sens dubte, d'anys apassionants, de
construccié del nou estat democratic i de la mateixa au-
tonomia valenciana, anys durant els quals la seua gestio al
capdavant del que aviat seran coneguts com a Teatres de
la Diputacié va estar marcada pel seu desig de disposar de
més d’un espai escenic: després del Teatre Principal, l’antic
Teatre del Patronat de Valéncia, reconvertit el 1980 en l'ac-
tual Teatre Escalante i dedicat inicialment a aixoplugar el
teatre de produccié valenciana; de seguida, el Teatre Roma
de Sagunt, que allotjara des de l'estiu d'aquell any el fes-
tival Sagunt a Escena. Més encara, la voluntat descentra-
litzadora de l'equip directiu de Teatres de la Generalitat el
dura a tractar d’estendre’s fins i tot a Alzira, al Gran Teatre
(pretensi6 frustrada en bona mesura per la célebre panta-
nada de 1982).

Perd també Teatres de la Diputacié manifestara aviat
la voluntat de potenciar la produccié propia, tot ajudant una
professio incipient, aixi com la de situar Valéncia dins el mapa
del teatre occidental, cosa que el dura a programar grups i
intérprets de primer rang internacional. Tadeusz Kantor, el Li-
ving, el Odin, Lindsay Kemp, Cipe Linkowsky, el Piccolo o la
Comédie desfilaran en les dues etapes en queé estigué al cap-
davant del Teatre Principal: la primera, entre el 1979 i el 1984,
i la segona, després del seu pas per la Conselleria d'Educacid i
Cultura, entre el 1990 i el 1993.

A més de tot aixd, va contribuir a fer que la Diputacio
afavorira l'emergéncia dels nous dramaturgs i creadors (amb
una politica de beques i ajudes que prefigurara la posterior
de la Conselleria), aixi com la de les adaptacions, conscient
com era que una de les grans assignatures pendents que te-
nia el nostre teatre era la manca d'una llengua teatral viva,
correcta i ampliament acceptada. Muntatges dels Teatres de
la Diputacié com La dama del mar, d’Ibsen, en adaptacié del
mateix Rodolf (1980),% esdevindran |'avantguarda d’aquesta
construccid/invencio. La seua experiéncia com a adaptador
de peces per al Concurs Faller de Teatre en Valencia el va aju-
dar, sens dubte, en aquesta tasca, en qué ha obtingut notabi-
lissims éxits.

23. Henrik Ibsen, La dama del mar. Versié de Rodolf Sirera. Barcelona,
Edicions 62, 1982.
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Tot i els encoratjadors resultats obtinguts per Ro-
dolf al front del Teatre Principal i dels Teatres de la Dipu-
tacid, la veritat és que, després de les segones eleccions
democratiques (1983), la manca de sintonia entre els nous
dirigents socialistes de la Diputacio i Rodolf fara que aquest
marxe a la naixent Conselleria d'Educacioé i Cultura. Anys
apassionants i dificils, on calia construir les institucions au-
tondmiques des de zero. Per aixd mateix, Rodolf s'aplicara
des del 1984 fins al 1988 a posar dempeus un centre drama-
tic dissenyat amb rentincia de moltes de les seues propostes
dipositades en el document de 1978, pero viable i operatiu
segons el seu parer.

En qualsevol cas, i des de les institucions autonomi-
ques, continuara treballant en la linia d’adaptar el repertori al
valencia (és a dir, a normalitzar el teatre valencia a través de
la llengua) i enfortir la professio valenciana. Adaptacions se-
ues com L’home, la béstia i la virtut, de Luigi Pirandello (1988),

continuen sent, en aquest sentit, modéliques.?* | com ja hem
avancat, l'aposta pel Circuit de Teatre Valencia sera una de les
més reeixides i la que més fruits ha produit.?

Dissortadament —per al teatre valencia, vull dir—,
la seua condicio d'independent (d'independent brillant i amb
criteri propi a més a més) no s'adiu massa amb el que els
partits politics esperen dels seus gestors, i molt aviat van co-
mengcar a sorgir discrepancies que el van dur lluny del camp
de la gestid d’enca el 1995. Un terreny que, n'estic segur, no
té cap desig de tornar a trepitjar.

L'EDICIO DE TEXTOS

Per cloure aquesta ponéncia miscellania, dedicaré
unes poques ratlles a la tasca de Rodolf com a editor de textos
dramatics, una activitat que va iniciar en data molt primeren-
ca amb el proleg que va escriure el 1974 per a la versio que
havia escrit Maria Aurelia Capmany del Tirant lo Blanc i que
havia estrenat el grup alcoia La Cazuela.® Es tractava, es trac-
ta, de qualsevol cosa menys d'un proleg de circumstancies,
car Rodolf analitzava en aquell llunya 1974 les possibilitats
dramatiques del Tirant i demostrava un notable coneixement
de la materia. També ha estat prologuista d’un dels volums de
les Obres completes de Baltasar Porcel, el dedicat al seu teatre
(Proa, 1997). | en aquest cas, com en l'anterior, Rodolf no es
limitara a fer unes reflexions generiques, sind que reflexionara
també sobre la produccié dramatica de 'autor mallorqui.

Tot i aixo, dues sén les edicions que el caracteritzen
en aquest aspecte de la seua produccié: la del Teatre escollit,
de Faust Hernandez Casajuana, un autor pel qual havia mos-
trat un gran interés ja des dels anys setanta. Un quart de se-
gle després —i, entremig, amb una monografia sobre la seua
obra que va quedar finalista el 1974 del premi d’assaig Joan
Fuster de |'Editorial Tres i Quatre i que mai no es va publicar
(per cert)—, Rodolf i jo vam poder editar (el 1993) un volum
de textos d’Herndndez Casajuana dins la Biblioteca d’Autors
Valencians de U'IVEl (U'Institut Valencia d'Estudis i Investiga-

24. Luigi Pirandello: L’home, la béstia i la virtut. Traduccié de Rodolf Sirera.
Alzira, Bromera, 1991.

25.Un balang alnterés public o interés del public? Reflexions sobre programacio
teatral i repertori (Enrique Herreras, ed.). Alzira, Uned-Bromera, 2004.

26. Versi6 publicada a Valéncia, Editorial Gorg, 1974.
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cions). S'hi recollien La masia de Masia, El pati dels canyarets,

4

Eh, la veta! i Tra-ca-trac, obres ben representatives d’aquest
important dramaturg dels dos primers tercos del segle xx que
marca les possibilitats, la viabilitat més ben dit, un més enlla
del teatre escalanti des de dins mateix de la tradicio.

Dos anys després d’aquesta edicid, Rodolf i jo vam
publicar, també en 'IVEI, el Teatre original complet d’'Eduard
Escalante. Un treball ambicids i fet —per qué amagar-ho— a
corre-cuita, car no debades estavem en 1995, any de pregons
canvis politics com és ben sabut. Tot i aixo, la recuperacié
d’algunes obres del nostre principal dramaturg decimononic
i la visié de conjunt que donaven sobre el seu teatre ens fan
sentir raonablement satisfets d’haver-nos embarcat en aque-
lla aventura. A nivell personal, afegiré que a mi també em va
satisfer la possibilitat de col-laborar amb Rodolf en alguna
cosa més que en l'escriptura d’obres a quatre mans. Potser per
aixd hem continuat col-laborant, si no en l'edicio de textos, si
en la redaccié d'articles teodrics o reflexions sobre la nostra
realitat teatral. Perod aix0 ja és tota una altra historia.

VALORACIO FINAL

Arribe ja a la fi de la meua exposicid. No era preten-
sié meua fer una analisi acurada de les aportacions teoriques
i historiografiques de Rodolf, tot i que no tinc cap dubte de
la seua rellevancia. Només volia deixar constancia que més
enlla de la seua faceta com a dramaturg (en totes les seues
vessants) i guionista, Rodolf Sirera és un home de teatre in-
tegral, que coneix bé la professié des de dalt de l'escenari
i des de darrere la taula de gestor cultural. | no sols des de
la practica de lescriptura, sind també des del camp de la
reflexio teorica, la investigacid historica i la critica teatral
més immediata; i com he afirmat al comencament de la
meua intervencio, amb una coheréncia de plantejaments i
una visié integradora del tot encomiable, encara que molt
sovint la seua tasca com a dramaturg o guionista no ens dei-
Xe apreciar, com es mereixen, tots els seus mérits en altres
terrenys com els descrits aci.

[25]






QUARANTA ANYS DE COMPLICITAT EN L’ESCRIPTURA DRAMATICA:
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1. En el marc d'aquesta jornada (i d'altres sessions
o publicacions sobre el teatre de Rodolf Sirera), potser convé
recordar que ja fa més de quinze anys que l'investigador John
London (1996) crida ['atencié sobre una produccié col-lateral
d’aquell: les peces que, a poc a poc, Rodolf havia escrit amb
la col-laboracié del seu germa Josep Lluis. De llavors enca,
aquestes peces no han rebut massa atencié per part dels in-
vestigadors ni dels critics. De fet, el poc que en sabem, en
bona mesura, es deu al fet que, de tant en tant, Josep Lluis, en
parlar del teatre de Rodolf, s’'ocupa d’un titol o altre escrit en
col-laboracié per tots dos o, més de tard en tard, parla direc-
tament d’aquesta complicitat en l'escriptura dramatica, i aixo
ens permet conéixer algun detall intern més d’aquest corpus
d’obres elaborades a quatre mans, les dificultats o virtuts del
procés, etc.

El primer que cal remarcar és que tots aquests titols
ja fa temps que han deixat de ser una produccié col-lateral i
han adquirit una consisténcia propia i configuren un conjunt
teatral que reclama una atencié singular. No debades parlem
d’una dotzena de titols escrits al llarg de vora quaranta anys:
des dels mateixos inicis teatrals al si del teatre independent
fins avui dia. Per exemple, no oblidem que una dotzena de

1. Reprenem aqui un treball anterior (Sansano 2006), que revisem i ampliem
en funcio de la jornada d’estudi organitzada per 'AVL (maig del 2012).
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peces llargues és molt més del que han escrit alguns dels dra-
maturgs valencians (i no només valencians), que apareixen en
els manuals escolars. Aixi, a partir del nostre estudi (Sansano
2006), intentarem dibuixar un estat de la qlestio per tal de
situar aquest corpus d’obres. Poc o molt es tracta d'una obra
que es desplega en paral-lel a I'evolucié de l'escriptura teatral
de Rodolf i de la mateixa evoluci¢ de la societat valenciana.
2. Tanmateix, deixant de banda els dos titols més re-
petidament citats de Rodolf, Plany en la mort d’Enric Ribera
([1974] 1982) i El veri del teatre (1978), entre els especialistes
que s’han ocupat d’estudiar el teatre de Sirera sembla que hi
ha un cert consens a 'hora de reclamar 'atenci6 i el reconei-
xement sobre algunes de les obres dels darrers anys, en tant
que representen el millor de la seua escriptura i alguns dels
titols més significatius del teatre catala dels darrers vint o
trenta anys. Son obres ambicioses, de plena maduresa, com
Cavalls de mar (1988), Indian Summer (1989), Maror: les regles
del génere (1995) o La caverna (1995), a les quals jo afegi-
ria Silenci de negra (2000) o Benedicat (2006). Aquests titols,
com els anteriors, és obvi que cal emmarcar-los en cadascuna
de les quatre etapes d’escriptura assenyalades per Pérez Gon-
zalez (1998), a les quals cal afegir el llarg periode que va des
de 1995 (data de finalitzacié de l'estudi de Pérez Gonzalez)
fins enguany, 2012, i que ja mereix un altre estudi de dimen-
sions semblants a l'esmentat. Una analisi que no ens pertoca
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a nosaltres de fer en aquesta ocasid, i per aixd ens limitarem
a apuntar alguns trets de l'escriptura dramatica conjunta dels
dos germans.

3. Tot i que de Rodolf ja s’han dit tantes coses i la
seua biobliografia és sobradament coneguda, potser convé
recordar algunes dades de 'altre element del tandem. Josep
Lluis Sirera (Valéncia, 1954), investigador, historiador, critic
de teatre i professor de la Universitat de Valéncia, comenca
a col-laborar en l'escriptura teatral de Rodolf molt aviat. De
fet, l'escriptura conjunta s'inicia en la primera obra publicada
per aquest, Homenatge a Florenti Montfort (escrita el 1971 i
editada a Barcelona el 1972, tot i que l'edicié revisada pels
autors és de 1983). L'obra presentava una visio corrosiva i
parodica d’'un cert folklorisme regionalista i tronat, reserva
espiritual de les esséncies espanyoles, castellanista, heretat
d’una visio forca estesa i oficial de la Renaixenca valenciana i
dels prohoms i patriarca maxim del regionalisme sentimental.
| aixd no obstant, representava una critica regeneradora.

Quant al procés d’acoblament de dues creativitats
en una sola escriptura, recordarem que els mateixos autors
(Sirera 2003: 157-158) han confessat que

en un primer momento probamos la escritura con-
junta como un ejercicio, llamémosle asi, de montaje.
Técnicas como las del teatro épico, con su construccién
de cuadros auténomos, nos permitia una distribucion
relativamente sencilla de la obra, una vez —claro esta—
que se hubiesen establecido con claridad las lineas argu-
mentales y el trazado de los personajes. Incluso en la pri-
mera de las obras escritas por los dos [...], la disparidad
de los mismos cuadros por lo que respecta a su misma
adscripcion genérica (la parodia de un discurso panegi-
rico, un recital de topicas poesias de Juegos Florales, un
melodrama rural...), facilité extraordinariamente las co-
sas, ya que cada uno de nosotros aportd los conocimien-

tos y la experiencia que poseiamos en aquel lejano 1971.

Perd, tot i ser la primera obra publicada per Rodolf,
i la primera concebuda i redactada conjuntament (i que va
meréixer el premi especial del jurat del Premi de Teatre Ciu-
tat d’Alcoi 'any 1971), resulta una obra representativa de la
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seua manera d'entendre el teatre. Tal com encertadament ha
apuntat Iréne Sadowska (2005: 9), en aquest titol trobem ja:

des thémes et des procédés basiques de l'écriture
personnelle et conjointe de Rodolf Sirera: théatre dans le
théatre, mise en abime de l'écriture, pluralité des plans
spatiaux temporels, figure de ['écrivain, de |'artiste, rap-

port a l'histoire, au patrimoine valencien, a la mémoire.

De fet, cal remarcar que una de les linies més recur-
rents i de més éxit del teatre independent al Pais Valencia
fou el teatre épic (i del teatre document) que aqui, en bona
mesura, es construia a partir del redescobriment i l'analisi
critica del passat (nacional) valencia. No debades, un esperit
intel-lectual i una obra de referéncia en tots aquests anys van
ser Joan Fuster i Nosaltres els valencians. Era inevitable, doncs,
que la reivindicacié nacional i democratica, la «dentncia de
la realitat valenciana» demanara, exigira, una recuperaci6 de
la propia memoria historica dels valencians, tan mistificada i
grapejada, sobretot, per 'autocracia franquista i els seus sica-
ris i acolits locals. Una recuperacié i, alhora, una explicacié de
la situacid a qué s’havia arribat a la fi de la dictadura, fruit de
les claudicacions i genuflexions del passat i de les conxorxes i
saldos politics del present.

Després d’aquella primera obra, la col-laboracié entre
aquests dos autors es va concretar singularment en dues tri-
logies: «El desviament de la parabola» i «Les ciutats». La pri-
mera, que presentava punts de contacte amb 'Homenatge...
a través del periode cronologic en que se situaven les obres,
esta integrada per El brunzir de les abelles (1977), El colera
dels déus (1979) i El capvespre del tropic (1980), té com a re-
refons el periode historic de la Restauracié valenciana (1874-
1902) i va suposar la consolidacié d’aquesta escriptura a qua-
tre mans. Segons el testimoni dels autors (Sirera 2003: 158),

Fue la trilogia de La desviacié de la parabola [...] cu-
ando adoptamos sistemdticamente las facilidades que
nos brindaba el teatro épico. Aprendimos a trazar con
pelos y sefales la evolucién narrativa de la obra y de
consuno establecimos el guién de cada uno de los cua-

dros de que se componian las diferentes obras.
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Estéticament, les obres que integren la trilogia pre-
senten uns plantejaments lineals i naturalistes. No obstant
aixo, l'estructura no segueix l'esquema tradicional del tres
actes i descabdella les seues escenes a partir d'unes dates
i d'uns fets historics molt concrets: la Gloriosa, el sexenni
democratic i la instauracié de la Restauracid, en la primera
de les obres; tres dies del mes de mar¢ de 1885 en plena
epidémia en la segona; i de l'any 1895 al 1902, al voltant
de la crisi colonial, en la tercera. Si fa no fa, uns mateixos
espais, seccionats en temps diferents, perd ben documentats
i ben perfilats.

Aquest projecte de trilogia i el seglient estan cons-
truits a partir d'una determinada concepcié de la historia i de
l'escriptura dramatica. Aixi, per a Sadowska (2005: 9),

la veine historique, constitué souvent de cycles tri-
logiques, devient un champ opératoire privilégié de la

collaborations des fréres Sirera.

[29]

En adéquation avec ce type de théatre impliquant
un processus assez long de préparation, ils élaborent
une démarche qui passe: par la documentation his-
torique et la construction d'un argument trés précis,
la distribution des scénes en fonction de l'histoire ra-
contée et des personnages avec lesquels chacun des
deux auteurs se sent a l'aise, enfin la seconde écriture
d’ajustement de tous les matériaux pour arriver a une

unité de style.

En conjunt sén peces que ens proposen una lectura
critica—d’arrel marxista— de la burgesia valenciana emergent
i del seu fracas, de la seua claudicacio, com a classe social di-
rigent. Un teatre molt reivindicatiu, com ja hem apuntat, lligat
encara als interessos tant de la mateixa evolucié o recialles
d'un cert teatre independent, com de les transformacions so-
cials i politiques que s’estaven vivint en la societat valenciana
de la decada dels anys setanta, en el mateix moment de la
mort del dictador. | no obstant aixo, també sén unes obres que



GABRIEL SANSANO

ja palesen una certa preocupacié per la historia en tant que
memoria, individual o col-lectiva.

En paral-lel a aquesta primera trilogia, o fins i tot amb
anterioritat, Josep Lluis i Rodolf realitzaran alguns treballs de
dramaturgia sobre alguns titols i poetes dramatics de la tradi-
ci6 popular valenciana dels segles precedents. Es tracta de La
infanta Tellina i el rei Matarot, del pseudo Mulet (datada l'any
1972), Tres forasters de Madrid, d'Eduard Escalante (datada en
els anys 1973-74) i A l’Edén me’n vull anar, sobre textos de
Bernat i Baldovi (datada l'any 1981), que van ser reunides i
editades en un sol volum amb el titol de Revistes valencianes
(1990). Tot el volum, perd singularment aquesta darrera —la
peca jocosa A l’Edén me’n vull anar— atesos els seus elements
i el taranna musicals, sera un treball que tindra continuitat en
una altra peca de teatre musical, ara original, feta conjunta-
ment: l'0pera El triomf de Tirant (1992), a partir de la musica
d’Amand Blanquer, el text de la qual es va editar l'any 2000.

Perd, a pesar d’aquestes incursions en altres temes,
géneres i formats, sera aquell aspecte de la historia valenciana
que hem apuntat més amunt el més recurrent. Aquest aspec-
te, el de la memoria, anys després es veura més clarament
definit i actualitzat en la trilogia segiient: «Les ciutats», inte-
grada per Cavalls de mar (1988), La partida (1990) i La ciutat
perduda (1994), titols on podem observar una série de canvis
que semblen paral-lels a l'evolucié de l'escriptura de Rodolf.
Ha canviat el context social i politic, canvia la seua manera
d’entendre el text dramatic i, forcosament, aquesta escriptura
a quatre mans. L'un i 'altre ho expressen amb aquestes parau-
les (Sirera 2003: 159):

Nueve afios después del cierre de la primera trilogia,
volvimos a reunir-nos para probar de nuevo la escritura a
cuatro manos. Fruto de aquel reencuentro fue Cavalls de
mar (1986), una de las obras de las que mas satisfechos
nos sentimos.

La colaboracidn se establecio, sin embargo, sobre ba-
ses muy distintas. Hemos manifestado en varias ocasi-
ones que la incorporacién de la informética a nuestro
trabajo nos permitié un intercambio mucho mas rico y
mas fluido, lo que repercutié muy favorablemente en el
resultado final.

[30]

Obviament, la tecnologia s'alia amb ells en el seu
treball, els ajuda a encaixar més facilment les escriptures res-
pectives i, fins a un cert punt, tot el procés esdevingué més
senzill. Perd a més d’aquest ajut técnic o mecanic, 'un i l'altre
s'alliberaren de la urgéncia d'un context social i historic im-
mediats, se’n distanciaren, i la reflexié resulta més genérica,
centrada ara en el paper de l'individu, de |artista, o de l'intel-
lectual si es vol, perd sempre de 'home sol, enfrontat al seu
temps i context social. Es evident que aixd que es va denomi-
nar desencis politic, el desencaix entre les expectatives i les il-
lusions creades per 'acabament de la dictadura, la instauracio
del régim democratic, la victoria electoral del partit socialista
i la realitat politica (social i nacional) concreta o les frustra-
cions resultants trauen el nas en el conjunt d’aquests nous
titols. Es la memoria d’un temps, perd també d’unes ciutats
concretes, amb uns individus concrets.

En aquesta trilogia ambientada a Valéncia i Alacant,
a diferéncia de les anteriors, la historia en tant que marc his-
toric ha perdut importancia, ja no és lineal, esdevé una simple
referencia historica i de clima politic, en la qual se situen uns
personatges. L'estructura i la faula dramatiques tendeixen a
fragmentar-se, a ser discontinues, amb una fragmentacié me-
ditada del temps que les fan avancar o retrocedir al ritme del
relat. Hi ajudava molt 'adopcié de noves técniques d'escrip-
tura en la construccié de les peces dramatiques:

Es cierto que la estructura en secuencias de la obra
[Cavalls de mar] facilité después la tarea de puesta en
texto de la obra, pero el empaste que hay entre unas y
otras, la patina que recubre las situaciones y los perso-
najes, es uniforme y fue fruto de ese didlogo que, en el
caso de la obra en cuestion, no solo enriquecio radical-
mente la palabra de los personajes, sino también, y esto
es mucho mas importante, su contexto y su subtexto.
(Sirera 2003: 160)

El periode cronologic elegit continua sent, parcial-
ment, el segle xix, tot i que amb projeccions sobre el xx. Aixi,
La partida (fruit d'un encarrec per al cinqué centenari de la
ciutat d’Alacant, i amb punts evidents de contacte amb La
caverna) passa d'un segle a l'altre i té el seu epicentre en les
consequiéncies de la Guerra d'Espanya (1936-1939), igual que



Cavalls de mar, ambientada en el primer terg del segle xx, o La
ciutat perduda, en la llarga dictadura franquista.

En aquest grup d’obres ja és molt evident la volun-
tat d’'innovacio formal. Gairebé ja s’hi aprecia el que sera una
constant en les obres posteriors, i que Ramon Rosellé (2007)
defineix d’aquesta manera:

Sens dubte, un dels trets destacables de la produc-
cié dels Sirera és l'experimentacié formal a qué han
sotmés el material de ficcié amb queé treballen, ja que
han assajat amb una consciencia aclaparadora maneres
diverses de presentar-nos-el, les quals ens fan plantejar
una reflexié sobre els limits de 'expressio teatral, de la
ficcio escénica o dels components i de la potencialitat
del relat. Sovint les caracteristiques discursives semblen
sorgir de la necessitat de plasmar una tematica, no no-
més a través d’uns personatges, siné mitjangant recursos
formals que en donaran compte. Aquesta circumstancia
es fa palesa especialment en aquelles obres on es plan-
teja la consideracié dels temps com un fet discontinu o
com un element subjectiu. La recepcié de la ficcid, en
aquests casos, esdevé complexa, i la tematica al voltant
del temps se sobreposa damunt els elements de ficcio
concrets per a aportar una visi6 més general sobre els
mecanismes de construccié/reconstruccié del relat. La
realitat, al capdavall, es mostrara ambigua, amarada de
subjectivitats, de perspectives diverses, i perdra 'aparent
objectivitat de la convencio teatral. Ja no veiem el que
passa o ha passat, almenys no només aixo, sin6 que as-
sistim a pensaments, somnis o malsons, records, produc-
cions escrites dels personatges, amb unes estructures
prolixes que juguen amb la fragmentacié. Uns fragments
que conflueixen, col-lideixen o s’entrecavalquen consti-
tuint un seguit de peces a través de les quals se'ns pre-
senta una accié plena d'interrogants, la qual anira mos-

trant-se i donant més d’una resposta inquietant.

Hi ha una caracteristica comuna en les obres
d’aquest segon periode, que també trobarem en les poste-
riors: totes s'obren amb una acotacié, més o menys extensa,
que fixa una imatge, una mena de fotografia, que té la funcié
de desencadenar el record, de posar en marxa la memoria,
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d’evocar un temps. A partir d’aquesta imatge fixa, se situen
els personatges i arranca tota l'accid. | a partir d’aqui, en ge-
neral i com també apunta Roselld, les obres es mouen en un
constant anar i tornar a dos o més moments i espais, a la re-
cerca o descobriment d’un passat ignorat que llasta el present
dels personatges. Aixi, la linia temporal abandona la progres-
si6 classica i l'el-lipsi com a recursos formals per a recorrer a
les retrospeccions, com una manera de restituir o rescatar una
memoria amagada o desconeguda. (2007)

No obstant aixd, no creiem que en la segona trilo-
gia —i sobretot davant de la tercera— calga parlar, sense
matisos, de teatre historic (Sirera 2005: 11) amb la mateixa
intencionalitat que en la primera. No estem segurs que els
conceptes d’historia o, fins i tot, de memoria, siguen els ma-
teixos en uns textos que en uns altres. El simple fet que la
historia deixe d’estar al servei d’una estética épica, potser,
ja canvia el sentit de la concepcié de la historia, de l'ds de
la faula historica. Es cert, perd, que no hi ha una unanimitat
entre els critics a 'hora d’acceptar l'etiqueta teatre historic
per a segons quines obres dels darrers quinze o vint anys.
Entre aquestes opinions diverses, hi ha qui es decanta per
teatre de la memoria, teatre de la memoria historica —per
mimetisme amb una certa novel-la aixi denominada—, te-
atre del testimoni, etc. En aquest context, no acabem de
veure clara o, si més no, uniforme, l'aplicacié de la designa-
ci6 de teatre historic, sense modulacions, a les tres trilogies,
i sobretot a la tercera.

D’escriptura lenta, també el mateix any 2000 Josep
Lluis i Rodolf publicaren Silenci de negra, amb la qual inicia-
ven una nova trilogia, «Europa en guerrax». Perd si fins aqui
els nostres autors havien fet servir determinats episodis de la
historia dels valencians, ara es distanciaran del marc de refe-
réncia immediat per a ampliar 'abast de la reflexié. Passaven
aixi d'un marc més o menys local a un context internacional
i europeu, pero no menys conflictiu. En aquesta, a partir de
U'exposicié de contradiccions individuals, s'imposa una refle-
xié sobre el compromis politic del ciutada, dins un marc histo-
ric i geografic molt concret, la Segona Guerra Mundial. Ara els
elements de reflexié que desencadenen l'escriptura conjunta
son el triomf dels totalitarismes de tota mena, la persecucié
religiosa, les actituds racistes o xenofobes.
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Iréne Sadowska (2005: 11) recull unes paraules dels avec le franquisme, personne ne s'en sentait responsa-
autors que ens ajuden a entendre la intencionalitat Ultima ble, tous étaient démocrates y compris les tortionnai-
d’aquesta nova linia de reflexié dramatica: res franquistes. Personne ne leur a jamais demandé des

comptes. Pour parler du franquisme nous avons utilisé

Nous avons voulu sortir dans cette trilogie des . . . L
un vieux «truc» brechtien de distanciation historique, le

thématiques locales, nous resituer en Europe. Le théme e . . -
miroir d’un autre pays, a savoir du pétainisme, de la col-

de la lacheté, de la faiblesse de |'étre humain face aux . .
laboration en France. Comme en Espagne apreés le fran-

événements qui le dépassent est un theme universel. . . i
quisme, en France, aprés la seconde guerre on a essayé

..]| A l'époque ol nous écrivions cette piéce on voyait
-] Poq P Y d’ignorer ce qui s'était passé, d’oublier la collaboration.

réapparaitre en Espagne certaines attitudes trés conser-

vatrices. Nous nous sommes demandé s'il fallait tourner Amb aquest objectiu, amb Silenci de negra (2000,
la page aprés le franquisme, ce que tout le monde a fait. traduida al francés 'any 2005), tracten el silenci de la memo-
Soudain on avait tout oublié. Personne n’avait rien a voir ria col-lectiva a partir d'un marc historic i geografic, la resis-
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téncia francesa i el col-laboracionisme durant 'ocupacié nazi,
prenent com a epicentre un artista suposadament neutral: un
director d'orquestra. Al capdavall, en l'obra se’'ns planteja la
disjuntiva entre la responsabilitat de l'intel-lectual en una so-
cietat en crisi i la influéncia perniciosa de les idees totalitaries.
Cadascun dels personatges tria una coartada personal per tal
de no assumir la propia responsabilitat individual davant la
societat i el temps que els ha tocat viure. Com els mateixos
autors havien apuntat, l'obra, d’'una banda, és una reflexi6
d’abast general i, de l'altra, no deixa de ser un joc d’espills en
el qual el col-laboracionisme i la postguerra francesa reflectei-
xen el col-laboracionisme i la postguerra espanyola.

El segon titol de la trilogia «Europa en guerra», Be-
nedicat (2005), se situa ara a l'antiga lugoslavia i al recent
creat Estat independent de Croacia (1941), i té com a nu-
cli Uactuacio dels ustaixes croats catolics —aliats de Hitler
i Mussolini— contra els serbis ortodoxos i la col-laboracié (i
proteccid) del Vatica amb els primers durant el periode beéllic,
que tingué com a conseqiiéncia la deportaci¢ i l'assassinat de
milers de serbis. L'obra, que s’estructura en dos temps (1942-
1943 i 1978) i espais diferents (Croacia i Roma), pren com a
punt de partida la revisi6 del procés de beatificacio d’un reli-
gids croat, suposadament martir, amb l'interrogatori de |'inic
testimoni directe de la seua mort, un capella testimoni dels
horrors comesos pels milicians croats.

Novament, l'obra teatral que ens parla d’un passatge
del conflicte europeu esdevé un joc d’espills, per parlar-nos de
repressions, sicaris i col-laboradors necessaris i el paper ambi-
gu o complice de |'Església a Espanya. D’alguna manera, per
sota, el tema de la recuperacié de la memoria historica hi cue-
ja, s’hi fa present. Des d’aquest punt de vista, Benedicat se'ns
apareix com una obra que ens acara amb els silencis interes-
sats de l'Església, sobre la seua actuacié durant el conflicte
europeu o, per exemple, durant la dictadura franquista, alhora
que enllaga en la reflexié ja plantejada en Silenci de negra.

Aixi, triaran alguns episodis del context de la Segona
Guerra Mundial, potser no tant per exposar un episodi con-
cret de la historia de Franca o de Croacia, com, a través d'un
joc d’espills, emmirallar la propia historia en altres episodis
succeits en aquests paisos. Ara posaran el focus sobre deter-
minats actes de feblesa humana, de violéncia, de complicitats
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amb l'autoritarisme, per a fer reflexionar sobre el que passava
en l'época sota la dictadura franquista, a través d’aquests epi-
sodis del context europeu.

Evolucié coherent del treball de recerca desplegat en
la trilogia anterior, en aquest nou projecte s’intensifica la pre-
ocupacio pels aspectes formals, de construccid, del text. L'es-
tudi dels punts de vista, la segmentacio del relat, la fragmen-
tacio del temps; 'espai Unic esdevé canviant, s'aproxima o
s'allunya, i uns elements i els altres lentament van teixint una
xarxa feta de bocins de memoria. No obstant aquesta cura en
l'encaix final del text, tot és posat al servei de la reflexié sobre
l'individu en el moén contemporani, en el qual se sent cada dia
més infim i més perdut, on comunicacié i coneixement, me-
moria, esdevenen elements cada dia més eteris i manipulats
des del mateix llenguatge.

Al marge d’aquests cicles, l'any 2003 Josep Lluis i
Rodolf van escriure El dia que Bertolt Brecht va morir a Finlan-
dia, que el novembre del 2005 fou posada en escena pel Grup
de Teatre de la Universitat de Valéncia i fou editada l'any se-
glient. L'obra no esta concebuda com a part de cap trilogia,
perd presenta alguns punts de contacte amb els dos titols
anteriors, atés que fa servir parcialment el mateix context
europeu. Més amunt hem al-ludit reiteradament a la influén-
cia del teatre épic en la manera d’entendre el teatre dels nos-
tres autors, i si l'any 1971, en Homenatge a Florenti Montfort,
la influéncia de Brecht era evident, ara, més de trenta anys
després, reflexionaran directament sobre el gran dramaturg
alemany.

Aixi, el text pren com a punt central la vida i l'obra
teodrica i dramatica del dramaturg alemany, i en fa un home-
natge (critic), amb la cruesa i el distanciament tipicament
brechtians, resseguint les contradiccions entre 'artista i I'ho-
me singular, amb les seues febleses instintives. Els autors —a
partir de dos episodis biografics de Brecht: el primer a Finlan-
dia l'any 1943, en plena fugida dels nazis, i el segon, deu anys
després, ja integrat a la RDA— fan de la concepcié de l'obra
i dels personatges tot un repas molt didactic de la teoria del
teatre épic, el distanciament o la dialéctica teatral.

Tal com ja hem apuntat, l'obra no esta concebu-
da com a part de cap trilogia, perd el fet cert és que es
relaciona amb l'anterior, atés que reflexiona sobre alguns
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d’aquests mateixos temes en el context europeu de la Se-
gona Guerra Mundial. Com ja hem dit, ens hi trobem l'in-
dividu, l'artista, enfrontat al seu temps i a la seua societat,
als seus somnis i a la seua soledat. Eventualment, al propi
fracas. | en totes elles hi ha també una voluntat d’aprofun-
dir en els llenguatges i les formes teatrals: unes vegades des
del simple homenatge i reconeixement de qui domina bé el
medi i 'ofici, de qui sap totes les regles del joc; altres, des
del desassossec i la recerca sobre el llenguatge, el temps,
l'espai, la forma teatral.

4. Per anar tancant la nostra exposicié, direm que to-
tes les obres que hem assenyalat com a més significatives o ti-
tols de maduresa, Cavalls de mar (1988), Indian Summer (1989),
Maror: les regles del génere (1995), La caverna (1995), etc., par-
ticipen d'aquesta voluntat d’investigar i de reflexionar en dues
direccions: d'una banda, sobre l'individu, sobre I'home isolat,
d’alguna manera, sobre la historia col-lectiva, genérica enfront
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de l'ésser concret. D'una altra, investiguen sobre els mateixos
géneres teatrals a fi d'explorar-ne les possibilitats, treballar-ne
les estructures en funci6 del tema i del génere elegits. Aquesta
recerca —ja ho hem remarcat més amunt— sovint es decanta
cap a la fragmentacio de la faula, del relat, cap a una concep-
ci6 del temps discontinua, subjectiva, cap al mén oniric o les
visions en un desig doble d’objectivar el relat i d’estudiar-ne els
diferents punts de vista, per a donar-ne totes les possibilitats,
sense oblidar mai un pessic d’humor. Fins i tot de fina ironia.
Siga amb uns pocs personatges, com en Indian Sum-
mer (4), La caverna o Maror (5), siga amb tots els que desfilen
per Cavalls de mar, La partida o Silenci de negra (més de 10), la
tendéncia d’'ambdds germans és la de treballar amb seqiiencies
que els permeten fer més flexible el seu text, distanciar-se’n, in-
terrompre la linealitat del temps i l'espai per a presentar-nos la
faula com un poliedre o, més aviat, com un canemas farcit d'in-
terrogants i de paranys derivats de les febleses de la memoria.



Es cert que ens pot fer l'efecte que tots els titols
d’autoria compartida poden haver servit de taula d’assaig
paral-lela a l'escriptura solitaria del mateix Rodolf en un pe-
riode en qué aquest ha estat molt abocat a l'escriptura de
guions televisius. Es per aixd mateix que tenim la impressi6
que totes aquestes obres no poden ser avaluades tan sols
com una part collateral de l'obra d’aquest. Es més, pensem
que les peces escrites conjuntament pels germans Sirera, si
bé d'una banda son indissociables de I'obra més personal de
Rodolf, d'una altra, reclamen una analisi més precisa i minu-
ciosa, perqué creiem poder afirmar que tots aquests titols li
han permés, els han permés, una reflexid i una investigacié
més lliure, un pél més intel-lectualitzada sobre la llibertat i la
memoria individual, i sobre les col-lectives, en el marc d'una
societat contemporania, valenciana o europea, en crisi. | tot
aixd demana una analisi assossegada.

5. Arribem al final i direm que hem intentat d'apuntar
aqui algunes dades que ens ajuden a entendre l'obra d’aquests
dos dramaturgs, un corpus que és extens i ja compta amb un
grau de maduresa més que notable. Com ja hem remarcat,
Josep Lluis i Rodolf, en aquests quaranta anys, han recorregut
un llarg cami des dels seus inicis en el teatre independent i
en aquell Pais Valencia on tot estava per fer, fins a arribar a
la maduresa de la seua creativitat, en un moén contemporani
que no s’hi reconeix. Com sempre ocorre, amb encerts i amb
errors, han evolucionat fins a crear un mén de referéncies i un
llenguatge dramatic propis, amb una escriptura que indaga
en el mateix llenguatge teatral, en el temps i les accions, amb
predileccio —en els ultims temps— per la fragmentacid i l'es-
tudi dels diferents punts de vista.

En els darrers anys han optat per situar en el cen-
tre de la reflexié una visi6 singular, angoixada i escéptica de
l'artista, de la consciéncia, la ideologia i la societat. Ara, pero,
en una societat (particularment la valenciana i l'europea) on
tot ha estat desfet, globalitzada, i en la qual l'artista no deixa
de ser moneda de canvi dels interessos dominants i victima
de les propies genuflexions en cada moment. Una reflexio no
poques vegades amarga i desesperancada, escéptica, sobre
l'individu humanista, sensible, en el nostre moén d’avui, sobre
la nostra Europa, sempre sotmés a les propies renuncies, a les
propies miséries i traicions.
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SIRERA A BARCELONA.
CRONICA D’'UNA DILATADA | INTERMITENT RECEPCIO!

Enric Gallén
[Universitat Pompeu Fabra]

LA REVELACIO D'UNA NOVA DRAMATURGIA VALENCIANA

Homenatge a Florenti Montfort (1971)

Al llarg de poc més de quaranta anys la produccié
dramatica original de Rodolf Sirera, incloent-hi 'escrita amb
el seu germa Josep Lluis,? ha estat present d'una manera inter-
mitent en el mon teatral professional, independent i amateur
de Catalunya, especialment en el de Barcelona, alhora que ha
merescut 'atencié i el reconeixement de la critica d’especta-
cles i literaria, aixi com la de 'ensenyament mitja i universita-
ri. Si deixem de banda la trajectdria de Josep M. Benet i Jornet,
el més sortds dels supervivents de l'anomenada generacié
dels setanta, Rodolf Sirera és, a una certa distancia, l'altre su-
pervivent d'una generacio que no ha estat gaire afortunada a

1. Aquest contribucié suposa una revisié i ampliacié de la que vaig
publicar amb el titol «Noticia de la recepcié del teatre de Rodolf Sirera
a Barcelona», dins Aproximacié al teatre de Rodolf Sirera, Alzira: Edicions
Bromera (La Tarumba Teatre, 5), 1999, pp. 65-74. De |'analisi s’han exclos els
muntatges sobre textos de Sirera realitzats o representats en altres ciutats
de Catalunya, com ara La pau (retorna a Atenes), Grup de Teatre del Casal de
Mataro, 03-04-1976; Memoria general d’activitats, La Gabia de Vic, 1981; El
veri del teatre, Grup de Teatre d’Amics de les Arts de Terrassa, 08-04-1983,
i El veneno del teatro, un muntatge dirigit per Emilio Hernandez amb José
Maria Rodero i Manuel Galiana d'intérprets, XVIII Festival Internacional de
Teatre de Sitges, 25-4-1986.

2. Josep Lluis Sirera: «Quan escriure teatre és cosa de dos», dins Aproximacio
al teatre de Rodolf Sirera, op. cit., pp. 49-59.
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'hora d’assolir una preséncia regularitzada en l'escena de les
terres de llengua catalana.?

Si mirem enrere, en els primers anys setanta, el nom
de Rodolf Sirera era el que semblava comptar amb més pos-
sibilitats d'accedir al pedestal reservat per als noms indiscu-
tibles del nostre teatre. En aquesta consideracié té molt a
veure la descoberta i el reconeixement inicial d’Homenatge a
Florenti Montfort, Premi especial del jurat en el | Premi de Te-
atre Ciutat d’Alcoi 1971, per part dels critics Xavier Fabregas*
i Joan-Anton Benach, que des d’'un bon comengament es van
convertir en els principals avaladors del teatre dels germans

3. Sobre la generaci6 dels setanta, vegeu Francesc Massip: «Dramaturgs i
teatrers de la generaci6 dels 70: Els ous d’or de la gallina?» i Joaquim Vila
i Folch: «Els dramaturgs de la generacié dels 70», dins La generacio dels
setanta: 25 anys. Barcelona, Associacié d'Escriptors en Llengua Catalana
(Quaderns Divulgatius, 6), 1996, pp. 71-92 i 93-103, respectivament; Enric
Gallén: «Dramaturgs sense tradicid. A proposit de la ‘generacié del premi
Sagarra’», dins | Simposi Internacional sobre Teatre Catala Contemporani.
De la Transici6 a 'actualitat. Barcelona: Institut del Teatre de la Diputacio
de Barcelona, 2005, pp. 103-128; Guillem-Jordi Graells: «Els autors de la
“generaci6 del Premi Sagarra”, assaig de nomina», Pausa, 23, marg 2006, pp.
17-21, i «Dramaturgs dels 70, testimoni d’'una marginacié?», dins Francesc
Foguet i Nuria Santamaria (eds.): La revolucié teatral dels setanta. Lleida:
Punctum & GELCC, 2010, pp. 143-173.

4. Xavier Fabregas: «Josep Lluis i Rodolf Sirera o la possibilitat d’un nou
teatre valencia», dins Homenatge a Florenti Montfort, Barcelona, Ed. 62 (El
Galliner, 18), 1972, pp. 7-13.Vegeu també Rodolf Sirera: «Xavier Fabregas i
el teatre valencia entre els dos prolegs a l'Homenatge a Florenti Montfort»,
Estudis Escénics, 30, desembre de 1988, pp. 183-189.
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Sirera, com a maxima expressid d’'un nou teatre valencia di-
ferenciat del vinculat amb l'estricta tradicié sainetistica va-
lenciana.

Plany en la mort d’Enric Ribera (1972-1977/1978)

Si la primera obra dels Sirera, Homenatge a Florenti
Montfort, va suposar una auténtica sorpresa per a un sector
de la critica barcelonina, encara ho va ser més la concessio del
Il Premi de Teatre Ciutat de Granollers 1972 a Plany en la mort
d’Enric Ribera, quan es comencgaven a qliestionar determina-
des orientacions de la literatura dramatica, les més vinculades
a la poética realista i brechtiana, d’alguns companys genera-
cionals davant la progressiva embranzida del que es va iden-
tificar com a dramaturgia de caracter no textual. Aquest fet
explica en part la bona acollida que va tenir en el mén teatral
catala un text innovador, segons Benach, el qual, en valorar el
seu caracter experimental, l'associava amb l'espectacle Mary
d’Ous, dels Joglars:

abans de l'estrena d’aquest espectacle a Granollers,
Boadella m’explicava el nou treball en termes quasi

exactes als que he transcrit de Rodolf Sirera.®

La citacié no és gratuita, i assenyala clarament per
on comengaven a pilotar les activitats del mon de l'espec-
tacle catala, concretament les d’una part del teatre inde-
pendent dels anys setanta, i els interessos de la critica d’es-
pectacles. Per motius de censura, el Plany no es va estrenar
fins al 18-10-1977, quan el grup Teatre del Celobert, que
dirigia Joan Ollé, el va donar a conéixer al Teatre Prado en
el marc del X Festival Internacional de Teatre de Sitges, i
es va convertir immediatament en un espectacle de refe-
réncia i culte dels professionals del teatre. La critica li va
ser notablement favorable,® tot assenyalant la complexitat

5. Joan-Anton Benach: «Un text innovador. Plany en la mort d’Enric Ribera»,
Serra d’Or, 149, febrer 1973, p. 55. Vegeu també en el mateix nimero
l'article de Jaume Fuster: «Rodolf Sirera i un nou teatre a Valéncia», pp. 53-
54. La primera edici6 del text en bilingiie va aparéixer dins Pipirijaina Textos,
pp. 6-7, 1974. L'obra va obtenir el Premi de la Critica Serra d'Or 1975.

6.Vegeu C. P.: «X Festival de Teatro de Sitges. Pretension contra sencillez»,
La Vanguardia, 20-10-1977, p. 54; Xavier Fabregas: «Imatge i realitat d’'un
mite», Avui, 20-10-1977, p. 23; [enviat especial]: «Festival de Teatro de
Sitges. Plany en la mort d’Enric Ribera en la linea del compromiso histérico,
Diario de Barcelona, 21-10-1977, p. 25; Salvador Corberé: «Reflejos de un

[38]

estructural del text” i la singularitat d’'un muntatge escénic,
mancat encara d'un necessari rodatge, de dificil comprensio
per a un public ampli:

El montaje, estupendamente realizado en sus medios
expresionistas y muy bien interpretada la obra, tiene una
construccion armonica, similar, en la intencion del autor,
a los movimientos de una sinfonia teatral. Para ello, tam-
bién, existen frecuentes subrayados musicales paralelos
a esta estructura. Pero todo ello es de dificil compren-
sién. El publico, supongo, que la entendié de punto a
cabo porque aplaudié como se aplauden los éxitos. Pero

recuerden ustedes el nombre de Rudolf [sic] Sirera.®

Tanmateix, el Plany no va aconseguir captar l'atencio
d'un public majoritari quan el 16-11-1977 es va presentar
a Barcelona.® Una mitjana de seixanta-vuit espectadors per
funcio va passar al llarg d’un mes (fins a I'11 de desembre)
per l'inhospit i fred Salé Diana, situat al carrer de Sant Pau,
que era la seu de l'Associacio de Treballadors de I'Especta-
cle (ADTE), una agrupaci6 teatral de signe autogestionari. El
caracter experimental d’'un text representat enmig d'unes
péssimes condicions ambientals no va aconseguir arrossegar
un public, pretesament imbuit encara d’una actitud politica
antifranquista, que potser hauria reaccionat altrament davant
una proposta dramatica expressada segons una construccié
més nitidament brechtiana sense els circumloquis ni els refis-
tolaments estructurals i formals del Plany. Si més no, Kim Vilar

festival importante», Hoja del Lunes, 24-10-1977, p. 38; A. Joven Peiro:
«De jueves a jueves. Teatro amateur. Esta semana... X Festival de Teatro
de Siges», Solidaridad Nacional, 20-10-1977, p. 24; Neus Aguado: «Exitos y
fracasos. EL X Festival de Teatro de Sitges se despide el domingo», El Correo
Catalan, 21-10-1977, p. 34.

7. Pel que fa a la lectura del text, vegeu Josep M. Benet i Jornet, proleg a
l'edici6 de Plany en la mort d’Enric Ribera, Barcelona: Edicions 62 (EL Galliner,
70), 1982, pp. 9-28.

8. Julio Manegat: «X Festival de Teatro de Sitges. De nuevo, Argentina en el
Festival, £l Noticiero Universal, 20-10-1977, p. 24. En la mateixa direccio,
vegeu Alex Broch: «Plany en la mort d’Enric Ribera, pel Teatre de Celobert»,
Canigé, 525, 29-10-1977, p. 31.

9. «Durante un mes en el Salé Diana. El actor, vehiculo para un analisis de
frustraciones. Plany en la mort d’Enric Ribera. Celobert: un grupo para un
montaje», Diario de Barcelona, 16-11-1977, p. 30; «Important estrena al
Diana. Una obra de Rodolf Sirera pel grup Teatre del Celobert», Avui, 16-
11-1977, p. 28.
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i Jordi Mesalles van saber copsar-hi algun tipus de vincle amb tidos flashes del personaje), el autor asigna claramente
el dramaturg alemany: las funciones interpretativas durante la representacion:

el analisis lo dan los actores, la sintesis la asumen los

Sirera escribe sobre lo que conoce bien. Su dramatur- espectadores.”

gia se mueve aqui en el filo entre Gluck y Brecht (para
sefialar dos puntos de referencia inequivocos), es decir, Al seu torn, un jove Jordi Mesalles va anotar:

entre la 6pera y el realismo dialéctico. Sus parlamentos - .
Com en els somnis, 'espectador sap i no sap. Brecht

son idoneos para la figuracion escénica, motivandola sin es troba també en la simbiosi «Teatre del Celobert» Ro-

ataduras, dandole un amplio margen de libertades sin . . o L
dolf Sirera, perd no en una transposicié reduccionista

peligro de descarrilamiento. Esta es obra de un solo per- com fins ara estavem acostumats. El teatre de la contra-

sonaje, del que se nos dan sélo sus momentos algidos, diccié esdevé el motiu principal del Plany. Contradiccio

sometiéndolos a diversos tratamientos y enfoques para entre text i gest, el temps i Uespai com a significants
poder ver mas en ellos. La composicidn sintdctica de los
elementos (signos en si reconocibles, pero contradicto-
rios) da una lectura analitica y sintética al propio tiempo.
Al rehuir la personalizacion, al no identificar personaje

10.Kim Vilar: «<Réquiem de ninots», Destino, 2094, del 24 al 30 de novembre
con actor (los distintos actores nos van dando los repe- de 1977, p. 48.
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utilitzats, no oblidats, lirisme i melodrama criticats des

de dins.”

La qliestié és que l'espectacle, ben rebut pel conjunt
de la critica,” tampoc no va restar exempt de determinades
consideracions, com les expressades per Benach:

Estamos ante un espectaculo de categoria al que
opondriamos dos leves reparos: el, en algunos momen-
tos, abusivo empleo de los claroscuros —constante en
las obras que hasta ahora ha dirigido Joan Ollé—, en se-
gundo término, la explicacion previa a cada movimiento
musical de esa sinfonia escénica. Creo que esos apuntes
atentan contra el clima del relato y que hubiera sido
mucho mas util simplemente enunciarlos —obertura,
allegro, etc., hasta la coda final— vy, en todo caso, ex-
plicar la propuesta formal del autor antes de iniciarse el

espectaculo.”
O per Pérez de Olaguer:

Tal vez, a la hora de contemplar el espectéculo, en su
globalidad podamos sefialar que la repeticion de situ-
aciones —la estructura musical exige la reiteracion en
varios momentos de sus elementos—, y la machacona
incidencia e insistencia en determinados aspectos de la
biografia de este actor [Enric Ribera] —en perjuicio de
otras cosas que se deberian decir— podrian distorsio-
nar un tanto la atencién de los espectadores, sometidos
desde un principio, y por espacio de hora y media sin
interrupcion, a una severa atencion hacia una propuesta
medida y pragmatica, sin concesiones de ningln tipo,
que busca ser sintesis histérica y vital de un pasado

proximo.™

11. Jordi Mesalles: «Sitges 77: Quan les comparances sén productives»,
Oriflama, 27-28, del 26 de novembre al 9 de desembre de 1977, p. 47.

12. Vegeu Marti Farreras: «Una ‘sinfonia [sic] biografica’ de Rodolf Sirera»,
Tele/eXpres, 19-11-1977, p. 20; Joaquim Vila i Folch: «Notes a proposit del
Plany...», Avui, 25-11-1977, p. 28.

13. Joan-Anton Benach: «El ‘plany’ de Rodolf Sirera», £l Correo Catalan, 20-
11-1977, p. 38.

14. Gonzalo Pérez de Olaguer: «Teatro en catalan. Una persona de orden»,
Mundo, 1953, del 24 de novembre a I'1 de desembre de 1977, p. 63.

[40]

Sagarra, per a qui es tractava «del espectaculo mas
interesante producido por la escena catalana después de
Mary d’Ous, obra con la que el Plany de Sirera guarda una
cierta relacion», s'hi referia com un espectacle «de ayer,
de hoy y de mafiana», tot i el seu caracter experimental,
i afegia:

Mas aun, el espectador entra muy répida y facilmente
en el espectaculo porque esa sinfonia, tal como la ofrece
Joan Ollé, recuerda un poco las sinfonias de Debussy, so-
natas «para diversos instrumentos», que Skriabin hubie-
se calificado de «sonatas-fantasias». Vamos que, como
ocurre en ciertos compositores eslavos, la rapsodia esta

siempre presente debajo de sus sinfonias.

| encara que «hubiese que sefialar que no todas las
voces estan a la altura de la partitura. Tal vez», Sagarra con-
cloia el comentari en aquests termes:

Por lo demés y para terminar, hay que volver a decir
que se trata de un gran espectaculo, que hemos entrado
en contacto con un autor raro, rico y para mi sumamen-
te atractivo, y que Joan Ollé se confirma como un hom-
bre de primerisima fila dentro de la escena espariola. A
todos, a Sirera, a Ollé, a los musicos, al Teatre del Celo-

bert, bravo, bravisimo, y muchas gracias."

Gairebé un any després, i pocs dies abans de ser re-
posat al Teatre Lliure on a partir del 20-09-1978 es van oferir
deu representacions del Plany, 'obra va rebre el Premi Ciutat
de Barcelona.™ Amb la reposici6 es pretenia recuperar el mun-
tatge d’un text que havia obtingut el vistiplau de la critica,
perd no el del public, segons Joan Ollé:

La experiencia del Diana fue positiva, aunque nos de-
mostrd que a la gente no le interesaba. No habia moti-
vos parateatrales suficientes como para despertar el in-
terés necesario.Y es que el publico sélo ha ido al teatro

cuando habia un motivo parateatral que le indujese a ir.

15. Joan de Sagarra: «Plany en la mort d’Enric Ribera», Mundo Diario, 18-11-
1977, p. 27. Vegeu també els comentaris de Joan Manuel Gisbert i Angel
Alonso a Pipirijaina, juny 1978, pp. 12-15.

16. «Atorgats els premis Ciutat de Barcelona», Avui, 10-9-1978, p. 6.



Que el Salé Diana hagués estat, segons el director,
«como el congelador de un ballenero» era també una «par-
te de la culpa» que el muntatge no hagués acabat de cridar
l'atencio del public.”” De cara a les representacions del Plany
al Teatre Lliure, el grup va comptar amb una subvencié muni-
cipal de dos milions de pessetes —un per a l'espectacle i un
altre per a la companyia.” Després de l'experiéncia del Salé
Diana, el muntatge, que havia realitzat bolos pel pais amb
bona resposta del public durant cinc mesos, s'oferia ja rodat
als espectadors, com un sector de la critica va reconeixer. Es
el cas de l'acte de contricié de Marti Farreras:

Ara he vist prou bé que m'equivocava. Aquesta simfo-
nia d’evocacions, orquestrada per Rodolf Sirera, més fluent
la representacio i potser —potser— lleugerament penti-
nada i afinada, arriba perfectament al public. La intencié
critica, el posar en solfa una mentalitat sucursalista i fol-
klorica ben especifica, combinant-se amb 'analisi d’unes
psicologies individuals, la del fantastic pero realissim Enric
Ribera en primer pla, troben el punt de fusié adient i donen
com a resultat un espectacle molt original, d'una tensi6

mantinguda i prodig en suggeréncies de tot tipus.™

Altres critics com Julio Manegat van ratificar la bona
opinié emesa en estrenar-se a Sitges,?° mentre que Josep A.
Vidal n’oferia una altra de positiva, perd amb matisos:

Joan Ollé, amb el grup Teatre del Celobert, ha acon-
seguit un treball dignissim que ens acredita una vegada
més la bondat del seu ofici teatral. La seva visié del text
complex de Rodolf Sirera no és | Unica possible ni, pot-

ser, la més ajustada a les possibilitats i ambicions de la

17. ). C.: «Plany en la mort d’Enric Ribera. Despedirse en el Lliure», Mundo
Diario, 20-09-1978, p. 25.

18. Vegeu |. E.: «Plany en la mort d’Enric Ribera. Repesca de un estreno
malditoy, Tele/eXpres, 20-09-1978, p. 23.

19. Marti Farreras: «Plany en la mort d’Enric Ribera», Tele/eXpres, 23-09-
1978, p. 27. Vegeu també la que va publicar a Destino, 2139, del 5 a I'11
d’octubre de 1978, pp. 48-49.

20. Julio Manegat: «lLa estructura musical de un dramaw, El Noticiero
Universal, 26-09-1978, p. 30. En termes semblants, destaquem les de C. P:
«Reabrio sus puertas el Teatre Lliure. Reposicion de Plany en la mort d’Enric
Ribera», La Vanguardia, 27-09-1978, p. 47, i Salvador Corberé: «De cémo no
hay que entender la profesion», Hoja del Lunes, 25-09-1978, p. 35.
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proposta; podriem fins i tot dir que retalla 'abast de la
proposta del Plany; perd en cap moment ni la minimitza
ni la traeix. L'espectacle aconsegueix, sense fer conces-
sions, de mantenir 'atencié de l'espectador i d'oferir-li
una bona lectura del text, feta amb claredat i adhuc en
profunditat. Malgrat una interpretaci¢ irregular, l'espec-
tacle se’ns mostra solidariament treballat, capag de re-
sistir una visio critica rigorosa. |...]

Cal subratllar la partitura musical de Ramon Mun-
taner, d'una gran qualitat i eficacia. Ramon Muntaner
ha partit d'una lectura molt correcta del text i ha partit
basicament del teatre, del fet teatral. Potser una de les
mancances de 'espectacle és no integrar perfectament
ambdues partitures, la musical i I'escénica, a partir de la

concepcio globalitzant de la simfonia.?’

El brunzir de les abelles (1978)

Per les mateixes dates de represa del Plany al Teatre
Lliure, es va estrenar El brunzir de les abelles (21-09-1978),%
el primer text de la trilogia La desviacié de la parabola, dels
germans Sirera.® La companyia de Teatre I'Ou Nou, que di-
rigia Joan Bas, el va representar en el Centre Catolic de Sant
Andreu, reconvertit en el Teatre Nord de la Ciutat, on va ser
globalment ben acollit per la critica,®* com mostra el comen-
tari de Loperena, que va qualificar 'espectacle d'excepcional:

En El brunzir de les abelles lo que trasciende del dra-

ma, lo profundo, lo verdaderamente antoldgico, es lo que

21. Josep A.Vidal: «Plany en la mort d’Enric Ribera, pel Teatre del Celobert»,
Canigo, 572, 23-09-1978, p. 16. El 21-08-1979 es va emetre la gravacio
del muntatge del Plany dins la série Lletres catalanes de la programacié en
catala de la segona cadena de TVE.

22. El grup El Rogle la va estrenar a Valéncia el 1975 i es va estrenar al
Festival de Teatre de Vilanova i la Geltrt el 1976. El text va ser guardonat
amb el Premi de la Critica Serra d’Or 1977. El 13-12-1977 es va emetre una
realitzacié de l'obra a carrec d’Esteve Duran dins la série Lletres catalanes
de la programacio en catala de la segona cadena de TVE.

23. Sobre el caracter politic de la trilogia, vegeu Rodolf Sirera: «Teatre
catala: retorn als temes politics?», conferéncia pronunciada al Centre
d’Etudes Catalanes de la Université Paris Sorbonne (Paris 1V) el 24 d’abril de
2001.Vegeu http://parnaseo.uv.es/Ars/Documentos/paris.htm.

24. Vegeu Xavier Fabregas: «Un brunzir de qualitat a Sant Andreu», Avui,
23-09-1978, p. 22; C. P: «Inauguracion de temporada en el Teatre Nord de
la Ciutatw, La Vanguardia, 24-09-1978, p. 56.
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tiene de ejemplar, lo que constituye una simbologia de
una sociedad y una época, y sus connotaciones con la
que nos ha tocado vivir, sin que sus autores caigan en la

trampa del historicismo.?®

Manegat, per a qui l'«excursién» al barri de Sant An-
dreu «valia la pena», sentenciava:

A los valencianos hermanos Sirera hay que seguirles
con atencion porque escriben teatro de verdad, con pal-
pitacién humana. Con intencionalidad descubridora, sin
los topicos al uso y al abuso.?®

25. Josep Maria Loperena: «Teatre Nord de la Ciutat, El brunzir de les
abelles», Mundo Diario, 28-09-1978, p. 25.

26. Julio Manegat: «Una historia bien contada por la palabra dramética», El
Noticiero Universal, 30-09-1978, p. 25.

Un mes més tard es va produir l'estrena d'un text
escrit expressament per a televisio, £/ veri del teatre (4-10-
1978),%” que va realitzar Merce Vilaret i van interpretar Ovidi
Montllor i Carles Velat.

La reconeguda travessia del desert de la literatura
dramatica occidental va afectar també la preséncia de Rodolf
Sirera en els teatres de Barcelona. Quan timidament es va re-
prendre, va coincidir gairebé amb el sorgiment d'una nova i
jove fornada d'autors, la de Sergi Belbel i companyia. La inser-
ci6 dels veterans o ja granats autors en una nova descripcié
del paisatge teatral no va ser gens facil. Alguns dels seus com-
panys de quinta van anar abandonant l'escriptura dramatica,
uns altres van romandre en un estat de vigilia, i alguns com

27. Es va emetre dins la série Lletres catalanes de la programacié en
catala de TVE. L'obra va ser editada aquell any amb L’assassinat del doctor
Moraleda per Edicions 62 (El Galliner, 47), amb un «proleg informal» de
Josep M. Benet i Jornet, pp. 7-11.



Benet o ell mateix van continuar escrivint amb l'esperanca de
captar l'atencio de grups, companyies, teatres professionals i,
especialment, dels directors, mentre a poc a poc s'anava dilu-
int i transformant l'etapa del teatre independent. Justament
poc abans de la represa global del teatre de text a Catalunya,
s’ha de situar l'espectacle sobre Arnau.?®

LA TRAVESSIA DELS ANYS VUITANTA

Arnau (1983)

El 26 de marg¢ de 1983 es va presentar en el X Cicle
de Teatre de Granollers un muntatge sobre Arnau®, una peca
que havia estat guardonada amb el Premi Ignasi Iglésias 1978
i inicialment havia de partir d'El comte Arnau, de Josep M. de
Sagarra. Segons que sembla, Sirera va proposar la seva versié
del mite a Ndria Espert,® perqué representés una Adelais in-
édita com a protagonista absoluta de la historia, encara que,
segons Joan de Sagarra, els fets van ser uns altres:

Pues bien, la cosa no fue exactamente como la cu-
enta Sirera. Ndria puso en conocimiento de la viuda y
heredera universal de Sagarra su deseo de montar una
adaptacion teatral del poema El comte Arnau. Le dijo
también que pensaba encargar la adaptacion a Rodolf
Sirera. Llegd la adaptacion —que resultd no ser una
adaptacion propiamente dicha— a la viuda del poeta
y no le convencid, a Nuria tampoco, y no se volvi6 a
hablar mas del tema. Ignoro lo que Nuria le debié contar
a Sirera, pero lo cierto es que a la viuda de Sagarra le
hablé de una adaptacién del poema, de un encargo que
debia realizar Sirera, y que éste no agrado ni a la viuda

ni al intérprete.?’

28. Es va publicar dins la col-leccid Biblioteca Teatral de U'Institut del Teatre,
20, el 1984.

29.Vegeu Rafael del Rosario Pérez Gonzalez: Guia per recdrrer Rodolf Sirera.
Barcelona: Institut del Teatre (Monografies de Teatre, 35), 1998, pp. 95-
99. Dos anys abans havia publicat l'article «Rodolf Sirera, vint-i-cinc anys
després», Serra d’Or, 439-440, juliol-agost 1996, pp. 83-85.

30. Manuel Mufioz: «Rodolf Sirera estrena en Barcelona una obra sobre la
leyenda del ‘comte’ Arnau, El Pais, 17-01-1984, p. 28.

31. Joan de Sagarra: «Un ‘comte Arnau’ vampiro y sadomasoquista, El Pais,
19-01-1984, p. 24.
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Com si fos un altre veri del teatre, el text «tracta el
tema de la transgressio, dels seus limits; el seu gran tema no
consisteix en la relacio realitat-ficcio, sin6 en la transgressid
propiament,»? segons l'autor. El grup Arc de Teatre en va fer
un muntatge amb dramaturgia d’Antoni Tordera i direccié
d’Esteve Grasset,** que es va presentar per primer cop a la
Sala Escalante de Valéncia el 12-01-1983. No hi va haver cap
implicacié directa de l'autor en un muntatge que reduia els
vint-i-cinc personatges previstos inicialment per ell al nombre
de cinc, interpretats per actors absolutament novells, i es ba-
sava essencialment en la confrontacio entre Arnau i Adelais.

L'espectacle no va convéncer el conjunt de la critica
catalana. Quan es va presentar a l'Auditori de Granollers, en
un escenari en males condicions, el muntatge basat en «el
trabajo de la voz, la utilizacion intencionada de los sonidos
y de los ritmos que provocan, y la agilidad corporal de los
actores, exigidas por el planteamiento de las escenas», ja no
va convencer Fabregas, que va concloure:

A pesar de ello le falta a este Arnau un proceso ul-
timo de sintesis que permita subrayar las constantes
del texto, en un «crescendo» donde quede enmarcada
la tragedia de los dos protagonistas. S6lo asi se podra
llegar a la ejemplaridad del mito, tal como se halla en el

texto de Sirera.3*

Deu mesos després de l'experiéncia de Granollers,
amb motiu de la inauguracio del Cicle de Teatre Obert pro-
gramat pel Centre Dramatic de la Generalitat (CDG) que diri-
gia Herman Bonnin, Arnau es va representar al Teatre Regina
entre el 17 i el 29 de gener de 1984, tot extremant el caracter
d’experimentacié vocal i corporal dels interprets en detriment
del text original:

32. Antoni Prats: «Rodolf Sirera parla de les seues obres dramatiques»,
L’Aiguadolg, 2, 1986, p. 15.

33. Antoni Tordera: «Arnau, l'escenari d'un mite», L’Aiguadolc, 2, 1986,
pp. 22-29.

34. «XCiclo deTeatro de Granollers.Arnau, la voz y el cuerpo, protagonistas»,
La Vanguardia, 28-03-1983, p. 32. El 27-06-1983 la programacio en catala
del segon canal de TVE va emetre una versi6 reduida de Capvespre al tropic,
Premi de Teatre Ciutat d’Alcoi 1977, que va realitzar Manuel [Orestes] Lara.
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las huestes de Esteve Grasset, acogidas por el Ayun-
tamiento de Tarrega, han constituido alli un Centre de
Practiques Teatrals, laboratorio de investigacién dedica-
do principalmente a los efectos dramaticos de la voz.
Asi, El Comte Arnau, de Esteve Grasset no es ya el de Ro-
dolf Sirera, la obra que le sirvié como punto de partida.
La propuesta dramatica inicial contenida en el texto ha
sido sustancialmente transformada. Podriamos decir sin
miedo a equivocarnos que el texto de Rodolf Sirera ha
sido trabajado no en razon de sus imagenes semanti-
cas, sino de sus recursos fonéticos. Ya se ve, pues, que
el camino de exploracion textual no es el corriente y
que el trabajo del director y de los actores lleva hacia un
terreno que obliga al espectador a desprenderse de los
habitos adquiridos. La apuesta no resulta facil ni para los
unos ni para los otros, y no es extrafio que en mas de un
momento podamos sentirnos incémodos. Esto no quiere
decir que se haya cometido una «traicién» a lo que se
esconde tras el texto, a la idea motriz de la propuesta

del autor.®

Al seu torn, Patricia Gabancho va titllar l'espectacle
de «pretencioso, vacio y decepcionante» i d'un «texto traicio-
nado por el montaje», del qual en valorava el caracter «abier-
to, que permitia todos los juegos y todas las aspiraciones.»
Es tractava, certament, d’'un muntatge singular i problematic:

No ha hecho teatro, sino una especie de baile, como
si la historia —que nunca nos es contada— se pudiera
atrapar sensiblemente a través de gestos proximos a la
danza.[...] Si no fuera una falta de respeto, diria que este
«Comte Arnau» es un compendio de paridas, una broma
de mal gusto. En realidad, es un montaje que podria ha-
ber firmado un Victor Garcia de provincias: una persona
deslumbrada por los efectos —no gratuitos: contrapro-
ducentes— que no sabe dominar. Este ballet esperpénti-
Co, esas voces roncas, esas silabas arrastradas quieren ser
un sello interpretativo, un mundo onirico. Son una pesa-

dilla en la que naufraga la leyenda, el Comte, Adelais, el

35. «Las gentes de Vapors abandonan el encierro del Regina para que
comience el Ciclo de Teatre Obert. El mito del ‘comte Arnau’, tema del
primer montaje», La Vanguardia, 17-01-1984, p. 53.
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espectador. Si el esfuerzo escénico merecia mejor suerte
—hay una evidente entrega de los cuatro actores— este
«Comte Arnau» no merecia de ningiin modo el premio
que obtuvo de la Diputaci6 de Valéncia a la mejor pro-
duccidn teatral y musical de 1982. Seréd por la musica,

que es preciosa. Cosas mas raras van pasando por ahi.*

Malgrat no haver-li agradat la proposta textual de
Sirera, Sagarra la va considerar «con todo algo mas sélido y
ambicioso que ese Arnau que se ha presentado en el Regina».
Per al critic d’El Pais, l'espectacle li suggeria un «Ken Rusell
de chiste», alhora que considerava que els amors d’Arnau i la
priora eren uns «amores de cuadro sadomasoquista, con fusta
y cruz incluidas, y su pizca de vampirismo». Al capdavall, com
altres col-legues de la critica, carregava tota la responsabilitat
en el director —«un matoén de la voz, uno de esos especia-
listas en el adiestramiento vocal de los actores»— y en el
caracter experimental del producte:

Si Arnau se vendiese como un ejercicio de actores,
pues bueno, apechugariamos con él, que tampoco es tan
largo —el espectaculo dura una hora escasa—, pero lo
malo es que el tal ejercicio, que es lo que en realidad es,
te lo venden con la etiqueta Arnau, y del terrible con-
de de la leyenda, de la Renaixenca, del modernisme'y el
noucentisme, incluso del conde de Sirera, no queda ni la
raspa. Se lo ha comido practicamente enterito el furor

didactico de Esteve Grasset. Buen provecho.?”

Igualment de rotund es va manifestar Pérez de Ola-
guer, que es va centrar també en la investigacié sobre la veu
com a matriu de 'espectacle:

El esquematismo del montaje tampoco ayuda a con-
seguir una emocion teatral. En definitiva, no estamos
ante un trabajo ni medianamente conseguido para al-
canzar una comunicacién con el publico; es sélo un ejer-

cicio de investigacion.®®

36. Patricia Gabancho: «El ‘Comte Arnau’ sufre la condena de aguantar un
montaje frustradow, El Noticiero Universal, 18-01-1984, p. 32.

37.Vegeu supra nota 31.
38. Gonzalo Pérez de Olaguer: ‘Comte Arnau’, El Periédico, 20-01-1984, p. 38.



Sense la contundéncia critica de Gabancho, Sagarra
i Pérez de Olaguer, Joaquim Vila i Folch va coincidir-hi global-
ment en la mateixa valoracié:

hi ha en el muntatge una bona colla d’elements en
que el gest que havia d’esdevenir dramatic apareixia del
tot ridicul, i que el treball fonic —forca interessant en
moltes ocasions— s'estavellava en el personatge d’Ar-
nau en una cantarella que, tot i la voluntat d’esdevenir
«senyal» queia en una desagradable monotonia sense

possibilitat de matisos.*

En una breu ressenya, Joan-Francesc Delgado coin-
cidia en la consideracié d'un espectacle poc reeixit «a cau-
sa, sobretot, de la utilitzacié constant d’'un elevat to de veu
que, si bé podia impressionar inicialment, al capdavall resul-
tava monoton i, doncs, ineficag dramaticament».* En can-
vi, P. Espinosa Bravo i Josep Urdeix es van mostrar molt més
contemporitzadors amb la proposta. El primer va parlar d'un
«interesante montaje del CPT de Tarrega», del qual destacava,
expressament, el treball de la diccié:

que, al principio, resulta extrafio y quizds incomo-
dante. Pero realmente es una aportacion digna de ser
estudiada con mayor profundidad. El teatro peninsular
carece precisamente de una normativa de diccién, cosa
que tanto franceses como ingleses han llevado a cabo
hace tiempo. La gente del CPT consigue con su voz, en
muchos momentos, dar solidez a la accién y al gesto. Por
cierto, que precisamente el concepto de gesto teatral es

otra de las bases del montaje.
| concloia:

Teniendo en cuenta la orientacion experimental que
tiene el Cicle de Teatre Obert, este montaje del Comte
Arnau retine una serie de aceptables calidades para inte-
resar a los buenos aficionados al teatro.*!

39. Joaquim Vila i Folch: «Un ‘Comte Arnau’ fred», Avui, 20-01-1984, p. 37.

40. Joan-Francesc Delgado: «El cicle Teatre Obert», Serra d’Or, 298-199,
juliol-agost 1984, p. 88.

41. P. Espinosa Bravo: «‘Comte Arnau’, un montaje experimental», Diario de
Barcelona, 20-01-1984, p. 23.
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Urdeix, que també es va voler centrar «en la ex-
perimentacion del ejercicio fisico y vocal del actor», afir-
mava:

Es, pues, una puesta en escena que puede agradar,
fundamentalmente a quienes estén interesados en la
preparacion del actor y, de manera concreta, de la accién
fisica y vocal trasladada desde el campo de la ejercita-

cion de su exhibicion escénica.*”

Bloody Mary Show (1984)

Mig any més tard de les representacions d'Arnau, el
Teatre de ['Horta, dirigit per Juli Leal,* va oferir tres represen-
tacions (26, 27 i 28 de juliol) de Bloody Mary Show, suggeri-
ments dramatics per a un espectacle de cabaret,* dins la tem-
porada del Grec. Tant Urdeix com Fabregas van posar pegues
al muntatge. Segons el primer,

le sobra languidez y lentitud y le falta la intensidad
de intencién para hacer saltar la chispa de la participa-
cion entre el escenario y el publico. En este sentido, es
un trabajo que permanece en aquel medio camino entre
la linea apuntada de lo que podria ser el espectaculo y lo
que acaba siendo en sus resultados concretos: algo me-
dio amable, medio simpético, que va pasando sin pena

ni gloria hasta llegar a su final.*

Quant a Fabregas, després d’elogiar la tasca desen-
volupada pel Teatre de |'Horta en terres valencianes, i asse-
nyalar Sirera com «uno de los dos o tres autores en lengua
catalana que hoy podemos exportar a cualquier latitud», va
questionar el muntatge en tant que «la linea dramatica que
une las diversas piezas del rompecabezas apenas se percibe
en el actual montaje de Bloody Mary Show.» Finalment, el

42. Josep Urdeix: «'Comte Arnau’. Ejercicio para cuatro actoresy, El Correo
Catalan, 19-01-1984, p. 32.

43.Va ser publicada per Edicions 62 (El Galliner, 54), 1980. Justament el
mateix any de la publicacié del text, La Divina Vallesana-Teatre, que dirigia
Frederic Roda Fabregas, va oferir-ne un muntatge el 31 d’octubre al Teatre
Prado en el marc del XIII Festival Internacional de Teatre de Sitges.

44. 'obra va ser guardonada amb el Premi de la Critica Serra d’Or 1981.

45. Josep Urdeix: «Bloody Mary Show. Languido y desencantado cabaret», El
Correo Catalan, 28-07-1984, p. 27.
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contrast entre les possibilitats del text original i la resolucié
escénica triada per al muntatge duia el critic a fer la consi-
deracio segiient:

El Bloody Mary Show que habia visto en el escena-
rio era tan sélo una palida evocacion de la propuesta
dramatica del autor: una propuesta, ademas guillotinada
por una banda sonora, por un playback que acabd por
hacer imposible la comunicacion entre intérpretes y es-

pectadores.*

La primera de la classe (1988)

A les acaballes de la década dels vuitanta, en ple con-
text de la recuperacié escénica del text, Sirera va aconseguir
el reconeixement del public i la critica amb una comédia en
un acte, La primera de la classe (7-4-1988, La Cuina),*” un es-
pectacle del Teatre de Barcelona (T de B) que va dirigir Lurdes
Barba. Especialment Benach,*® Burguet, Vila i Folch* i Casas
van llangar floretes al dramaturg valencia. El darrer, satisfet
de la recuperacié barcelonina de Sirera, el va presentar com
«l'autor de teatre més rellevant avui en llengua catalana».®
Al seu torn, onze anys després de |'estrena del Plany, Burguet
va assenyalar:

la seva obra és gairebé desconeguda a Catalunya,
practicament inédita als escenaris de Barcelona, perqué
si bé alguns textos s’hi han estrenat o presentat, sempre

ha estat de forma marginal o anecdotica.”

| pel seu compte, Pérez de Olaguer va puntualitzar:

46. Xavier Fabregas: «Bloody Mary Show, un espectéaculo que no agota las
posibilidades del texto», La Vanguardia, 29-07-1984, p. 22.

47.Va ser publicada per Edicions 62 (El Galliner, 85). Vegeu l'entrevista de
Francesc Burguet Ardiaca: «Rodolf Sirera, el veri del teatre catala», El Mén,
313, 21-04-1988, pp. 28-31.

48. Joan-Anton Benach: «Sirera y el arte de la esgrimay, La Vanguardia, 11-
04-1988, p. 23.

49. Joaquim Vila i Folch: «Una “primera” esperancadora», Avui, 10-4-1988,
p. 38 També a Serra d’Or, 343, maig 1988, p. 75.

50. Joan Casas: «Si fos anglés», Diari de Barcelona, 12-04-1988, p. 32.

51. Francesc Burguet: «La platea indiscreta. Una setmana de cinc estrenes»,
ElMbdn, 311,07-04-1988, p. 54.
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Desde luego vale la pena ver este montaje, sin exce-
sivas pretensiones, pero globalmente atractivo. Es una
produccién para afianzar La Cuina, un local demasido
alejado del publico en general.*

Tot reconeixent les «modestas dimensiones» de la
peca, Benach va apreciar la «sélida madurez que ha alcanza-
do la escritura teatral de Sirera» i va abonar una suggeridora
lectura del text:

Si Rodolf Sirera trabajara en un clima de frias bru-
mas y no en el marco luminoso, blanco y azul, de su
pais, La primera de la classe estaria en la misma linea
de aquel teatro de Harold Pinter, expeditivo y certe-
ro —El amante, Silencio, Tea Party, etc.,— que con una
enorme sobriedad verbal provoca a veces reflexiones,
inquietudes y rasgufios, tanto o mas serios que las pie-
zas mayores del mismo autor. Rodolf Sirera, al igual
que el famoso y experto dramaturgo inglés, demuestra,
ademas, que la vigencia de las obras de teléfono y tre-
sillo es sélo cuestién de inteligencia. Cuando el déca-
logo teatral se cuece con buenas dosis de sensibilidad
y malicia, de humor y mala uva, no hay géneros que el
tiempo logre desgastar.”

Paral-lelament, al llarg dels anys, la publicacio
d’alguns dels seus textos van ser ben acollits en alguns
suplements dels diaris barcelonins i revistes especialit-
zades.>

52. Gonzalo Pérez de Olaguer: «Dos mujeres y sus recuerdos», El Periddico,
10-04-1988, p. 91.

53. Vegeu supra nota 46. Xavier Manich va fer una realitzacié per a la
programacio en catala de la segona cadena de TVE que es va emetre |'11-
01-89.

54. Vegeu Xavier Fabregas sobre El colera dels déus i Bloody Mary Show a
Els Marges (17, setembre, 1979, p. 119); els articles de Jordi Galceran a la
Revista de Catalunya sobre El Princep. Histories de desconeguts (4, gener
1987, pp. 172-173), Funcié de gala (17, marg 1988, pp. 155-157), Cavalls
de mar (27, febrer 1989, pp.149-150), i Indian Summer (39, marg 1990, pp.
138-139). Sobre Cavalls de mar, vegeu les ressenyes i articles de Carles
Batlle (Els Marges (39, gener 1989, pp. 126-128); Enric Gallén (Escena, 3,
novembre 1989, p. 25), i Diari de Barcelona. Llibres (43, 24-01-1989, p. 1);
Ramon Pla i Arxé: «Neurones» (E! Pais, «Quadern», 329, 19-01-1989, p. 7),
Rafael Pérez Gonzalez (Pausa, 9-10, setembre-desembre 1991, pp. 31-40), i
Sebastia Alzamora / Josep M. Ripoll (Catalan Writing, 16, juny 1999). Sobre
Indian Summer, vegeu els de Josep M. Benet i Jornet (El Pais, Quadern, 30-
11-1989, p. 5) i Aleix Cort (Avui Cultura, 2-6-1990, p. 6).
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SOTA LAIXOPLUC INSTITUCIONAL

Indian Summer (1991)

Al llarg dels anys noranta, Sirera va ser representat a
Barcelona quatre cops en el marc de locals de titularitat pu-
blica. El 12-01-1991 es va estrenar Indian Summer* al Teatre
Romea, seu del Centre Dramatic de la Generalitat de Catalu-
nya (CDG), en régim de coproduccié amb el Centro Nacional
de Nuevas Tendencias i el Centre Dramatic de la Generalitat
Valenciana. L'obra va ser dirigida per Guillermo Heras, el qual
va rebre amb l'autor les millors consideracions de la critica,
com exemplifica molt bé Benach:

55. Gonzalo Pérez de Olaguer: «Rodolf Sirera presenta hoy en el Romea
Indian Summer», El Periédico, 12-01-1991, p. 48. Indian Summer va
ser guardonat amb el premi al millor text dels | Premis de Teatre de la
Comunitat Valenciana 1991.
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Indian Summer es, pues, la ilustracién, una ilustraciéon
excepcionalmente habil, de las pesadillas de un escritor.
Mucho mas, no obstante, que el contenido, que las ide-
as que encierra este material magmatico que inventan
al unisono Daniel y Sirera, interesa el juego de ruptu-
ras galopantes, la precisién, pulcritud y brillantez con
que Guillermo Heras logra accionar los mecanismos de
una comedia —;0 mejor tragicomedia?— con los que
se crean situaciones y didlogos recurrentes, sujetos a
la fragil contradictoria ambigliedad de una embrollada
légica en la que cabe, asimismo, la repentina boutade:
los reproches de muchas Auroras de este tiempo son tan
tenaces que logran incluso inventar de la nada... un con-

tador de gas.*®

56. Joan-Anton Benach: «Los incordiantes fantasmas de ‘Daniel/Sirera’», La
Vanguardia, 17-01-1991, p. 50.Vegeu també Pere Puértolas: «Una comedia
inteligentew, El Observador, 16-01-1991, p. 44; Maryse Badiou: «Un hombre
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Pel que fa al text i a la seva resolucid escénica, Pérez
de Olaguer se'n va mostrar satisfet:

Lo singular de la obra estd en el juego entre ficcion y
realidad que propone Sirera a partir de su personaje Da-
niel (Ricard Borras), que a su vez lleva su propia vivencia
al borrador de la que podra ser su nueva novela. La es-
tructura de la obra fuerza a que sea el propio espectador
quien deberd decidir en ciertos momentos si la escena
que ve ha pasado, esta pasando o es una ficcion del es-
critor/autor. Un juego posiblemente arriesgado, pero que
me parece inteligente y atractivo.>’

El contrapunt sobre la valoracié del text l'ofereix la
subtil reticéncia de Sagarra, el qual hi va trobar a faltar, en
tant que comédia amarga: «una mayor originalidad en las si-
tuaciones, una mayor profundidad en los enfrentamientos» i
«el toque en los didlogos, ese toque que hace que una come-
dia sea una sefiora comedia».*®

El brunzir de les abelles (1991)

La primavera de 1991 es va recuperar el muntatge
d’El brunzir de les abelles, que s’havia estrenat en el Casal
Catolic de Sant Andreu tretze anys enrere, en el marc d'un
nou espai del barri, el SAT (Sant Andreu Teatre), de titularitat
municipal. Efectivament, la mateixa companyia de I'Ou Nou,
sota la direccié de Joan Bas i amb una escenografia de Jordi
Massagué, ben acollida, va reposar El brunzir de les abelles en-
tre el 24 de maig i el 16 de juny.*® De l'abast de |'operacid del
grup en va parlar Joaquim Vila i Folch en els termes segiients:

L'aventura de |'Ou Nou, des de la seva aparicié a

la primavera de 1976, és un clarissim reflex del movi-

en el escenario del mundo: Indian Summer, El Publico, 83, marg-abril, 1991,
pp. 50-51.

57. Gonzalo Pérez de Olaguer: «Una arriesgada comedia de Sirera resuelta
con eficacia y atenciony, £l Periédico, 15-01-1991, p. 60.

58. Joan de Sagarra: «El viejo triangulo y las nuevas tendencias», £l Pais, 17-
01-1991, p. 45. Sobre l'elaboracié d’Indian Summer i Cavalls de mar, vegeu
Rafael Pérez Gonzalez: «Sobre la construccion textual de Cavalls de mar e
Indian Summer», Pausa, 9-10, setembre-desembre 1991, pp. 31-40.

59. Miguel Vigo: «Joan Bas dirige a I'Ou Nou en El brunzir de les abelles», El

Observador, 24-05-1991, p. 57; Teresa Sesé: «L'Ou Nou recupera para el SAT
El brunzir de les abelles», La Vanguardia, 24-05-1991, p. 54.
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ment amateur catala amb una decidida voluntat d’es-
tabilitat, pero, en realitat, subjecte a una complexa
pressié de condicions que estan totalment al marge
del fet teatral perd que permeten, tanmateix, a través
de les seves vicissituds, etapes i moments d’una altis-
sima categoria artistica. Per aix0, trobo encertadissima
la idea que el SAT hagi propiciat la represa de 'Ou Nou
a partir de la recuperacio d’un dels seus muntatges

més reeixits.®°

Si la represa del 'Ou Nou va mereixer el reconei-
xement del conjunt de la critica, la discrepancia es pot ob-
servar sobretot en les consideracions al voltant del text i la
realitzacié escénica. D’entrada, la reflexio sobre la vigéncia
d’un text realista-naturalista, que tant el 1978 com el 1991
permetia algun tipus de translacio d'uns fets del segle xix a
la realitat historica postfranquista. En aquest sentit, Benach
anotava:

Insisto, no obstante: el valor del espectaculo no reside
tanto en el alcance de una interpretacion basada en la
parabola histérica, como en la virtualidad dramatica de un
retrato social muy bien planteado y bien resuelto —con
ciertas salvedades— por L'Ou Nou. Cabe considerar que
el naturalismo de la obra no permite demasiadas filigra-
nas por mor del referido sindrome combativo; no pue-
de olvidarse que cuando los Sirera escribieran la pieza
(1975), la que se conoce como crisis de la izquierda no
se habia producido ni precipitado en los términos con
que luego se manifesto.

Todo ello llevaria a reivindicar, si se quiere, un debate
actualizado sobre el teatro politico que reordenara tanto
desconcierto.®’

Joan de Sagarra va ser qui, en qualsevol cas, es va
mostrar més escéptic sobre una estricta interpretacié histori-
cista en clau politica del text dels Sirera:

60. Joaquim Vila i Folch: «El brunzir de les abelles. Una reposici6 oportuna,
Avui, 29-05-1991, p. 40. També a Serra d’Or: «El brunzir de les abelles, de
Josep Lluis i Rodolf Sirera», 379-380, juliol-agost 1991, pp. 90-91.

61. Joan-Anton Benach: «Mas cera de la que ardew, La Vanguardia, 27-05-
1991, p. 54.



En el afo 1976, la frontera entre un teatro realista
—un teatro al que por primera vez después de muchos
afios le era permitido mostrar la realidad histérica— y
la realidad, la realidad de la calle, era muy fragil. Teatro
y realidad se alimentaban de una misma curiosidad, de
una misma utopia. Hoy eso no ocurre: la abstencién en
las recientes elecciones preocupa a los politicos, y el
teatro se desentiende cada vez mas de su analisis de la

realidad histdrica, politica y social, proxima o lejana.®?

A banda de l'actualitat del text, llevat de Pérez de
Olaguer,®® la resta de la critica va qliestionar-ne alguns as-
pectes, i sobretot els relacionats amb la direccid i la interpre-
tacié. Perque Bas havia mantingut el muntatge de 1978 amb
poques modificacions, i la seva decisio tal vegada demanava
«una reelaboracié dramaturgica, sobretot de la primera part,
que decanti la minuciosa descripcié dels detalls cap a un en-
fortiment en la composicio dels personatges i, més encara,
de les seves relacions. Hi ha, vista des d'ara, una excessiva
morositat narrativa que una dramaturgia habil podria evitar
sense gaires dificultats».5*

Benach considerava que «si prescindimos de su mo-
raleja, puede ser una obra muy chejoviana». Aquesta filiaci6
estetica era traida més d’un cop en el muntatge, per aquesta
rad reprotxava «un excesivo celo en puntuar las ideas y los
pensamientos de los personajes», i hi trobava a faltar «silen-
cios, pausas que permitan percibir mejor la forma como inte-
riorizan los personajes los sucesos politicos que se dan como
telon de fondo».5> Un altre aspecte del muntatge, la gravacio
d’una veu en off, va generar el rebuig d’un sector de la critica
—Benach, Pérez de Olaguer i Sagarra—, mentre que la idea
de fer passar la llum a través dels ciris va mereixer la qualifica-
ci6 de «magnifica» de Vila i Folch i va provocar un comentari
escarnit de Sagarra sobre la interpretacio. Car, per al critic d’El
Pais, llevat de la interpretacié «con autoridad e indiscutible
entrega» de Jordi Banacolocha i Norbert bero:

62. Joan de Sagarra: «No hay mas cera que la que arde», El Pais, 31-05-
1991, p. 43.

63. Gonzalo Pérez de Olaguer: «Un atractivo texto de los Sirera», El
Periédico, 02-06-1991, p. 64.

64.Vegeu supra nota 60.
65.Vegeu supra nota 61.
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El resto se mueve entre el viejo teatro independien-
te y el no menos viejo teatro de aficionados, con una
direccion falta de nervio, con unos cambios de escena,
a la luz de una velita colocada frente a la imagen del
Sagrado Corazon, que fatigan al espectador, y un altavoz

inaudible, al menos en la primera parte.%®

Quant al critic de La Vanguardia, que va destacar Ba-
nacolocha i Lucchetti, i va titllar d'eficag la interpretacié de
Jaume Codinachs, es va mostrar dur amb la de Teresa Cunillé,
incorporada expressament per al muntatge:

Teresa Cunillé, en el papel de la jefa de la saga de los
Viaplana, si bien demuestra con seguridad y aplomo que
la experiencia es un grado, en relacién con la incémo-
da sobrina Virtuts (Carme Abril) se inclina a causa del
reduccionismo apuntado, por recordarnos, lamentable-
mente, a la madrastra de la Ventafocs.®”

Una apreciacioé que xocava amb la de Vila i Folch:

la interpretacio, encapgalada per una magnifica Tere-
sa Cunillé, servida amb fidelitat a la direccio, una direccio
que voldriem més decidida i agosarada.®®

Cavalls de mar (1992)

En un context d'una determinada reivindicacid
institucional del nostre teatre per part del Centre Drama-
tic de la Generalitat,® la companyia que dirigia Josep M.
Flotats al Teatre Poliorama, recuperat com a Teatre Catala
de la Comeédia, va programar gairebé a corre-cuita un dels
textos majors dels germans Sirera, Cavalls de mar™ (08-

66.Vegeu supra nota 62.
67.Vegeu supra nota 61.
68.Vegeu supra nota 60.

69. La promocié de la dramaturgia catalana contemporania va fer un
tomb a partir de la direcci6 de Doménec Reixach (1988-1998) del CDG.
D’altra banda, la temporada 1991-1992 va organitzar un Cicle de Teatre
Classic Catala amb la programacié d’El desengany, de Francesc Fontanella,
La filla del mar, de Guimera, i L’hostal de la Gloria, de Josep M. de Sagarra,
entre altres. Vegeu Cicle de Teatre Classic catala. Temporada 1997-1992.
Barcelona: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura, 1992.

70.Constitueix la primera part de la «Trilogia de les ciutats», amb La partida
(1989) i La ciutat perduda (1993). Va mergixer el Premi Teatre Principal de
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04-1992), segons una versi6 signada per Flotats i Ignasi
Camprodon.

L'estripada del text original realitzada per a la versio
escénica no va passar desapercebuda. En relacié amb el mun-
tatge i els mitjans i recursos utilitzats, la proposta poc tenia a
veure amb les que, basades en textos estrangers, Flotats havia
donat a coneixer fins aleshores. No es tractava propiament
d’una qliestio del pressupost ni de la construccié d'un aparell
escenografic fet amb fragments i retalls d'altres muntatges de
la companyia. El que s’hi va trobar a faltar especialment va ser
la confianga i el respecte del director pel text en catala d'uns
escriptors valencians vius.

Aquest cop un sector ampli de la critica va coinci-
dir forca en questionar el desori del muntatge i una direccié
escénica perpetrada en contra del criteri dels autors que van
escriure una nota de desgreuge en l'edicié corresponent a la
versié —posada en escena de Josep M. Flotats i Ignasi Cam-
prodon, responsables també de l'escenografia inspirada en un
gravat de Josep M. Subirachs:

Un muntatge teatral és sempre un procés de sintesi.
Aquesta sintesi es realitza a través de la visio que se'n
forma aquell d’entre els artistes que hi participen que,
li agradi o no li agradi, té la maxima responsabilitat so-
bre el producte final: el director. | és freqlient que aquest
procés de sintesi comenci per una sintetitzacié del ma-
terial literari que l'autor li subministra: el text dramatic.
Perd Cavalls de mar és —era— ella mateixa ja, des del
moment de la seva concepcid, una obra sintética. A la
primera escena, quan el soldat frances crida: «!/La lu-
miérel», ho diu perqué esta realment veien—abans de
produir-se— l'enlluernadora explosié d’'una bomba aéria
que cau sobre Les Hyppocampes, i enderroca la casa, i
acaba amb la seva vida i la de tots el que l'envolten. Entre
ells, Ignasi Delano. Tot és, doncs, una sintesi accelerada
—uns segons tan sols— del que ha estat la seva historia,
en relaci6 amb aquell espai i amb les persones que hi
va conéixer i que, d’'una manera o d’altra, van determi-

nar la seva evolucié posterior. Hom diu que, al moment

Palma de Mallorca per a textos escenics 1988 i el Premi de la Critica de
Serrad’Or 1989.
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de la mort, apareixen, davant els nostres ulls, en rapida
successio, alguns esdeveniments de la nostra existéncia,
potser no pas els més importants, perd si els que més
licidament es recorden. Aquesta seleccié és, doncs, ale-
atoria; té unes lleis —unes no lleis— d’ordenacié que no
es corresponen amb les convencions del génere drama-
tic, i que, si més no, ens acosten al mon fascinant del
cinema. D’aqui, doncs, que Cavalls de mar sigui, en certa
manera, també una pel-licula i, per aixd mateix, s’hi parli,
també freqiientment, no pas per casualitat, de cinema.
Les pel-licules, pero, tenen només dues dimensions; sén
més planes que la realitat que —diuen— volen reproduir
o recrear. La vida —la literatura, en aquest cas, fins i tot
la literatura dramatica— té tres dimensions, malgrat de
vegades se'ns presenti tan sols en blanc i negre. El flash de
la fotografia final fon, doncs, amb la lluissor encegadora
de la bomba que, en explotar, enderroca definitivament
Les Hyppocampes. Qualsevol record és, en conseqiiéncia,
selectiu; cadascu pot fer —ha fet, en aquest moment tan
breu, i alhora tan llarg, perqué el temps s’hi deté— la
seva tria. Nosaltres, ho sentim, aquest és el nostre ofici,

haurem de preferir sempre la vida.”"

Que en linies generals la critica es mostrés decebuda
del muntatge, n” és una prova aquest fragment de Benach:

La impresion, mi impresion, es que el espectador se
halla ante una aventura con director ausente, que en
su momento dird a la compafiia: «Aneu fent, que ja

torno».”

Efectivament, si bé la critica va deixar clar des del pri-
mer moment que Cavalls de mar era un «texto espléndido»,”
no es va estar tampoc de responsabilitzar la direccié del mun-
tatge de la manipulacio arbitraria a qué havia sotmes el text

71. Cavalls de mar. Lleida: Pages Editors (Teatre de repertori, 5), 1992, pp.
11-12. Aquesta edicié contrasta amb l'edicié del text original a carrec
d'Edicions 62 (El Galliner, 107), 1988.

72. Joan-Anton Benach: «Historia familiar con gran puesta en escena, La
Vanguardia, 12-04-1992, p. 57. Josep M. Flotats estava preparant el mun-
tatge sobre el Quijote, dirigit per Maurizio Scaparro en el marc dels fastos
del 92, que es va estrenar el 8 de juliol al Teatre Tivoli.

73. Joan de Sagarra: «Le donne, i cavallier, l'arme, gli amori...», El Pais, 13-
04-1992, p. 26.
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original amb retallades i modificacions de tota mena, que
afectaven tant la forma com el significat ultim de l'obra, se-
gons els autors.™

Hi va haver, pero, un critic que va desentonar del pa-
rer dels seus companys, Marcos Orddfiez, el qual, tot titllant
Cavalls de mar de «comedia sutil, inteligente y delicada», va
parlar d'«una excelente adaptacion de Flotats —supresion de
escenas de transito y reordenacion de otras, excesivamente
fragmentadas en el original, en aras de una mayor claridad
y contundencia expositiva—, pero lastima, nos llega lastrada

74. Vegeu F. Burguet Ardiaca: «El segons abans de la mort», Diari de
Barcelona, 10-04-1992, p. 53; Xavier Pérez: «La historia a través del flash
back», Avui, 10-04-1992, p. 48; Pablo Ley: «Cavalls de mar: un espectaculo
que navega entre dos aguas y casi naufraga», ABC Cataluria, 12-04-1992,
p. xi; Joaquim Vila i Folch: «Cavalls de mar, de Josep Lluis i Rodolf Sirera»,
Serra d’Or, 389, maig 1992, pp. 60-61.Vegeu també Cristina Hernandez: «La
Arcadia sofada: Cavalls de mar, de los hermanos Sirera en el Polioramay, El
Publico, 91, juliol-agost 1992, p. 44.
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por una direccion indecisa y torpe, y por un trabajo actoral
muy por debajo del nivel de exigencia a que Flotats nos tiene
acostumbrados». En qualsevol cas, va aconsellar els lectors
d’anar-hi:

Sélo por ella [Marta Angelat], insisto, vale la pena ver
esta funcién.Y por la adaptacion, y por el esfuerzo —raté,
pero esfuerzo a fin de cuentas— de Sergi Mateu en el
dificil papel del doctor, y por el estupendo vestuario de
Maria Araujo, una de nuestras mas sensibles compafiias.
jLastima, lastima de compafiia!”™

75. Marcos Ordoniez: «Flor entreabierta, Marta cibelina», El Observador,
16-04-1992, p. 54.
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Elveri del teatre (1993)

Al cap d'un any i mig de l'estrena de Cavalls de mar,
de nou per imperatius de programacio, Flotats, que es devia
trobar ja immers en |'aventura de construccié del Teatre Na-
cional de Catalunya, va oferir a Orestes Lara la direccio d’El
veri del teatre, interpretat per Abel Folk i Sergi Mateu, per pre-
sentar-lo el 02-12-1993 al Teatre Poliorama.” En aquest cas,
la realitzacié escénica no va fer oblidar a algun sector de la
critica la que havia dirigit Merce Vilaret per a la televisio el
1978.77 Aquesta va ser 'opini¢ de Sagarra:

En resumidas cuentas: un espectaculo de escaparate,
como se dice ahora, grandilocuente, hinchado, en el que

en algunos momentos asoma un escritor de raza.’®
Mentre que Saumell remarcava:

En suma, El veri del teatre és un muntatge mesu-
rat que segueix fidelment el text de Sirera sense ex-
plorar-ne les seves multiples possibilitats. Es tracta, per
tant, d'una produccié-pont de la companyia Flotats
que deixa els espectadors confirmats, perd no del tot
satisfets.”

En contraposicié a les interpretacions de Sagarra i
Saumell, les valoracions de Pérez de Olaguer i Benach van ser
altament positives de la interpretacio d’Abel Folk i Sergi Ma-
teu amb algun matis afegit sobre la vigéncia del text:

El veri del teatre pide a gritos sensibilidad y calidad
para subir a un escenario. Y tanto de lo primero como

de lo segundo hay, y con generosidad, en este montaje.

76. Orestes Lara havia dut a terme una versio televisiva de la segona part de
l'obra per a la serie En escena: 100 anys de teatre catala, que va dirigir Mercé
Managuerra i TV3 va emetre el 25-10-1985. El 1991 va realitzar una versié
completa de l'obra per a TV3 amb els mateixos intérprets que van participar
en el muntatge del Poliorama. Vegeu Jordi Casanovas: «El Poliorama presenta
una reflexié sobre el poder a El veri del teatre», Nou Diari, 2-12-1993, p. 45;
Teresa Sesé: «Sergi Mateu y Abel Folk, dos actores bajo los efectos de El veri
del teatre», La Vanguardia, 30-11-1993, pp. 33 i 38.

77.Vegeu Juan Carlos Olivares: «La dificultad de ser cientifico. Folk i Mateu
se esfuerzan en El veri del teatre, pero no convencen», ABC Cataluria, 05-
12-1993, p. xi. Vegeu també el comentari d’Anton M. Espadaler: «Full i mig.
El veri del teatre, Avui, 12-12-1993, p. 56.

78. Joan de Sagarra: «Jugando con la muerte», El Pais, 11-12-1993, p. 43.

79. Merce Saumell: «Falta de temperatura», Nou Diari, 15-12-1993, p. 46.
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Folk y Mateu rivalizan en gestos, miradas, silencios, com-
ponen con rigor y humanidad sus personajes y por ello
pasa, en primer lugar, la fuerte atencién del espectador.
Posiblemente el mismo texto tenga una segunda parte
—la historia del envenenamiento y sus secuelas— que
se aparte del juego inicial; pero el trabajo de los dos dos
actores no decae en ningtin momento.®

Pel seu compte, Benach, si bé va questionar que
«con todas las incursiones que se hacen en el andlisis del
“teatro en el teatro”, el veneno de Sirera quiza haya perdido
alguno de sus saludables efectos mortiferos», no es va es-
tar d’elogiar «una cuidada escenografia e iluminacién», i la
interpretacio:

La de Sergi Mateu y, sobre todo, la de Abel Folk, que
compone la figura del marqués y la telarafia de su sinies-
tra maquinaria —metafora de una relacion de poder
aniquiladora— con una expresividad contundente. Creo
que en un escenario barcelonés, Abel Folk nunca habia
hecho un mejor trabajo. Al margen de cualquier con-
sideracion, el duelo Folk-Mateu es de los que merecen

recomendarse sin reservas.®'

En l'ambit de les publicacions de l'obra de Sirera,
Histories de desconeguts va formar part d'un volumet de Sis
peces de teatre breu, al costat d'altres peces de Joan Oliver,
Joan Brossa, Lloreng Villalonga, Josep Maria Benet i Jornet i
Sergi Belbel, que va editar Edicions 62, la mateixa empresa
que va incorporar dos anys més tard en un volum de teatre
de la MOLC (Millors Obres de la Literatura Catalana) Plany en
la mort d’Enric Ribera, tot compartint espai amb Ball robat,
de Joan Oliver, Homes i no, de Manuel de Pedrolo, i Desig, de
Josep M. Benet i Jornet.

80. Gonzalo Pérez de Olaguer: «La ficcion, la realidad y el veneno del
teatrow, El Periédico, 05-12-1993, p. 58.

81. Joan-Anton Benach: «Veneno para un duo», La Vanguardia, 04-12-1993,
p. 45.

82. Vegeu Sis peces de teatre breu. Barcelona: Edicions 62 (El Garbell, 43),
1993; Joan Oliver. Manuel de Pedrolo. Josep M. Benet i Jornet. Rodolf Sirera.
Teatre. Barcelona: Edicions 62 (MOLC, 106), 1995.



La caverna (1993)

Toca el torn de La caverna.® L'ajuda a la creaci6 dra-
matica que va impulsar Domeénec Reixach, en tant que nou
director del CDG, i que va premiar textos avui de referéncia
com ara Desig, de Josep M. Benet i Jornet, o Talem, de Sergi
Belbel, va trucar també a la porta de Sirera el 1993 amb La
caverna, un dels grans textos de la seva produccid, el maleit
per excel-léncia, en no haver aconseguit fins al dia d'avui que
cap director se n’hagi enamorat fins al punt de decidir-se a
representar-lo. Un cop més, la desconfianca davant de tex-
tos d'una determinada complexitat estructural, formal i de
continguts va impedir que, en un context de naixent compe-
téncia entre el teatre public i el teatre privat, La caverna no
s’arribés a representar. Segurament hi va tenir molt a veure
la por a oferir un text d’una gran qualitat literaria i comple-
xitat estructural, perd tal vegada de dificil acollida per part
d’un public ampli.

Si en el seu moment, davant de la mala rebuda critica
de Berenaveu a les fosques, Benet va decidir escriure La desa-
paricié de Wendy per tal de demostrar que era un dramaturg
complet que podia escriure un text imaginatiu per continuar
parlant dels seus temes obsessius, Sirera va fer el mateix, perd
en un altre sentit, i va escriure Maror o Les regles del génere,
una comédia aparentment més convencional mitjancant la
qual podia expressar les mateixes preocupacions i la mateixa
visio del mdén que apuntava en la resta de la seva produc-
Cio i, per tant, també a La caverna. A propdsit del proleg que
vaig escriure,® el malaguanyat Rafael Pérez Gonzdlez em va
comentar el segiient un mes abans que Maror s’estrenés al
Teatre Romea, seu del CDG:

Totalment d’acord amb el fet de relacionar-la amb
l'anterior produccié La caverna. Sempre s'ha de fer,
pero amb R. Sirera més si cal i amb Maror especialment,
ja que sabem que esta escrita en reaccid a les reaccions
de Domenec Reixach. Per tant, m'agradaria que com-

83.Va ser editada per Editorial Lumen / Centre Dramatic de la Generalitat
(Teatre Contemporani / Els Textos del Centre Dramatic, 7), 1995. Amb
un proleg de Rafael Pérez Gonzalez —«Els dimonis de Rodolf Sirera»—,
pp. 5-11.

84. Enric Gallén: «Proleg», dins Maror. Barcelona: Edicions 62 (El Galliner,
147), 1995, pp. 7-12.
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partirem una idea no explicitada en el teu darrer para-
graf: R. Sirera li lliura a D. Reixach un regal enverinat. En
poques paraules, el fa el seu destinatari (real) i lector
(primer i fisic) explicit (per a nosaltres), implicit al text
(Isabel). Li ve a dir que «Aco és el que volies, pero el que
no saps és que gaudint-ho (i ho faras perqué sera un
éxit!) t'estic matant perqueé tu ets Isabel i la cita inicial
és per tux. Per tant, sota una aparenga lleugera, l'obra

traspua la mateixa mala llet que La caverna.®

Maror (1996)

Maror o Les regles del génere, que es va estrenar el
25-01-1996 sota la direccié de Joan-Lluis Bozzo2® no va ser
un éxit en termes absoluts de public, perd va assolir una no-
table acollida que va contrastar amb la posicié de la critica,
la qual va destacar l'exercici d’estil proposat per Sirera, perd
va considerar-lo un text menor, sinonim de comercial. Ja amb
motiu de la publicacié del text, Marc Sabater va assenyalar:

La veritat és que Sirera podria posar la seva a bas-
tament demostrada capacitat dramaturgica al servei
d'obres d’una major envergadura, de més dificultat i de
més amplitud reflexiva. Evidentment, no es tracta de pe-
nalitzar els dramaturgs convertits en culebroners, sin6
simplement d'avisar sobre els perills hipnotics de les llu-
metes de 'éxit facil®

Per a Sagarra, es tractava d'«un brillante ejercicio de
estilo y, en definitiva, una parodia de las adaptaciones teatra-
les de Agatha Christie o de los filmes de Hitchcock».28 Una
obra susceptible, en tot cas, de ser acollida i representada per
U'empresa privada i no necessariament per la publica, segons
que es van manifestar Benach, Olivares,® Pérez de Olaguer i
Sagarra, sense qliestionar ni la importancia historica que Sirera

85. Carta de Rafael Pérez Gonzalez a Enric Gallén, 19-12-1995.

86. Santiago Fontdevila: «Entrevista a Joan-Lluis Bozzo, director de teatro»,
La Vanguardia, 25-01-1996, p. 42.

87. Marc Sasbater: «Res no és el que sembla», Avui, 11-04-1996. p. 7.

88. Joan de Sagarra: «;Quién matd al Centre Dramatic?, El Pais, 27-01-1996,
p.33.

89. Juan Carlos Olivares: «Mala mar en el Romea», ABC Cataluria, 30-01-
1996, p. XIl.
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ocupava en el teatre catala ni tampoc la seva pericia com a
dramaturg. Vegin el comentari del critic d’El Periddico:

En la amplia trayectoria de Rodolf Sirera, Maror es
una obra muy alejada del teatro comprometido e inno-
vador que en general produce este autor. Maror es una
obra idénea para el teatro privado y no creo que sea una
obra que deba compromoter la programacion del Centre
Dramatic.*

O Benach:

Al teatro catalan le faltan cultivadores de la intriga y,
en este sentido, la aportacion de Sirera puede ser ejem-
plar. El autor se ha divertido, sin duda, emmarafiando
los hilos del pasatiempo que, por su parte, Joan-Lluis
Bozzo ha movido con un oficio seguro, con sensibilidad
y pulcritud.®!

Van ser Francesc Massip i Marcos Orddiiez, tanma-
teix, els qui es van desmarcar de la posicié dels seus com-
panys. El primer, tot assenyalant el vincle de Maror amb les
preocupacions de l'autor, va afirmar:

Hi ha una linia, pero, particularment interessant en
la mesura que s'insereix en el corrent estétic general
d'investigacio dramaturgica i reflexio sobre el mateix fet
teatral. Es aquell joc entre ficcio i realitat que connecta
Maror amb El veri del teatre (Poliorama 1993).%

El segon, i al marge que assumis l'opinio dels qui
consideraven que s’hauria d’haver muntat La caverna, no va
qliestionar que Sirera hagués escrit una comedia policiaca
«que comenca com un pastitx del génere i acaba sent una
mecanica parddica de si mateixa», pero si la seva factura:

Sigui com sigui, la gracia inicial de l'assumpte doéna

pas a una molesta i multiple sensacié de talent desa-

90. Gonzalo Pérez de Olaguer: «En busca del asesino», El Periédico, 02-02-
1996, p. 56.

91. Joan-Anton Benach: «Buena Maror, fuera de lugar», La Vanguardia,
29-01-1996, p. 37.

92. Francesc Massip: «Una tempesta en un got d’aigua», Avui, 30-01-1996,
p. B6.
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profitat per excés d'artifici. Breu: Maror és una de les
comeédies més ben vestides, perd més mal habitades que

he vist dltimament.”

Paradoxes de la vida! Ens podem demanar si el 2012
s’hauria donat la mateixa unanimitat de recriminacié de la
critica sobre la presencia d’un text comercial catala o estran-
ger en un teatre public. Fos com fos, Sirera va obtenir una
recompensa afegida gracies a Maror. Arran de l'estrena a Bar-
celona el 1996, i com a reconeixement també a la seva tra-
jectoria com a dramaturg, la Generalitat de Catalunya li va
concedir el Premi Nacional de Teatre el 1997.

EXPECTACIO | DESCONCERT ENFRONT DEL NOU
MIL-LENI

Després de Maror, redactada el 1994,* Rodolf Sire-
ra va escriure vuit obres llargues.®® Fins al 1999, perd, no va
donar a coneixer cap obra nova, quan va publicar Punt de fu-
ga.*® Aquesta i Silenci de negra, escrita amb el seu germa el
2000,%” van obtenir en ser publicades un minim resso6 en els
suplements literaris d'El Pais i El Periédico.%® Un incis, Silenci de
negra va formar part també d’un petit cicle de lectura d’obres
contemporanies que va programar Josep M. Benet i Jornet a la

93. Marcos Ordéiiez: «‘Comedy Tonight!'», Avui, 12-02-1996, p. B4.

94. Aquell mateix any, en el marc del Il Cicle Paraula d’autor del Festival de
Sitges, es va fer la lectura de La ciutat perduda, que havia estat guardonada
amb el Premi Born de Teatre 1993. Lobra forma part de la trilogia de les
ciutats escrita amb el seu germa, constituida també per Cavalls de mari La
partida (1989).

95. Tot travessant el desert. L'autor com a adaptador. Quatre casos. Lleida:
Punctum & MOIET (Documenta Teatral, 3), 2011, p. 13. La relacié la formen:
Punt de fuga (1999); Silenci de negra (2000), primera part de la trilogia
«Europa en guerra» i Premi de Teatre (2001) dels premis de la critica de
U'Institut Interuniversitari de Filologia Valenciana; La mirada de l’alquimista
(2000), premi de la critica dels escriptors valencians 2001; £l dia que Bertolt
Brecht va morir a Finlandia (2003); Raccord (2004); Benedicat (2005), segona
part de la trilogia «Europa en guerrax». Té inédites dues peces enllestides
el 2012: una comédia, Trio, i un vodevil, Autondmics. D’altra banda, va
realitzar amb el seu germa una nova versié, monolingiie, traduida i revisada
de La partida (2003).

96. Punt de fuga, Barcelona: Edicions 62 (EL Galliner, 171), 1999.
97. Silenci de negra, Valéncia: Tres i Quatre (Teatre, 47), 2000.

98. Sobre Punt de fuga, vegeu la ressenya de Francesc Foguet i Boreu,
«Ficcions paral-leles», Avui Cultura, (10-2-2000, p. 16); sobre Silenci de
negra, vegeu les de Miquel M. Gibert, «Cursa de fonsx, £l Periédico (98, 26-
05-2000, p. 11), i Francesc Foguet i Boreu, «Herois i mentides», Avui Cultura
(24-05-2001, p. 14).



seu barcelonina de la SGAE, els primers dies de febrer del 2004.
A més del text dels germans Sirera, es va fer la lectura d'obres
d’Anais Schaff i Juan Mayorga.*®

Raccord (2005)

De Maror enca només s’han representat dos dels
nous textos llargs i en situacions i contextos molt distints. En
primer lloc, Raccord, que s'inscriu dins el T-6, el programa de
promocié de l'escriptura dramatica del TNC i, segonament,
una peca escrita amb el seu germa, El dia que Bertolt Brecht
va morir a finlandia,'™ representada per Assaig, grup de teatre
de la Universitat de Valéncia, el 08-12-2006 a la Sala Matilde
Salvador de la UVEG.

Raccord (2005) no va ser, perd, l'tnic text de Sirera
que es va oferir a Barcelona, perqué un any més tard, en el
marc de l'operacié «L'alternativa dels 70», es va representar
un nou muntatge d’El veri del teatre que es va convertir, para-
doxes de la vida de nou, en l'éxit de la proposta de recuperacié
o toc d'atencié sobre els dramaturgs supervivents de la seva
generacid. Un i altre muntatge, perod, van obtenir una distinta
i contrastada qualificacio critica, condicionada no tant per la
qualitat dels textos, que no va ser discutida, sind per la direc-
Cio artistica de sengles espectacles. Un cop més, l'experimen-
tacié formal rebia en el cas de Raccord un tractament sem-
blant al fiasco que va significar el muntatge de Cavalls de mar.

Com he anotat més amunt, la proposta de Raccord™
s'inscrivia dins el programa de potenciacié de la dramaturgia
catalana contemporania que inicialment acollia autors vete-
rans amb altres de més joves que es donaven a conéixer per
primer cop. La plataforma ha aplegat fins avui obres i autors
com El métode Gronhélm, de Jordi Galceran; Lluny de Nuuk,
de Pere Riera, 0 Una historia catalana, de Jordi Casanovas, per

99. Marta Monedero: «La SGAE impulsa un certamen que recolza les
noves dramaturgies. Benet i Jornet programa un cicle de lectura d’obres
contemporanies», Avui, 29-1-2004, p. 45.

100. Vegeu la ressenya d’aquesta obra i de Benedicat a carrec de Ramon
Rosselld: «Els temps de la vida i els temps del relat», Caracters, 39, abril
2007, p. 44.

101.Vegeu el proleg de Ramon X. Rosselld: «Sobre el temps i el mar», dins
Manuel Veiga, 76.000 pessetes. Rodolf Sirera, Raccord. Barcelona: Proa,
2005, pp. 7-14. Lobra de Sirera va ser guardonada amb el premi de la
critica dels escriptors valencians 2006 i amb el premi Max a la millor obra
dramatica escrita en catala el 2006.
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esmentar tres casos concrets en qué l'experiéncia va reeixir
des del punt de vista artistic i de la recepcié de critica i pu-
blic. En el cas de Raccord, el muntatge va fer fallida. Aquest
cop, perd, la critica de manera quasi unanime va qliestionar
la direcci6 de Carme Portaceli. Vegeu-ne un parell de mostres:

La muy fria acogida que tuvo el estreno del espectd-
culo fue la ldgica consecuencia de la traumatica cirugia
que Raccord sufrié a lo largo de su montaje. Por mi parte,
decepcionado, me apresuré a cumplir con mi aplazado
compromiso de lectura del texto (Proa 2005) y puedo
certificar que ella resulta mucho mas gratificante que
esta puesta en escena del TNC. [...] No se entiende, en
modo alguno, para qué ha servido en este caso el espi-
ritu del Projecte T-6, basado en una franca camaraderia
manufacturera entre todos los responsables del mon-
taje. Sélo cabe deducir que el propio Sirera habra sido
cémplice del concupiscente galimatias en el que se ha
enfangado Raccord. Y es una lastima porque Portaceli
logra uno de sus mejores trabajos como directora de in-
térpretes [...].1%

Carme Portaceli es queda amb aquests primers mi-
nuts i opta per fer de Raccord un producte d’estilisme
teatral, rebaixant el potencial del text. L'aclaparadora
elegancia visual de l'escenografia d’Anna Alcubierre i la
il-luminacié de Joaquin Guirado estan més en consonan-
cia amb una exposicié del CCCB que amb la bellesa dra-
maturgica del text de Sirera. Només queda sumar-hi la
inevitable estilitzaci6 amb firma de Marta Carrasco per
manufacturar un muntatge d’incomprensible distancia

estética i frigidesa dramatica.'®

Tornem-hi. La manca de confianca de la direccio es-
cénica en les possibilitats del text, un dels més brillants de
la trajectoria de Sirera, va conduir a una manipulacié sense
contemplacions que va convertir Raccord en una obra dificil
de reconeixer per part del lector/espectador. Curiosament o
no, aquest fet no va impedir que alguns critics, Benach, Pérez

102. Joan-Anton Benach: «Concupiscente galimatias», La Vanguardia, 15-
04-2005, p. 61.

103. Juan Carlos Olivares: «Un ciclorama perfecte», Avui, 15-04-2005, p. 52.
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de Olaguer™* o Barrena valoressin positivament el treball dels es también la interpretacion de los dos actores y las dos

interprets. Més encara, la critica d'El Pais, que no va qiiestio- actrices del reparto [...]."%

nar el treball de Portaceli, va anotar: ) o
Finalment, a diferéncia dels seus col-legues, Pep Mar-

La cuidada puesta en escena de Carme Portaceli torell hi va veure uns problemes en el text que, al seu parer, es

desvela la playa al tiempo que el espectador la va re- van agreujar amb les caracteristiques del muntatge:
construyendo, partiendo de la magnifica escenografia )
. . Sirera ha construit una carcassa enrevessada, condui-
de Anna Alcubierre, que pasa del escenario desnudo al i o )
. da cap a una excessiva fragmentacio i esqueixada encara
sorprendente descubrimiento de todos los elementos del

espacio, el agua y la arena, entre los que median unas
vias por las que se desplazan los intérpretes y otros ele-
mentos escenograficos emulando los travellings cinema-

tograficos que ligan con el titulo. Ajustada y convincente

més en la proposta artistica, Del puzzle impossible en
reixen algunes seqiiencies —sobretot les dialogades—
que, singularitzades, sén com oasis thekhovians. Només
flaixos, pero, en una posada en escena que, en comptes

105. Begoia Barrena: «Las trampas de la fragmentacion», El Pais, 01-05-
104. Gonzalo Pérez de Olaguer: «Inesperada decepcié», El Periédico, 22- 2005, 41. Vegeu també la ressenya de Pere Riera, «Raccord, Rodolf Sirera»,
04-2005, p. 96. a Pausa, 22, novembre 2005, pp. 105-108.
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d’imprimir-hi una coheréncia estética, en toca més que

no en ballen [...].
D’aqui que assenyalés que

Carme Portaceli planteja un muntatge atractiu a
la vista, plasticament. [...] Lescenografia és una instal-
lacid, i els intérprets son ballarins; d’una coreografia
autista, pero. El risc és en la conjuncié de personatges
per intérpret, la qual cosa no és sindnim de diversitat de
caracteritzacions, sind d’uniformitat, segurament desit-
jada, perqué, tal com he apuntat, els personatges con-
vergeixen en tipus. Tot plegat té una factura efectista,
accentuada per aquesta dissociacié d'interessos entre
text i direccid. | els intérprets naufraguen en un vaixell
sense desti clar. [...] Raccord, aquesta genealogia d'at-

zars, ha pujat a l'escena si a joc de daus.™®

«Lalternativa dels 70», la ronda d'espectacles del
repertori catala contemporani que va organitzar la COSACA
(Coordinadora de Sales Alternatives de Catalunya) entre finals
de desembre del 2005 i la primavera de 2006, va servir per a
reunir per Ultima vegada una série d’'autors de 'anomenada

106.Pep Martorell: «A joc de daus», El Punt, 16-04-2005, p. 50. Paral:lelament,
mitjancant la plataforma Atrapalo, arran de les representacions a Valencia
he pogut recuperar 'opinié a la xarxa d’'un nombre de quinze espectadors
que van comprar les entrades a través d’aquesta entitat. La mitjana de
valoracié de l'espectacle és de 7,2, prou alta si atenem les consideracions
expressades per la critica, i amb matisos que recullen algunes de les
impressions de la critica i que van del «es cierto que un poco complicada
la transicion entre personajes e historias» (Beider) a «l'obra em va agradar
molt, el muntatge i l'escenografia sén molt moderns i originals, pero fa falta
un boli i unes fulles per a enterar-me realment de tot, si et descuides un
segon ja perds la historia, molt recomanable i el preu fantastic, lo millor el
paper de l'avil» (Marta), passant per a qui li ha agradat tot (interpretacio,
direcci6 i muntatge) i afegeix: «els problemes que planteja sén molt reals
i afecten, directament o indirectament, l'espectador. La guerra, la llibertat,
la repressi6, I'amor, el sexe, la infidelitat, etc., son reflectits amb molta
sensibilitat i deixa entreveure el compromis de l'autor, Sirera, amb totes les
llibertats. Com deia Fuster, totes les llibertats son solidaries”.» (Jaume).
O la de Josep-Vicent, que I'ha puntuat amb un 6: «Primer cal felicitar J. V.
Martinez Luciano per programar un Sirera que ja tocava. M’ha decepcionat
una mica el resultat, pero I'he trobada com a espectador massa obvia,
massa monotona escenograficament i amb una falta d’accié en algunes
escenes (p. ex. la lectura de les cartes). La interpretaci6 bona: a destacar
Artur Trias un policia feixista excel-lent i el monoleg final de la jove actriu
(ix a la serie de TV3 Ventdelpla). Es deixa veure bé i no arriba a hora i mitja
de representacio». Vegeu: http://www.atrapalo.com/opiniones/entradas/
raccord_6432_p6.html (dltima consulta a la xarxa 22-8-2012).
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generaci6 dels premis. Es van programar una série d'activitats:
lectures dramatitzades, taules, seminaris, les segones jornades
de debat sobre el repertori teatral, publicacions —Magnus,
de Jordi Teixidor, i Al fil de la mar, de Ramon Gomis; £l ball
dels llenguados, de Manuel Molins, i £l parc de la senyora Kar-
sunkel, de Jaume Melendres—, nimeros de les revistes Pausa
(23)i La Cosa (27).

El plat fort van ser, pero, els cinc muntatges seleccio-
nats: Magnus, que va dirigir Oriol Broggi; Un balil groc per a No-
fre Taylor, d'Alexandre Ballester, dirigit per |fiaki Graz; Els viat-
gers de l'absenta, de Manuel Molins, que va dirigir Frederic Roda
Fabregas; Al fil de la mar, que va dirigir Manuela Lorente, i El veri
del teatre, que va dirigir Agathe Alexis. Dos dels textos ja havien
estat estrenats i representats, els de Ballester i Sirera, i tres eren
d’estrena absoluta, els de Teixidor, Molins i Gomis.

Malgrat les energies que s’hi van esmergar i les com-
plicitats que van convenir en l'operaci¢ de reivindicacié esce-
nica dels autors dels seixanta/setanta, l'operacié realment no
va funcionar. La sensacio6 de fracas, que va ser recollida per al-
guns professionals que van participar en l'organitzacié d’una
taula rodona sobre el tema,’ es va posar ja de manifest amb
motiu del muntatge de l'obra de Ballester:

En fi, al marge del que suposa per a l'autor un muntat-
ge tan erroni, el desastre té altres conseqiiéncies, algunes
de les quals ja temiem des d'aquestes mateixes pagines.
L'operaci¢ «L'alternativa dels 70» és un esfor¢ carregat
de bones intencions, pero també és una mena de judici
injust en si mateix (sempre cal que hi hagi el que se'n
diu imparcialitat i garanties processals, no?) que, m'hi
jugo la barretina, servira perqué més d’un ho aprofiti per
mostrar-nos la seva falta d’ética i el seu arribisme per dir
que els pesats de sempre —llegiu-hi un servidor de vos-
tés— es queixaven sense cap mena de rad, ja que alguns
dels autors suposadament marginats pels grans teatres
publics senzillament no valien la pena... Naturalment,

aixo és fals. Perd continuem, continuem...'®

107. Pere Riera: «L'alternativa dels setenta, historia d'un fracas?», Pausa, 24,
juliol 2006, pp. 107-116.

108. Jordi Coca: «L'enterrament de Nofre Taylor», Serra d’Or, 557, marg
2006, pp. 45- 47.
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El veri del teatre (2006)

Els «autors recuperats en vida» (Marta Porter, Avui,
03-12-2005), els «autors maleits dels setanta» (Bordes, El
Punt, 03-12-2005), no van sortir ben servits ni ben parats de
l'experiéncia, llevat d'un, Rodolf Sirera amb El veri del teatre, la
seva obra —fetitxe—, es va presentar el 15-12-2006 a |'Espai
Escénic Joan Brossa, amb Muntsa Alcafiiz i Manel Dueso com
a interprets, en un nou muntatge que va ser molt ben rebut
per la critica i el public. Aquest cop la unanimitat de la critica
va ser absoluta. La posada en escena d’Agathe Alexis, «una
de les que més m’'han agradat de totes les que s’han fet de
l'obra,» segons el mateix autor, va ser absoluta. Vet aqui el
comentari de Jordi Bordes:

L'Espai Brossa esta de celebracié perqué, a més
d'aconseguir —per ara— la produccio [era la quarta]
més rodona acaben d'estrenar unes comodes butaques.
[...] La interpretacié de Manel Dueso i de Munta Alcafiiz

és cristal-lina.’®
O la de Benach:

Si todos los materiales seleccionados para su exhu-
macion tuvieran la entidad de El veri del teatre, de Rodolf
Sirera, otro gallo le cantara —potente, airoso, desafian-
te— al ciclo L'alternativa dels 70 iniciado en diciembre.
[...] A Sirera le gusta la vision que la directora francesa
tiene de su obra. [...], el publico se le entregd, emocio-
nado y sin reservas. [...] El espectaculo dura muy poco
mas de una hora y, ademas, el local estrena butacas. O
sea, que la funcién pasa como un soplo. Un soplo de
excelente teatro."™

| la de Ndria Sabat a El Periddico:

Amb l'ajuda d'uns minims elements escenografics i
de la seva precisa i intel-ligent ma, la directora francesa
aconsegueix crear una atmosfera intimista, i a poc a poc

claustrofobica, que no arriba a ser mai asfixiant, on pesa

109. Jordi Bordes: «Apassionant tesi de cicuta i elixirs teatrals», El Punt,
17-02-2006, p. 42.

110. Joan-Anton Benach: «Un soplo de exquisito teatro», La Vanguardia,
17-02-20086, p. 50.
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una velada amenaca saviament dosificada que contribu-
eix a alliberar tot el magnetisme d’un modelic i oxigenat

veri del teatre.™

La critica de Massip, cenyida a la interpretacio, va
elogiar igualment el muntatge d’Alexis.”™ Barrena va ser l'Uni-
ca a fer alguna objecci¢ a la interpretacid, concretament a la
de Dueso, «demasiado artificioso, con ese deje afrancesado
que gasta y con el que remata cada frase».”” En compensa-
cio, va valorar alguns encerts de la directora:

El juego de Alexis culmina con otra pequefa pirueta,
pues aunque De Beaumont se exprese en masculino, no
deja de ser una mujer que acaba por mostrarnos, entre
otros atributos, su larga melena. Alexis nos muestra el
origen de toda seduccién y toda excitacion para diluir

una vez mas los limites entre lo mental y lo fisico.

REFLEXIO FINAL EN DOS TEMPS | UNA CODA

Primer temps

Quin balang es pot fer de la recepci6 a Catalunya, i
concretament a Barcelona, dels quaranta-nou textos escrits
publicats i/o representats fins ara per Rodolf Sirera, sol o0 en
col-laboracié amb el seu germa Josep Lluis?'™ En I'ambit de
l'edicid, vint-i-dos dels quaranta-un llibres s’han publicat a
Barcelona —vint a Edicions 62 i un a Lumen—, en una pro-
porcio que ajuda a comprendre l'evolucio de la incidéencia de
la seva produccié dramatica a Catalunya: deu volums en els
anys setanta; set en els vuitanta, quatre en els anys noranta
i un en el nou segle, al marge de reedicions i reimpressions.

111. Nuria Sabat: «Disputa modélica i magnética», El Periédico, En cartell,
24/25/26-02-2006, p. 23.

112. Francesc Massip: «Monstres de la rad», Avui, 22-02-2006, p. 43.

113. «Apurar los limites», El Pais, 08-03-2006, p. 51. L'obra va ser
guardonada amb el Premi Max 2007 a la millor obra de teatre escrita en
catala o valencia.

114. Sobre la realitat de la recepcié de la dramatuirgia valenciana a
Catalunya, vegeu Francesc Massip: «Trencar els ous dins la panera o la dificil
recepcid del teatre valencia a Catalunya», dins Ramon X. Rossellé (ed.):
Aproximacio al teatre valencia actual (1968-1998). Valéncia: Universitat de
Valéncia. Departament de Filologia Anglesa i Alemanya (col-leccié Teatro
Siglo XX, 10), 2000, pp. 261-277.



El reconeixement a la renovacié aportada pel teatre dels ger-
mans Sirera a la tradicié dramatica catalana va ser avalat en
els inicis i d’'una manera especial per Xavier Fabregas, que es
va convertir en el seu maxim valedor fins a la seva inesperada
mort el 1985. Justament, coincidint amb el moment inicial de
la revifalla de la malmesa literatura dramatica, Rodolf Sirera
va iniciar el seu treball com a guionista de televisio, la qual
cosa li va restar logicament temps per a dedicar-se exclusiva-
ment a l'escriptura dramatica.

Si ens fixem en els textos representats, es pot apre-
ciar, en primer lloc, que n’hi ha tres dels setanta que van ser
motiu de més d'un muntatge: els tres cops que Oller va oferir
el Plany en la mort d’Enric Ribera entre 1977 i 1978; les dues
vegades que Joan Bas va fer el mateix amb El brunzir de les
abelles (1978, 1991). El veri del teatre va néixer com un en-
carrec televisiu (1978) i es va oferir en un escenari en catala
el 1993, tot partint d'una altra realitzacié televisiva (1991),
sense obviar el muntatge teatral en espanyol que va dirigir
Emilio Herndndez, interpretat per José Maria Rodero i Manuel
Galiana, i que va inaugurar excepcionalment el XVIII Festival
Internacional de Sitges de 1986. Amb un muntatge completa-
ment original, £/ veri del teatre va tornar a fer acte de presen-
cia el 2006 amb un ampli reconeixement de critica i public.

En segon lloc, cal esmentar cinc espectacles de cinc
textos escrits en els anys vuitanta, ben diferenciats formal-
ment, estructuralment i tematicament. Per comencar, Arnau
i Bloody Mary Show, representats entre 1983 i 1984 quan
propiament encara no havia acabat la travessia del teatre de
text, mentre que La primera de la classe (1988) es va estrenar
quan el vent comencava ja a bufar a favor de la represa del
text en l'escena catalana. Dos dels textos més ambiciosos de
Sirera, Indian Summer i Cavalls de mar van ser representats per
l'empresa publica, el 19911 1992 respectivament, perd no van
acabar de convencer globalment ni la critica ni el public. En
tercer lloc, els anys noranta van oferir Maror o Les regles del
génere (1996), que va ser escrita com a resposta a la impos-
sibilitat de representar La caverna, va obtenir probablement
la millor acollida del public d'un teatre public d'una obra de
Sirera a Barcelona, encara que la critica en va minimitzar el
valor textual. Finalment, l'estrena de Raccord (2005), segons
una controvertida direccié de Carme Portaceli, va fer aflorar el
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debat ja exposat altres cops —Cavalls de mar, especialment—
a proposit de l's o abus de recursos d’indole cinematografica
en la seva obra.

No ha estat un cami plaent el de Sirera per l'escena
barcelonina, perd ha estat de molt 'autor de la seva genera-
Cio, llevat de Benet, més representat, encara que només s’ha-
gin vist deu dels quaranta-nou textos coneguts publicament
fins avui. Les dificultats de ser representat de manera regular
no han impedit, en qualsevol cas, ni el maxim reconeixement
institucional, el Premi Nacional de Teatre 1997, ni els diversos
premis de la critica de Serra d’Or, ni que alguns dels seus tex-
tos hagin estat ressenyats en alguns dels suplements literaris
de la premsa catalana. O que, malgrat el caracter discontinu
de la seva recepcid escénica, un dramaturg més jove que ell,
Jordi Galceran, se'n senti hereu, tot reconeixent que El veri del
teatre, amb Sleuth, d’Anthony Shaffer,

tenen tot el que jo intento quan escric teatre: ten-
si6, simplicitat, sorpreses, emocio, sentit de |'humor...
En definitiva, una bona historia, un bon conflicte amb
personatges, per dir-ho clar d’un cop i no marejar més
la perdiu, que es comporten com si fossin una obra de

David Mamet.""”

Encara més, El veri del teatre ha tornat a ser actuali-
tat enguany en ser incorporat, d'una banda, a VISAT com un
dels seus textos més traduits,’® i de l'altra, pel fet de ser una
lectura de referéncia de 'ensenyament secundari.””

Segon temps
De 2006 enca,'® i sense referir-me al seu treball com
a adaptador, el teatre de Rodolf Sirera, incloent-hi l'escrit amb

115. Jordi Galceran: «Tradicié», Pausa, 21, juny 2005, p. 74.

116. John London: El veri del teatre, vegeu: http://www.visat.cat/
traduccions-literatura-catalana/cat/articles/97/177/0/0/0/rodolf-sirera.

117. Vegeu Ll'assassinat del doctor Moraleda i El veri del teatre. Estudi
preliminar i propostes de treball a cura de Ramon X. Rossell6. Barcelona:
Edicions 62 (Educaci6 62, 41), amb quatre edicions, 2009, 2010, 2011 i
2012.

118. ELl 2007 Ordonez va situar Plany en la mort d’Enric Ribera en el top
ten del teatre catala. Les altres peces eren: Maria Rosa, d’Angel Guimera;
L’héroe, de Santiago Rusifiol; Galatea, de Josep M. de Sagarra; El sarau, de
Joan Brossa; Operacié Ubu, d’Albert Boadella; Desig, de Josep M. Benet i
Jornet; Excuses!, de Jordi Sanchez; El métode Grénholm, de Jordi Galceran, i
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el seu germa, no ha tornat a ser representat per cap compa-
nyia publica ni privada a Barcelona. Tanmateix, el seu desti no
és gaire diferent del dels seus companys de generacio, alguns
dels quals, morts en els Ultims anys, han sofert una fortuna
molt menor de l'assolida per Rodolf Sirera fins ara. Repas-
sem la llista dels dramaturgs desapareguts: Joan Soler Anti-
ch (2007), Baltasar Porcel (2009), Jaume Melendres (2009),
Alexandre Ballester (2011), Jordi Teixidor (2011), noms que
s'afegeixen a les desaparicions precedents de Xavier Romeu
(1983), Alfred Badia (1994), Joaquim Vila i Folch (1997), Car-
les Reig (2001) o Terenci Moix (2003).

D’aquells «autors de teatre catala: testimoni d'una
marginacio», que van ser entrevistats per Antoni Bartomeus
en el llibre publicat el 1976, resten Albert Boadella (1943),
avui instal-lat a Madrid; Josep M. Mufioz Pujol (1924), dedi-
cat especialment en els dltims anys a la narrativa;'"® Ramon
Gomis (1946), lliurat basicament a la investigacio biomeédi-
ca; Xesc Barceld (1943), en qiestions de guionatge televisiu;
Jordi Bordes (1943), en quefers critics i narratius; Jordi Ber-
gofi6 (1944), de qui desconec la seva situacié actual; Joan
Abellan (1946), aparentment retirat, i Josep M. Benet i Jornet
i els germans Josep Lluis i Rodolf Sirera. Una llista, per cert,
en qué aleshores no apareixia Manuel Molins, un dels au-
tors més actius en els ultims anys.’ De Gomis, enguany s’ha
estrenat Espiadimonis,’' un modest muntatge financat pel
CAER, de Reus, i representat durant dues setmanes al Teatre
Lliure de Gracia.

La situacié de bandejament de l'escena que afec-
ta aquesta promocié d’autors també s’ha projectat sobre la
dels autors que van venir immediatament al darrere: la de
Miquel M. Gibert, decantat cap a la narrativa; Toni Cabré,

Barcelona, mapa d’ombres, de Lluisa Cunillé. Vegeu El Pais, «Babelia», 828
(06-10-2007, p. 34).

119. Ha publicat, pero, Tots els camins duen al llit de Venus. Valéncia: Tres i
Quatre (Teatre, 65), 2010.

120. Se li va dedicar un simposi de caracter internacional. Vegeu Francesc
Foguet i Biel Sansano (eds.): Teatre, passions (i altres insoléncies): lectures
sobre la dramattrgia de Manuel Molins. Valéncia: Universitat de Valéncia
(Teatro Siglo XXI. Critica; 16), 2008.

121.Tarragona: Arola Editors (Textos del CAER, 16), 2011.

122. Teoria de catastrofes, que va ser publicada per Pagés editors el 2004,
es va estrenar al Teatre Gaudi de Barcelona el 20-05-2011 en un muntatge
dirigit per Moisés Maicas.

[60]

que continua escrivint i estrenant de tant en tant, o Joan
Cavallé. El darrer, desaparegut també del combat durant un
llarg periode, ha représ la seva activitat com a dramaturg
amb Peus descalcos sota la lluna d’agost,’ Premi 14 d’Abril
del Memorial Democratic (2009) i Premi Critica Serra d’Or.
Dirigit per Ramon Simé, el text es va estrenar a Tarragona,
sense que posteriorment s’hagi representat arreu més. Uns
autors maleits o sacrificats que han vist com, exactament
igual que els seus predecessors dels seixanta/setanta, les
fornades aparegudes dels noranta enga han obtingut una
millor acollida inicial de la critica, i potser unes possibilitats
més grans de ser representats amb regularitat, si més no,
alguns d’ells. Una generaci6 sobre la qual Rodolf Sirera ha
parlat en els termes segiients:

Una part molt important d’aquests nous autors
uneixen la seua escriptura, com passava en l'epoca del
teatre independent, a un grup (com a autors, directors,
actors), la qual cosa comporta una important revita-
litzacié dels col-lectius teatrals, i aquesta dramaturgia,
nova o renovada, acaba tenint una preséncia als escena-
ris major i més constant que la dels autors més grans. O
dit d’una altra manera: els autors de la meua generacio
ja no sén gairebé mai muntats per aquests grups emer-
gents o les noves companyies privades. Possiblement,
perqué no interessen (no interessem) suficientment a un
public per a resultar rendibles (que, en el cas dels tea-
tres publics, equival a no assegurar un minim percentat-
ge d’'ocupacié de les sales). Amb la qual cosa, aquests
autors es queden (ens quedem) majoritariament fora
dels circuits. Perd no solament perqué no estrenen, sin6
també perque no escriuen, o escriuen poc, 0 més senzi-
llament s’enfronten a grans problemes a ['hora d’escriu-
re.També, és clar, hi compten altres factors —el lingiis-
tic, el geografic, el politic— que, en el fons, no sén sind
cares de la mateixa moneda.'®

123.Tarragona: Arola Editors (Textos a Part.Teatre Contemporani, 58), 2009.
Ha publicat també Oller davant un boc de cervesa. Valls: Cossetania Edicions
(La Gent del Llamp, 68), 2012.

124. Tot travessant el desert. L'autor com a adaptador. Quatre casos, op. cit.,
p. 11



Fa poc, amb el seu germa, s’ha tornat a referir a
aquesta situacio en un article titulat «La decada prodigiosa a
la Ciutat Maragda», en relacié amb el Pais Valencia:

| nosaltres? Els qui signem aquest article continua-
rem, amb més o menys entusiasme, participant en la
vida teatral valenciana —quina altra cosa podriem fer
sin6?— Continuarem escrivint un teatre que, amb molta
sort, podrem publicar; continuarem investigant sobre el
llenguatge teatral i sobre la realitat que ens envolta, des
del present sens dubte, perque li fem cas a Mafalda i ens
neguem a dir, com feia son pare, que el nostre temps
era millor: aquest temps que estem vivim és el nostre
temps, al capdavall. |, aixi mateix, el nostre teatre el re-
ivindiquem com a actual. De forma semblant, continu-
arem sent critics —esperem— amb nosaltres mateixos
i amb els altres, perd sense pretensions de saber-ho tot,
d’haver-ho viscut tot, de ser molt millors que els qui just
ara comencen la seua trajectoria professional. | és des
d'aquesta implicacié i des d’aquest apassionament, que
confiem que s'haja llegit aquest paper. No som ni millors
ni pitjors que ningy; si de cas, fa alguns anys que ens
vam llevar les ulleres i podem veure ['auténtic color de
la Ciutat Maragda valenciana, un color que, pel que fa
al nostre teatre, no és precisament verd. Ni fa concebre

gaires esperances.'?

Coda

Qui té por del teatre de Sirera? Qui té por d’un dra-
maturg que de Catalunya estant ha comptat amb el reconei-
xement de la critica teatral i literaria, del mon de l'ensenya-
ment mitja i universitari, i del public quan se 'ha respectat
o se I'ha representat amb la maxima dignitat possible? Un
autor que, no sense vacil-lacions, ha decidit no abandonar
l'escriptura dramatica, que espera que algun dia algun direc-
tor il-lusionat li demani permis per representar La caverna, o
qualsevol altra pega nova que hagi escrit o escrigui, i fins i tot,
Elveri del teatre, pero que sigui, si pot ser, en un nou i descarat
muntatge.

125. Estudis Escénics, 38 (hivern 2011), pp. 186-187.
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SIRERA A BARCELONA. CRONICA D'UNA DILATADA | INTERMITENT RECEPCIO

Fa cinc anys, en el marc de l'operacié de «L'alternati-
va dels 70», vaig apuntar el segient:

«L'alternativa dels 70» és un gran que, perd no n’hi
ha prou. No ens enganyem. El gest sense precedents de
les sales alternatives hauria de ser acollit i recollit pel
conjunt de les plataformes i instancies professionals ca-
talanes. Absolutament per totes, perd, i sense distincio.
Pel teatre public, per les empreses privades de mitja o
gran format, i per les sales alternatives, com en determi-

nats casos ja han hagut de fer.'#®

El debat encara és viu i obert. A qui li fa por avui re-
presentar el teatre de Rodolf Sirera? Qui té por de representar
amb regularitat la nostra comuna tradicioé teatral tan rica i
tan diversa?

126. Enric Gallén: «Qui té por de la ‘generacié dels premis’?», Pausa, 23,
marg 2006, p. 15.






DRAMATURGIA | PERSONATGES DEL TEATRE DE RODOLF SIRERA.
EXISTEIXEN NOVES CATEGORIES ANALITIQUES?

John London
[Goldsmiths College, Universitat de Londres]

PERSPECTIVES | PROBLEMES DE CLASSIFICACIO

Cal establir la meva perspectiva des de linici. A partir
de l'any 1985, quan vaig comencar a descobrir l'obra de Ro-
dolf (i de Josep Lluis) Sirera, la meva admiracio m’'ha estimulat
sobretot una actitud: la de voler divulgar una obra no prou co-
neguda dins |'Estat espanyol i totalment desconeguda al mén
angloparlant. Si he intentat analitzar aquesta obra ho he fet
perqué volia comunicar uns aspectes de la complexitat i de la
riquesa d'un treball mereixedor d’una projecci6 europea, si no
internacional, i és aixi com he traduit dues obres seves (Sirera
2000b; Sirera 2012a), he promogut produccions d’El veri del
teatre (1978) en anglés al Regne Unit (1988, 1992) i als Estats
Units (2005) i he escrit presentacions generals del seu teatre
per a un public no especialista (London 1996; London 2012).
Per conseglient, la meva perspectiva és la d'un traductor, un
promotor i un observador de fora.

Aquesta aproximacié al teatre de Rodolf Sirera im-
plica un altre procediment: quan s’ha de vendre el producte,
cal simplificar-lo per tal de posar-lo a l'abast de tothom dins
poc temps o poques pagines. Pero l'interessant és que gairebé
sempre és necessari simplificar l'obra de Rodolf Sirera quan
es tracta de considerar la seva totalitat. Com es pot presentar
la varietat estilistica i tematica d’aquest teatre sense classi-
ficar-lo? I quina classificacié és adequada per a una obra tan
extensa? Tenim sovint la impressié que cada pega seva per-
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tany a una aventura dramatica diferent. De fet, una declaracio
de 'autor sembla confirmar aquesta idea: «la meua obsessid
és anar descobrint totes les possibilitats dels géneres» (Prats
& Sirera 1986: 12). Rodolf ha explicat que la «dispersié abso-
lutament deliberada» de la seva obra ha estat el fruit del seu
procés d'aprenentatge autodidactic de l'ofici de dramaturg
(Molins 1989: 19).

La solucid per a analitzar aquesta obsessio i disper-
si6 sol ser cronologica: tot seguint la cronologia de la vida
de Rodolf Sirera i del seu context historic, podem interpretar
el desenvolupament de 'autor i considerar-lo segons les se-
ves diverses etapes. Aixi he descrit en anglés l'obra de l'autor
(London 1996), i aixi ho va fer Rafael Pérez Gonzalez (1998)
en el llibre més serids sobre Rodolf Sirera que s’ha publicat
fins ara, ple de detalls importants i interpretacions originals.

Per descomptat que la definicio estilistica acompa-
nya la cronologia de la creacid. Aixi que és facil entendre la
composicio i la recepcié de La pau (retorna a Atenes) (1970-
1972), com El retaule del flautista (1970) de Jordi Teixidor, si
ens adonem de la preséncia del teatre de Brecht i de la teo-
ria brechtiana a l'Estat espanyol en aquesta época (Ordufia
1988: 59-71, 79-90, 101-112, 145-160, 174-183). Dins les
dues obres, la influencia del dramaturg alemany es palesa en
els titols de cada escena, el dialeg no literari, les cangons i el
missatge didactic. Sirera desenvolupa la técnica brechtiana
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en L'assassinat del doctor Moraleda (1978). Una aproximacid
semblant és possible quan es tracta d’obres com ara Plany en
la mort d’Enric Ribera (1972) o Homenatge a Florenti Montfort
(1971), ja que les dues fan servir documents i, per tant, es
poden relacionar amb el teatre document o el teatre docu-
mental d'autors com Peter Weiss i Rolf Hochhuth, que ja es
coneixien en catala o castella (Ordufia 1988: 133-135, 162-
163, 183-185).

A vegades s’ha de descriure una trajectoria estilis-
tica més personal, tot mantenint certa coheréncia crono-
logica. L'analisi comparativa amb altres dramaturgs torna a
semblar inevitable. Aixi, s’ha dit de La desviacid de la para-
bola, la primera trilogia dels germans Sirera —E! brunzir de
les abelles (1975), El colera dels déus (1976) i El capvespre
del tropic (1977)—, que «pretén [...] dramatitzar una analisi
historica des de l'0ptica marxista» (Pérez Gonzalez 1998:
53). A la segona obra, que es podria descriure com a natura-
lista, destaca la influéncia de L'enemic del poble d'Ibsen. Una
actitud més experimental es veu al teatre breu de Rodolf, on
hi ha una tendéncia molt clara, segons Josep Lluis, «cuyo de-
sarrollo podria ser calificado como juego draméatico» (1998:
124). Son logiques, per tant, les referéncies a lonesco i Jarry
(Sirera 1977:11-13, 17). 1 quan la dictadura franquista sem-
bla més distant, sorgeixen comeédies socials com La primera
de la classe (1984), on certes obres de Woody Allen o Neil
Simon semblen inspiradores, i Funcié de gala (1985), que
constitueix una comedia d’intriga escrita en record i home-
natge al teatre d’autors com Pedro Mufioz Seca i Enrique
Jardiel Poncela. La preséncia autobiografica es desenvolupa
a Indian Summer (1987).

Com es poden classificar els personatges segons
aquesta cronologia? La idea de refinament ens pot ajudar: de
la caricatura dels personatges obertament politics de La pau,
passant per les creacions purament experimentals, Rodolf ar-
riba, als anys vuitanta i noranta del segle xx, a una complexitat
psicologica inédita a la seva obra. (Aquest desenvolupament
el prepara per a les seves collaboracions a la televisid.) Del
compromis politic arriba al context social, on les emocions
sén més importants que el context historic.

Si estem d’acord amb aquestes classificacions hem
d’admetre que ens duen a una conclusié logica: Rodolf Sirera

[64]

ha estat tan polifacétic al llarg dels anys que cada época —es
podria dir fins i tot cada obra— ha creat un altre autor. Es
tracta, per aixo, d'un teatre de diversos autors: un autor de
compromis politic, un humorista, i un dramaturg experimen-
tal, per citar unes descripcions possibles.

LA DRAMATURGIA: ENTRE LA HISTORIA | LA REBEL-LIO

La preséncia de la mateixa persona real com a autor
de l'obra completa de Rodolf Sirera no ha de fer-nos buscar-hi
una coheréncia dramaturgica que no existeix. Tanmateix,
unes afirmacions de Rodolf poden suggerir camins per tor-
nar a examinar el seu teatre amb una nova perspectiva. No
proposo les frases seglients com a descripcions definitives de
la seva obra —la intencié mai no és el resultat—, sino rutes
possibles per destacar-ne l'originalitat:

El teatre que he fet dins d’un grup ha partit sempre del
que en podriem dir els principis fonamentals d’una acci6
politica dins de la cultura del Pais Valencia: no rebutjar
totalment la tradicié que tenim, sind criticar-la a par-
tir d’aquesta mateixa tradicio, i, d'alguna manera, mo-
dificar-la des de dins. [...] Sempre he considerat el tea-
tre com una arma politica. [...] | s'ha de plantejar la rea-
litat que esta vivint la gent. (Bartomeus 1976: 104, 106)

A mi la técnica em preocupa moltissim. (Prats & Si-
rera 1986: 12)

Tengo un sentido bastante profundo de la Historia,
lo que significa no sélo conocer el pasado, sino tratar
de entender el presente y estar convencido de que un
futuro mejor es posible. (Cabal 2009: 226-227)

Cal destacar els anys que separen aquestes declara-
cions. L'escriptor, que no rebutja «totalment la tradicié que
tenimy», no ha complert trenta anys, mentre que ['historiador
de l'dltima citacid en té més de seixanta i és un guionista
televisiu respectat. (| recordem aqui una altra constant, ja que
Rodolf es va llicenciar en Historia.)

Les paraules citades més amunt em semblen perti-
nents perqué comuniquen un respecte al passat, a la tradicid i
a la técnica. Al mateix temps, la critica i la voluntat de canviar
les coses sén elements essencials, ja es tracti de la situacié
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concreta del Pais Valencia (a la primera citacio) o del «presen-
te» en general (a la tercera citacio). | la critica implica també
la critica de la tradici¢ estética, no només politica. La segona
citacié ens recorda que hi ha una eina fonamental per a acon-
seguir aquesta modificacio: la técnica. Per tant, tot meditant
les ramificacions de treballar dins una tradicié i «modificar-la
des de dins» —una intencio que Rodolf ha expressat més
d’'una vegada (Monledn 1974: 61)—, podem reconsiderar la
seva obra des d’'una perspectiva estilistica. Si tenim present
aquesta actitud pel que fa a la tradicio, veurem que tot el
seu teatre és una exploracid i un qliestionament de géneres
i idees existents. En cada obra tenim la impressié que Rodolf
s’esta demanant: qué es pot fer al teatre?

Es per aixd que cap obra de Rodolf segueix les linies
d’una classificacié rigida. La pau no és una obra purament
brechtiana, per exemple, i en aquest context val la pena com-
parar-la amb El retaule del flautista. Mentre que 'obra de Tei-
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xidor és divertida i conté cangons com la «Gospel-song de la
Resisténcia Passiva» i la «Song dels Negociants», clarament
parodiques (Teixidor 1986: 16-19), 'humor de La pau és molt
més punyent i els seus anacronismes li donen un to comic i
alhora politic. Penseu en la descripcié de Trigeu a l'inici, que
llegia «el diari en sa casa, quan va sentir a la radio», en la
«cabina de teléfons» o en les sigles «WC» a la porta del
«comU» (Sirera 1982b: 30, 71, 80). | considereu aquesta nota
escrita per explicar la «Cango de Ginecea i les aiglietes de la
bona olor»:

Cal no oblidar que des de temps immemorial Grécia
ha format part del la NATO. Aixo justifica la preséncia
d’alguns barbarismes a la seua parla quotidiana, com ara
és el cas del oh yea, de filiacid tipicament cockney, o la
referéncia al tea (te, infusio tipicament anglesa) del five

o’clock tea de 'ambaixada britanica a Atenes. El rock, del
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qual després es fa esment, és una forma musical anglo-
saxona molt evolucionada. (Nota del Traductor.) (Sirera
1982b: 85)

Aquestes referéncies ens comuniquen l'esperit satiric
dels muntatges originals de 'obra. De fet, el to de La pau té
poc a veure amb les histories i al-legories evidents de Brecht
com Mare Coratge i els seus fills, Galileo-Galilei o, fins i tot,
Arturo Ui.

A més a més, s’ha de destacar la mateixa mena de
diferencies a L'assassinat del doctor Moraleda. Josep Maria
Benet i Jornet s’havia referit el 1978 a la técnica brechtiana
de l'obra i la possible influéncia de Paolo Paoli d’Arthur Ada-
mov, tot assenyalant el «plaer de narrar» i '«humorisme fred
i contingut», de Rodolf (1978: 7-8). Es que els titols de les
escenes i els documents llegits no limiten l'obra a un brech-
tianisme rigid. Com critics posteriors han subratllat, 'obra és
sobretot un melodrama amb agents i confusions d’identitat:
és un pastitx (Rossellé 2010: 175), amb referéncies parodi-
ques a Agatha Christie i Gaston Leroux (Leal 1997: 167). La
penultima escena —que inclou «la taca de sang» que s'estén
per la camisa de Vasco i «els drings de la campana» (Sirera
1978a: 82-83)— n'és una il-lustracio excel-lent. £l brunzir de
les abelles es basa estructuralment i tematicament en Paolo
Paoli d’Adamov —aqui no hi ha cap dubte—, perd una analisi
detallada de les dues obres demostra que la peca valenciana
integra la historia dins la trama d’una manera molt més efi-
cient i conté un dialeg amb un humor auténtic (Leal 1997:
169-174). No es tracta del maniqueisme simplista de 'obra
d’Adamov.

Existeix, per tant, una obra dels germans Sirera que
és naturalista de debo6? Jo diria que no. Ibsen no és l'tnic re-
ferent d'El colera dels déus, ja que el personatge Amelia cons-
titueix un eco d’'Emma Bovary, de Flaubert, un eco al qual
ella alludeix quan diu de si mateixa «és una situacié com
massa..., com massa de novel-la» (Leal 1997: 166; Sirera 1979:
21). La segona trilogia dels germans Sirera, la Trilogia de les
ciutats, s’allunya encara més del naturalisme i del realisme
simplista, puix que juga constantment amb la cronologia i la
manera de presentacio. £l temps i els Conway de J. B. Priestley
—!'obra estrenada en castella com La herida del tiempo— és
un precedent simplificat de la metodologia utilitzada, pero la
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incorporacié d'altres mitjans de comunicacié complica l'es-
tética. A Cavalls de mar (1986), és el cinema el que implica
certa técnica cinematografica, escenes de pellicula i també
una narracié d'elements de la historia de la industria cinema-
tografica a Valéncia. Hi apareix el métode de raccords entre
escenes, que sera una técnica recurrent de Rodolf (Pérez Gon-
zalez 1991: 34-37) abans de l'obra titulada Raccord (2004),
que reconeix i expandeix el sentit d’aquesta paraula utilitzada
dins el mon del cinema. A La ciutat perduda (1993) son la ra-
dio i la novel-la —particularment la lectura radiofonica d'una
novel:la— que ens fan pensar tant en la forma de 'obra com
en el seu contingut sobre la postguerra espanyola.

Es dificil també classificar el teatre dels germans Si-
rera com a teatre documental segons les normes acostuma-
des del génere (Forsyth & Megson 2009). Tot l'impacte d’Ho-
menatge a Florenti Montfort rau en el fet que els documents
—amb l'excepcié d'uns versos de Tomas Villarroya (Sirera
1983: 34)— no sén reals. Només aixi els autors van poder
burlar-se del valencianisme folkloric i, com va relatar Josep
Lluis anys després, crear un public que pensava que Florenti
Montfort existia de debo (1978: 9). Plany en la mort d’Enric
Ribera és semblant en aquest sentit: les referéncies a l'estrena
de Los intereses creados el 15 d’octubre del 1936 i les cita-
cions d’Ausias March o de Benavente son correctes, pero l'ac-
tor Enric Ribera és una invencié biografica. Una analisi deta-
llada de la forma innovadora de l'obra demostra fins a quin
punt Plany en la mort d’Enric Ribera sobrepassa els models de
teatre existents (Rossellé 2010). Memoria general d’activitats
(1976) també juga amb documents falsos, ja que 'epigraf de
l'obra (1978b: 15) és inventat i gairebé segurament una ma-
nera de referir-se a les idees de Diderot (Rossello 2011: 161).

Puix que les obres més documentals de Rodolf i Jo-
sep Lluis tendeixen a barrejar la ficcié amb la realitat, podem
matisar el «sentido bastante profundo de la Historia» ja citat
(Cabal 2009: 226). El rerefons importa, perd es tracta d'es-
criure teatre, no llibres de recerca historica, i no importa si
els personatges no han existit histdricament amb la condicié
que sigui encertada la interpretacié politica que estimulen.
De la mateixa manera que U'Artista desconegut s'insereix en
la historia de l'art tot figurant-hi als moments importants del
segle xx (Neidich & Pejic 1993), els germans Sirera —sota



la disfressa dels seus personatges— apareixen en la historia
politica. Es la vella resposta a l'acusacié platonica: mitjancant
la mentida pots transmetre la veritat.

S’ha d’aplicar aquest métode també a la historia per-
sonal, és a dir, 'autobiografia. La composicié de l'obra col-
lectiva Memoria general d’activitats, per exemple, es va realit-
zar a partir d'improvisacions enregistrades en un magnetofon,
amb les quals Rodolf va fixar-ne la dramaturgia, basada en els
quatre membres d’El Rogle més involucrats en la historia del
grup. Perd no hi va haver cap identificacié exacta entre actor
i personatge i no es pot etiquetar l'obra d'autoficcié (Rossello
2011: 141-159). Hem de recordar que |'obra és una al-legoria
que s’ha d'interpretar, ja que l'acci¢ té lloc a Bélgica. D'una
manera semblant, Indian Summer se serveix d’elements auto-
biografics, pero acaben formant part d’un joc de metaficcio i
de temps diferents.

Després de desclassificar aixi el teatre dels germans
Sirera —i se’n podrien citar més exemples—, és possible con-
cloure que cap obra seva pertany a un genere determinat. Si
existeix un aspecte que uneix la dramaturgia de Rodolf, és
la insatisfaccié palpable amb els limits del teatre existent:
que sigui brechtia, naturalista, historic, documental, autobi-
ografic, o comic. Per tant, tot el seu teatre és experimental.
L'experimentalisme no es limita als anys setanta —a Plany en
la mort d’Enric Ribera amb la seva estructura musical, a Tres
variacions sobre el joc del mirall (1974) o al cabaret Bloody
Mary Show (1979)—, sin6 que comprén els Nimeros de pa-
llassos (de 1986), mereixedors d'analisi (Pérez Gonzalez 1998:
138-139), les tres trilogies que juguen amb el temps teatral i
historicament i textos com £l princep (1984), que col-loca el
Renaixement italia dins el mitja operistic. Només hem d’in-
tentar inserir una obra de Rodolf dins un génere existent per
veure que no hi cap i entendre la seva originalitat.

Una constant d’aquesta originalitat és el llenguat-
ge. Des de les locucions col-loquials de La pau —«Merdaly,
«A nosaltres tant se’ns en fot la pau com la guerra» (Sirera
1982b: 64, 68)— fins als relats poétics i nostalgics de Raccord,
Rodolf es mostra conscient de com s’ha d’anar més enlla del
llenguatge teatral existent en catala. Si considerem les seves
intervencions dins el panorama del teatre valencia contem-
porani i les difcultats a que ell mateix s’ha hagut d’enfrontar
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(Sirera 2000a), les seves innovacions lingiiistiques s6n encara
més evidents. | aquest desenvolupament lingliistic constitueix
un exemple d’una altra faceta de la dificultat de descriure la
trajectoria personal de l'escriptor, perqué, com Ferran Carbd
reconeix, Rodolf «en cap moment renuncia a elements ante-
riors [de la seva creacid literarial, sind que constantment se’'n
serveix» (1993: 196).

LA COHERENCIA D'UN TEATRE DE PERSONATGES

On es troben els personatges del teatre de Rodolf
Sirera dins aquest questionament inherent d’alld que es pot
fer damunt l'escenari? Una altra vegada uns comentaris de
Rodolf i del seu germa poden servir-nos de guia:

Jo tracte de fer un teatre de personatges, en el qual
aquests tinguen una densitat [...]. Jo cerque personatges
que puguen ser recordats. | la major part d’aquests no sén
fidels a una idea; 'han traida. (Prats & Sirera 1986: 13)

Casi siempre empiezo —empezamos— por un perso-
naje. El propio personaje, sus circunstancias, su posicio-
namiento, el marco espacio-temporal dentro del que se
mueve, facilitan mucho la creacion de la trama. Un buen
personaje dramatico debe ser, ante todo, intenso. Debe
ser capaz de llegar a darse cuenta de sus contradiccio-
nes, aunque No siempre consiga actuar en consecuencia.
Y debe producir empatia en el autor, si queremos que la
produzca después en el publico. (Cabal 2009: 231)

No nos gustan los personajes cinicos, sino que prefe-
rimos los equivocados, los débiles... los que son como la
mayoria de nosotros. (Josep Lluis Sirera 2007: 254)

No és dificil veure aquests aspectes en molts perso-
natges de les obres dels germans Sirera. La contradiccié i la
debilitat (de la segona i la tercera citacions) menen a la traicid
(de la primera citacid) quan apareixen en un ambient public.
Cal assenyalar que la traicié té una forma personal i també
politica. La traicié personal destaca sobretot dins les trames
socials on I'amor, el sexe, l'amistat o la intimitat motiven gran
part de l'accié. Aixi, a Indian Summer, ens demanem com a
espectadors quina sera la reaccié de Daniel davant les dues
dones Maria Teresa i Aurora. En La primera de la classe, mal-
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grat la preséncia de només dues dones a l'escenari, la traicio
és més complicada, ja que Olga sembla estimar Jaume, perd
esta casada amb Enric. | si Jaume era 'amant d’Anna, Olga
conta a la seva amiga: «Saps que Jaume continua enamorat
de tu?» (Sirera 1985: 51). Uns minuts després «els [lavis de
les dues dones es troben» i |'accié recomenga quan ha passat
mitja hora (Sirera 1985: 54). Al final sembla que Anna estigui
convidant Enric per sortir. La traici6 és al si de 'obra —defi-
neix els personatges—, perd com a fenomen és dificil definir.

Una manera de definir els personatges significatius
de les obres historiques dels germans Sirera és precisar la seva
traicioé o la seva contradiccio: la idea o, més aviat, l'ideal que
han trait. Es tracta sovint d’una traicié politica relacionada
amb una traicié personal i, al final de 'obra, se n’expliquen les
conseqtiéncies. A Silenci de negra (2000), per exemple, la pe-
nultima escena —la continuacié de la mateixa situacié d'al-
tres precedents que tenen lloc el marg de 1947— constitueix
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una série de revelacions sobre les traicions durant la guerra i
la postguerra: Alphonse diu que el compositor Philippe és «un
traidor en poténcia» (Sirera 2000c: 156), i revela que Hélene
(la dona que Philippe estima) va col-laborar en la mort del
fill de Philippe (el seu promes). «El temps dels idealistes ha
passat», diu Alphonse a Philippe (Sirera 2000c: 162), i Philippe
sembla posar-se d'acord un mes després: a l'dltima escena,
Philippe convida a sopar un musicoleg que menysprea i que
abans ha acusat Philippe de col-laboracionisme. Philippe espe-
ra que, si es comporta aixi, sera nomenat director del conser-
vatori. Al final d’El dia que Bertolt Brecht va morir a Finlandia
(2003), no hi ha tanta intriga dins la traicio, perd sentim un
relat que confirma certa complexitat del protagonista: Brecht,
«aquell home cinic», plora quan escolta una cangd cantada
per Lotte Lenya. | una veu ens explica, d’'una manera prou
didactica (i potser brechtiana): «Acceptar les nostres con-
tradiccions és la millor manera que tenim, potser l'inica, de
comprendre els altres i comprendre’ns nosaltres mateixos»
(Sirera 2006: 83-84). Es una bona llicé també per a entendre
els personatges teatrals dels germans Sirera.

Nogensmenys, diversos personatges de Rodolf sem-
blen, a primera vista, desconnectats de la intensitat i l'em-
patia volgudes per l'autor (Cabal 2009: 231). En obres com
Plany en la mort d’Enric Ribera o Homenatge a Florenti Mont-
fort tornem a observar la técnica que tant el preocupa (Prats
& Sirera 1986: 12), fins al punt de presenciar la deconstruc-
ci6 del personatge. Els personatges de les obres més ober-
tament experimentals de Rodolf consisteixen en fragments
que semblen negar el conjunt psicologic d’una persona. Pero
ens equivoquem si pensem que la forma fragmentaria trenca
el lligam mimétic amb la realitat. La vida d’Enric Ribera és
un article biografic al diari, les obres en que ha actuat, els
seus records i les seves declaracions politiques. Es també la
immaduresa afectiva, il-lustrada mitjancant les escenes amb
la seva germana, com ha destacat Josep Lluis (1986: 36). La
forma dramaturgica és aparentment débil, només perqué aixi
encarna la debilitat moral, politica i afectiva del personatge,
un altre de «los débiles» tan estimats pels germans Sirera (Jo-
sep Lluis Sirera 2007: 254). De la mateixa manera que Florenti
Montfort ha d’existir en una conferéncia biografica, el recital
dels seus poemes i la interpretacié d’'una obra seva, perqué



viuen precisament aixi —amb prou intensitat i dins un con-
text public— els autors folklorics que els germans Sirera volen
parodiar. | quan els personatges som nosaltres, com passa en
Tres variacions sobre el joc del mirall (Sirera 1977: 12-14), la
contradiccié i la traicié sén obvies, ja que hem contradit el
nostre paper acostumat d'espectadors.

Aquesta consciéncia formal del que constitueix un
personatge teatral no es limita a les obres clarament experi-
mentals, sind que ocorre també en les peces més obertament
treballades i psicoldgicament tradicionals del dramaturg. En
aquests casos, assistim a la construccié del personatge que és,
alhora, la construccid del teatre, puix que l'esséncia del teatre,
segons Rodolf, és fingir:

¢! quina cosa resulta més perversa en el teatre que el
mateix fet del teatre, la ficcio... l'acte de fingir davant
l'espectador, ara i aci? [...] Fingir, mentir, viure. (Cit. a
Gilabert 2011: 131)

S'hauria d'analitzar els personatges de Rodolf per
veure com fingeixen i menteixen. En gairebé cada obra n'hi
ha almenys un d'important amb aquesta caracteristica que
defineix 'accio i, per tant, revela la seva teatralitat. La ficcid
del teatre es recalca mitjangant personatges que inventen les
seves ficcions. Pero, ja que aquestes ficcions sén convincents
—almenys durant el temps necessari—, l'efecte no és de dis-
tanciar el teatre de la vida, sin6 de revelar la ficcié teatral dins
la realitat fora del teatre.

Penseu en dues obres que funcionen, segons sembla,
perque els personatges tenen psicologies clarament definides.
Si El veri del teatre funciona, és perque acceptem el sadisme
del marqueés i la por de Gabriel. Pero la teatralitat de l'obra
rau en una mena de construccié conscient de personatges:
el marques imita un criat; Gabriel imita Socrates; el marqués
fingeix ser el salvador de Gabriel quan és el seu botxi. Fins i tot
es questiona la classe social des de la mateixa perspectiva. Tot
és disfressa i ficcio; com diu el marqués, tot explicant com es
construeix un personatge: «Anava vestit de criat, doncs havia
de ser un criat... Perd el vestit és sempre una disfressa» (Sirera
1978a: 96). | ja que ens trobem al teatre (l'escenificacio de la
mort de Socrates), parlem d'actors: el marqués, un aficionat
de teatre, és molt més convincent que Gabriel, 'actor profes-
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sional. Per qué? Perqueé sap fingir i mentir molt millor. Aixi es
manifesta la contradiccié amb el seu paper oficial: no és criat,
no és actor.

A Raccord, el realisme de les situacions i del dialeg
podria donar-nos la impressio de personatges solids, ja defi-
nits. La nostalgia topografica, el desengany amords i la impor-
tancia de la memoria dins ['obra tenen ecos txekhovians. (Cal
rellegir moltes obres de Rodolf tot meditant la possible pre-
séncia de Txékhov.) Pero el temps que passa ens recorda que
cada personatge és una construccio. | no es tracta de definir
el personatge segons la seva época, d’'una manera naturalista.
Es, per consegiient, un error indicar massa explicitament les
dates de l'accio (que, en el text sén 1929, 1969 i 2003) o els
lligams entre els personatges, com es va fer en el muntatge
de l'obra al TNC el 2005 (Buffery 2007: 395-397). Un comen-
tarista ha afirmat que les dates sén intercanviables i que és
una historia que es repeteix (Riera 2005: 107-108). La simul-
taneitat de certes escenes confirma aquesta interpretacio.
Tanmateix, aprenem més fets concrets sobre cada personatge
durant l'accio: l'adulteri d’Enric (una altra mena de traicid),
els interrogatoris de Roger, la biografia d'Una. Ja que Una és
negra, el personatge al-ludeix també a la integracié d’étnies
diferents dins la societat valenciana o catalana (Buffery 2009:
275-276). De fet, l'Ultima escena, on Una conta la seva vida,
desmenteix el que ha dit abans —«El meu pare no era an-
glés» (Sirera 2005: 163)— i revela la possibilitat que Roger
hagi torturat la seva mare (Laura) durant el franquisme, ens
recorda —en Raccord, una obra plena de records— que cada
vida és una construccié. Una acotacié acaba l'obra abans del
fosc final: la imatge projectada de la ma d’Una en el moment
en queé encaixa la darrera peca del trencaclosques, que és la
mateixa imatge del final de la primera escena. Aixi, sembla
dir-nos, d'una manera tan artificial, es construeixen una his-
toria, un personatge, el teatre, la vida.

Trio (2012): una obra sobre la dramaturgia

L'obra més recent de Rodolf és una proposta modesta
des de molts punts de vista: només tres actors actuen en una
escenografia que sera facil muntar. No hi ha efectes especials,
i tampoc es planteja cap gran debat intel-lectual. Dos actors a
I'atur —David i Oscar, el més gran— viuen junts, mentre que
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l'ingredient per a crear més tensid es diu Micaela (Micky) que
ve a compartir el pis amb ells i també té ambicions d’actriu.
La professio dels personatges dona moltes oportuni-
tats per a comentaris sobre el moén teatral. Hi ha referéncies
a Ibsen, La mort d’un viatjant, d'Arthur Miller, i L’hort dels cire-
rers, 'obra de Txekhov que Rodolf va traduir el 1984. Només
un public entés en assumptes teatrals riura dels acudits sobre
el Métode i el teatre de la crueltat. En aquest sentit, l'obra
demostra prou bé les limitacions d’un teatre sobre el teatre,
potser destinat Unicament a membres del gremi teatral. Pero
Trio és també altament personal i un resum de l'actitud artis-
tica actual de l'autor, ja que Rodolf es col-loca directament en
l'accié com el referent dramaturgic més important. Hi ha cita-
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cions de Raccord (Sirera 2012b: 38; Sirera 2005: 128), una refe-
réncia a Enric Ribera (Sirera 2012b: 39) i a 'autor —no anome-
nat mai— que «té seixanta-quatre anys» (Sirera 2012b: 40).

David i Oscar volen muntar [ veri del teatre. Oscar
s’ha enamorat del paper del marques, i per aixo el cita dues
vegades (Sirera 2012b: 16, 30; Sirera 1978a: 100-101). El pro-
blema és que l'autor no autoritza cap muntatge i, en canvi, els
actors han quedat amb una nova obra seva, La llavor. David la
troba molt fluixa:

No m'entra en el cap que l'autor, per dir-li d’algu-
na manera, haja fet una cagada tan gran. Justament

amb una obra que tracta sobre dos actors i sobre el



teatre! Ja sé que no és un tema massa original, pero és
un tema que sempre funciona. No sé per qué als es-
pectadors els agraden tant les obres que tracten sobre
el teatre, possiblement perqué aixd del teatre resulta
cada dia més exotic, pertany al passat, igual que els
dinosaures. [...] Es veritat el que dic, és facil fer co-
média amb el teatre, les obres de teatre que tracten
sobre el teatre son obres d’hivernacle, el mon exterior
no les afecta, ni tampoc afecta els espectadors, és com
quan al zoologic s'aturen davant la gabia dels micos:
fan tanta gracia perque s’assemblen a ells, perd no sén
ells. El que no saben és que els micos pensen el mateix
de nosaltres. (Sirera 2012b: 47)

Aquesta descripcié de La llavor té molt en comd amb
Trio. Hi observem 'automenyspreu i l'atzucac ja desfasat que
és el teatre sobre el teatre. Tanmateix, es tracta també d’un
comentari sobre una vida dedicada al teatre, en un mon on
el teatre sembla exdtic: David i Rodolf treballen a la televisio.
A més a més, és una meditacié sobre les ramificacions de
l'esdeveniment teatral. A Trio Rodolf continua demanant-se
que es pot fer damunt l'escenari i ho fa amb la pregunta: que
es pot fer al teatre quan es tracta de qué es pot fer al teatre?
L'dltima frase aqui citada del discurs de David nega la manca
d’interaccié explicada en la frase anterior: si estem pensant
—com els micos— que no som les persones que estem ob-
servant (i qui ens observen), sabem que ens assemblem a ells
i, per consegtient, existeix un lligam valid entre 'espectador i
el public. Es precisament el que hem analitzat més amunt tot
parlant dels personatges de Rodolf: si ens adonem de la seva
construccid i deconstruccié dins l'obra, entenem que aquest
procediment existeix també a la vida. En el teatre de Rodolf
Sirera el metateatre mai no és una reflexié purament tea-
tral. El discurs d’El veri del teatre que Oscar repeteix comenca
amb una teoria pertinent en aquest context: «El teatre no ha
de ser ficcio, ni art, ni técnica» (Sirera 2012b: 16, 30; Sirera
1978a: 100).

A part de la trama emocional del ménage a trois de
Trio, hi ha dos elements principals que subratllen el lligam
amb un mon fora del teatre. El primer és el paper de la politi-
ca. En el que sembla al-ludir a certes obres de Rodolf dels anys
setanta, Oscar diu que La llavor és una «obra compromesa.
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Apta per a una sala off. Hem de conscienciar les masses».
Se senten crits actualissims fora d’escena com «Banquers,
a la presé», «Els politics son els vostres complices» (Sirera
2012b: 49). Pero, ja que han estat agafats per a un muntatge
de La llavor al Centre Dramatic, David i Oscar no poden sig-
nar un manifest public contra el conseller «protestant per la
politica teatral»:

Oscar: [...] Nosaltres som...
David: ...apolitics... El teatre és cultura... | la cultura és...

Oscar: ..apolitica.. Almenys, mentre ens seguisca
contractant l'administracid... (Sirera 2012b: 64)

Els anys setanta han desaparegut, perd el teatre de
qualsevol dramaturgia sempre implica un compromis politic,
actiu o passiu.

El segon element arriba al final de Trio, quan Micky
deixa a l'apartament un carret de xiquet amb una criatura
a dintre. Ella no sap de qui es la filla, David o Oscar, perd
'abandona amb ells ja que ha d’anar a Madrid per fer de
cover de la protagonista d'una comédia. Mentrestant, Da-
vid ha trobat l'autor d’El veri del teatre pel carrer: esta «fins
als collons de 'obra», pero els donara els drets de represen-
tar-la, perqué l'odia i diu «que som uns actors tan dolents
que ens la carregarem definitivament i ja ningu li la tornara
a demanar mai de la vida» (Sirera 2012b: 68). Mentre Oscar
parla per teléfon sobre el muntatge, David truca a l'assistén-
cia social per veure si pot fer-se carrec de la xiqueta. Rodolf,
sempre tan precis quan escriu acotacions, indica que, abans
del fosc final, veiem el carret il-luminat, on plora la nena.
Aquesta vegada el compromis és personal. $El veri del te-
atre ens provoca a abandonar la vida d’un ésser huma (la
humanitat), com passa, d'una manera explicita, en £/ veri del
teatre? ;Es I'art més important que la vida, encarnada aqui
en els seus inicis?

Trio no és la millor obra de Rodolf, sin6 una pega més
que ultrapassa els géneres: és teatre autobiografic, comic, rea-
lista, metateatral, i politic. Es una obra on l'autor critica i mo-
difica la seva propia tradicié des de dins. Ens mostra com els
personatges construeixen la seva identitat a través del teatre
i ens ddna les claus per rellegir l'obra de l'autor i redefinir-la.
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Per exemple, cal tornar a analitzar-la meditant la nocio6 de la
familia, definida i bandejada a Trio. Després de tot, els fills sén
el futur. No és tan negatiu, potser, el final de 'obra. L'autor no
pot fugir del veri del teatre encara que odie El veri del teatre.
Sera la xiqueta el simbol de l'escriptor, que crida (plora) quan
«ningu l'escoltax (Sirera 2012b: 71)? Indica la criatura un fu-
tur nou, una llavor, de debo, humana i artistica? Si es tracta
de la fecunditat de Rodolf Sirera, esperem que inaugure una
nova fase de creativitat.
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Enric Goma
[Guionista]

Abans de res, vull aclarir que séc un company de fei-
na de Rodolf Sirera, no séc un estudids de la seva obra ni tam-
poc un il-lustre professor d’universitat, com sén els ponents
que m’han precedit. Conec Rodolf Sirera des de 1995, hem
coincidit en moltes séries de televisid, n'hem creades i escri-
tes unes quantes junts, sovint amb la inestimable contribucié
de la guionista Gisela Pou. Durant més de deu anys, Sirera,
Pou i jo mateix hem format un tercet que hem col-laborat
estretament. Al llarg de tot aquest temps, he tingut el pri-
vilegi d’assistir, en la distancia, perd informat generosament
pel mateix Sirera, al procés d’escriptura d’obres de teatre com
Punt de fuga, Silenci de negra i Benedicat. Per a mi ha estat
molt enriquidor i m’ha ajudat en els meus propis processos
d’escriptura.

Sovint en el moén de la cultura es desconeix en gran
part el caracter especific de l'autoria en 'audiovisual, que és
bastant diferent de l'autoria en teatre o en altres generes li-
teraris (perqué considera el guionatge —de radio, de cinema,
de televisio— com un génere més). En l'audiovisual, l'autoria
és molt sovint col-lectiva: els guionistes, el director, el musica
i, d'una manera o una altra, els actors.

En el cinema, 'autoria del guionista de vegades és
clara en alguns noms consagrats, com serien Rafael Azcona
(el millor guionista espanyol de tots els temps), Tonino Guerra
(el mateix es pot dir en clau italiana) o Denis Potter (autor ro-
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tund de les pel-licules i séries de televisid que va escriure, per
damunt del director), mentre que en bona part en la televisid
l'autoria és, gairebé sempre, menys acusada: es destaca més
l'autoria col-lectiva, entre altres raons per desconeixement i
mandra del periodisme cultural (si em permeten aquest dard)
i també per l'ansia de les productores i les cadenes de televi-
si6 per controlar i dominar el producte en exclusiva. Sobretot
en paisos com els Estats Units o el Regne Unit, existeix la
possibilitat, per al creador i escriptor principal d’una série, de
convertir-se en productor executiu, com seria Aaron Sorkin en
el cas de L'ala oest de la Casa Blanca o Studio 60. No ha estat
aquest el cami triat pel Rodolf Sirera. Tampoc la indUstria es-
panyola li ha donat gaires facilitats en aquest sentit.

En els origens de l'activitat teatral de Rodolf Sirera,
durant els ultims anys seixanta i els setanta, el teatre inde-
pendent lluitava contra la dictadura de l'autor literari. En
l'actualitat, 'audiovisual intenta dissimular, amagar, la im-
portancia i el caracter del creador i guionista d’una série. Al
capdavall, gran part de l'assumpte es deu a una questio (ben
lamentable) de propietat sobre la série, el titol i els personat-
ges, en vista d'explotacions futures, que provoquen que les
productores i les cadenes de televisié siguin molt geloses de
la propietat (i 'autoria n'és una part) del producte.

Mentre que en gran part del fet teatral el text és
principal, l'esséncia de l'obra, en l'audiovisual hi ha el costum
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d’atorgar aquest rang a la imatge, com defensa amb muilti-
ples arguments, posem per cas, Pere Gimferrer en la seva obra
Cine y literatura. Jo en discrepo, si m’ho permeten. Amb lleus
diferéncies, considero que el guié de 'audiovisual compleix el
mateix paper que l'obra de teatre escrita en les arts escéni-
ques. Perqué el guid no és una simple guia, sind que és l'obra
audiovisual escrita. Quan Alfred Hitchcock enllestia un guid,
deia satisfet: «Ara només cal rodar-lo».

En 'audiovisual, hi ha graus diferents de respecte pel
text, pel guié. També cal dir que amb sort desigual. En molts
programes de televisid, una gracia habitual que es fa, com a
gag, és llencar el guid, prescindir-ne, amb el pretext que no es
volen cenyir a una pauta encarcarada. També alguns directors
de cinema declaren satisfets: «He rodat la pel-licula sense un
guid previx. Ells ho expressen com una idea atractiva, mentre
que els espectadors, que penosament veuen la seva obra, el
troben a faltar.

Desproveits d’aquest grau d’autoria que tenen els al-
tres geéneres literaris, per a molts escriptors i sobretot autors
de teatre (i en conec uns quants que responen a aquest patrd)
el guionatge de televisié és només un guanyapa: una manera
més o menys senzilla (aparentment, després tot és més com-
plicat) de guanyar-se uns diners per poder dedicar les energies
literaries a l'obra més propia, més personal, que és l'escriptu-
ra de teatre. No és aquest el cas de Rodolf Sirera, perque es
dedica a la tasca del guionatge televisiu amb un entusiasme,
una capacitat de feina i una entrega admirables. Només cal
veure'n els resultats.

Fer televisié és apassionant: no és un mal menor, no
és un consol, no és un refugi per a escriptors sense sort en
altres géneres. Escriure una série de televisio, incidir en deci-
sions importants de la série (to, actors, realitzador, etc.), veure
com es grava i assistir a la seva estrena, amb un cert éxit (si
no és demanar massa), resulta altament satisfactori per a un
escriptor. S6c conscient que els entrebancs per a estrenar te-
atre sén molt grans, pero si capgiréssim la situacio i fos més
dificultds escriure i gravar séries de televisié que no estrenar
teatre, estic segur que Rodolf Sirera enyoraria la televisio i,
una assignatura pendent per a ell molt a pesar seu, el cinema.

Té menys prestigi cultural la televisié que el teatre,
pero l'impacte sobre el public és enorme. Quan t'adones que
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un milié d’espectadors una nit a la setmana miren l'obra que
has escrit i que s'emet amb gran éxit (penso en Catalunya,
a Espanya en serien entre uns quatre o cinc milions), prens
consciéncia de la magnitud de la questid.

En tot el que ha escrit Rodolf Sirera, s’hi entreveu la
seva empremta personal: no és tan clara com en la literatura
teatral, perd hi és.Tot el que ha escrit Sirera respira el seu estil
(també és veritat que hi ha guionistes sense estil que s’ade-
qiien mercenariament a la produccié que se’ls demana, perd
no és el seu cas). | la seva visio del mdn, que és un mirall de
la seva vida. Perqué m'entenguin, a Temps de silenci (escrita
per Sirera, Pou i jo mateix, una serie historica que abragava
des de 1935 a 1975, en un primer moment), els autors hi vam
abocar tot un bagatge important de records propis. Sirera era
el membre de més edat i, per descomptat, tenia molt per a
aportar-hi: anécdotes familiars, vivéncies, coneixements, etc.
La série Temps de silenci va ser una obra audiovisual realment
centrada en un pais, vist des de dins. El detonant clau de la
série és un passatge de la familia del mateix Rodolf Sirera: la
invalidacio després de la guerra dels divorcis efectuats durant
la Republica, assumpte que ell va viure de prop en un matri-
moni d’oncles seus.

Una de les grans virtuts de Sirera és el coneixement
profund dels generes: el melodrama, el thriller, etc., que par-
teixen, més que de la seva tasca com a autor de teatre, de la
seva passio pel cinema i, més en concret, pel cinema popular,
de genere, que compleix amb els requisits interns de cadas-
cun. Al costat d’aix0d, també compta amb un gran coneixe-
ment de la producci6 televisiva i els seus limits, que sén molts
i variats, per dir-ho d’'una manera amable. Ara no els avorriré
amb aspectes concrets de la produccié televisiva, perd han de
saber que en un capitol d'una hora de 37 seqiiéncies, se’'ns
permet comptar amb només deu exteriors. Més de tres per-
sonatges per seqliéncia és una sequiéncia coral, i tenen un nu-
mero restringit per capitols en moltes produccions. No conti-
nuaré exposant els condicionants habituals de la televisio (si
més no, en les séries en qué hem treballat Sirera i jo plegats),
perqué encara acabariem una mica desanimats. Només vull
deixar clar que, contrariament a molts escriptors i uns quants
guionistes, Sirera domina a la perfeccié els condicionants de
la produccié de televisid. Per aquesta rao, entre altres, és un
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excel-lent cap d'equip de guions: no perd mai el temps en pe-
ticions que seran denegades i s’adequa al que hi ha. Com bé
diu una dita catalana (desconec si a Valéncia es coneix), «fa-
rem pel que tindrem». Aquest és un dels requisits clau dels
dramatics de televisio. En el gruix de séries en que ha treballat
Sirera, la productora ha sigut Diagonal TV, radicada a Barce-
lona, que treballa generalment amb pressupostos ajustats. El
seus exits s'inscriuen en el génere del realisme melodramatic,
que li han donat un segell propi, molt apreciat pel conjunt de
cadenes espanyoles. De fet, a tots els guionistes ens agradaria
tenir més pressupost, perod, ironies de la vida, és en una obra
d’un pressupost tirant a baix on el talent del guionista pot lluir
amb més forca. Amb pocs elements, el text guanya en presén-
cia. Per aquesta rad en televisio el guionista és fonamental.
Sovint es parla de la forca de la paraula en el teatre.
En aquest sentit, i en produccions de televisié d’'un cost ajus-
tat, el guid (i en concret els dialegs, no els menystinguem)
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és clau, perqué en el fons la televisié queda a mig cami del
teatre i del cinema. Si hi pensen bé, s'adonaran que un plato
de televisio és, en el fons, un teatre: Agost, 'obra que ha tingut
un gran éxit en el Teatre Nacional de Catalunya, és un platd
tallat en seccio, amb tots els seus sets (espais) corresponents.

Sirera compta amb un gran coneixement del pafs, i
aixo el distingeix de tants guionistes desarrelats, aixo és, sense
anima, sense arrels, sense curiositat pel que l'envolta. Sirera
esta arrelat a una realitat: el Pais Valencia (o la Comunitat,
si s’ho estimen més, perod jo diria que ell prefereix la prime-
ra denominacio). Ara existeix una fornada de guionistes, més
joves que Sirera i que jo mateix, que en dic abstractes: estan
més connectats amb realitats alienes a ells, que coneixen i
viuen a través de les séries de televisié americanes i angleses
que admiren. No tenen gaires coneixements de la societat a
la qual s'adrecaran a través dels seus guions. Perque escriure
(guions o qualsevol altre génere) és dialogar amb una societat
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concreta. | I'has de conéixer a fons. No podem escriure per a
espectadors ucrainesos. Els asseguro que no en sabriem.

Durant tots aquests anys Rodolf Sirera m’ha explicat
molt a fons la societat del Pais Valencia i, de retruc, la societat
espanyola. Aquesta part vivencial es transmet en els guions
que escriu, respiren veritat en tot moment. Com a detall, vull
deixar constancia que m’ha convertit en un entusiasta dels
actes i festes del Corpus de Valéncia. Em sembla que amb aixo
esta tot dit. També els seus coneixements com a llicenciat en
historia han contribuit a la seva escriptura audiovisual.

En els personatges creats per Sirera, sempre hi tro-
bem una gran profunditat psicologica. Perqué és expert en el
que se’'n podria denominar la zona d’'ombra de la persona. Res
no és del tot clar i, en tot moment, juga amb la distancia entre
allo que es pensa, allod que es diu i allo que es fa. Quan els tres
elements no encaixen, el personatge guanya en autenticitat i
complexitat.

Després de l'éxit de Poblenou, una produccié de Te-
levisié de Catalunya, es va creure que hi havia espai per a una
telenovel-la en valencia, feta des del Canal 9. D’aquest mo-
ment, neixen Heréncia de sang (1995) i A flor de pell (1996),
totes dues de Canal 9, que Rodolf Sirera va coordinar com a
cap de l'equip de guions, i també El Super. Historias de todos
los dias per a Telecinco, d’abast estatal. En el cas de les dues
telenovel-les valencianes, Sirera (a banda de dos guionistes
catalans que férem Gisela Pou i jo mateix), es va envoltar de
guionistes valencians procedents del mon del teatre: Juli Leal,
Manel Cubedo, Lluis el Sifoner, Paco Sanguino i el seu germa
Josep Lluis Sirera, amb qui ha coescrit les seves obres de teatre
de caire historic. L'objectiu de Sirera en aquestes telenovel-
les consistia a crear i fer créixer un public de ficcid televisiva
en valencia (el mateix public que havia d'assumir amb tota
normalitat un teatre i un cinema en valencia). Sirera va bus-
car que la llengua no es notés, que l'espectador no en fos
conscient, que s'escoltés sense actituds extremes en contra
perd tampoc a favor. Fet i fet, una aposta per la naturalitat i
per una llengua valenciana contemporania, ductil, enriquidora
i alhora respectuosa amb la normativa. Des d’aquells inicis a
L'alqueria blanca, hi ha hagut un trajecte llarg, que ha estat
molt positiu per a la difusié de la llengua valenciana i per la
normalitat de la ficcid en valencia.Voldria donar l'enhorabona
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des d’aqui als autors de L'alqueria blanca, que em sembla una
série molt ben escrita i ben realitzada, i espero veure-la de
nou i ben aviat des de Catalunya.

A El Sdper. Historias de todos los dias (Telecinco,
1997), Sirera hi va acudir per substituir un cap d'equip que
no aconseguia sortir-se’n, un autor teatral madrileny que tre-
ballava amb una indecisié constant. Rodolf Sirera hi va portar
un sentit practic admirable, a banda dels seus bons criteris
dramatics. Perqué ocorre sovint que autors de teatre o guio-
nistes de cinema (al revés del que s’acostuma a creure) no
entenen o no assumeixen bé els mecanismes d’escriptura per
a televisio.

A Nissaga de Poder (TV3, 1996), Sirera va ser cocrea-
dor de la biblia (és I'argument), junt amb Josep M. Benet i
Jornet, de la primera temporada i també del projecte original
de la série, contribucié al meu entendre que mai no se li ha
reconegut gaire.

Potser Temps de silenci (TV3, 2001 juntament amb
Gisela Pou Valls i jo mateix) s'erigeix com la série més perso-
nal de Rodolf Sirera. A través d’una familia catalana, els Dal-
mau, s'hi narrava la historia de 1935 a 1975 (en un segon
moment la série va arribar a 'any 2000). En clau melodra-
matica, naturalista i amb alguns punts de comeédia, Temps de
silenci va tenir un éxit esclatant a Catalunya i, anys després, va
aportar l'origen argumental a la série Amar en tiempos revuel-
tos (TV1, 2005), en qué Rodolf Sirera ha estat cap d’equip de
guions des del comengament i totes les temporades que ha
tingut i, alhora, ha estat cocreador de la biblia (és ['argument)
amb Josep M. Benet i Jornet i Antonio Onneti.

Altres séries escrites per Rodolf Sirera sén Setze do-
bles (TV3, 2003), una série en clau de comédia contempora-
nia, i Mar de fons (TV3, 2006), una série melodramatica amb
tons de thriller.

Sirera no és ben bé un autor de teatre que escriu te-
levisio (que també), sind que és un espectador apassionat de
cinema que escriu televisio. | el que és més enriquidor, comp-
ta amb un doble bagatge audiovisual que impregna els seus
guions de televisid: les pellicules generacionals, d’art i assaig,
com serien el cinema de Truffaut o Bergman, i el cinema de
génere, popular (aixi com la literatura policiaca, posem per
cas, de la qual Sirera és un apassionat). Sumat a la seva tasca



com a autor de teatre, Sirera té un gran sentit dramatic i una
sensibilitat especial per a la creaci¢ de personatges (en espe-
cial, una predileccio pels femenins, en la seva escriptura sovint
més complexos i forts que no els masculins, que en més d'una
ocasid sén el gat cendrer, com deia la mare de Sirera, origina-
ria de Benissand). També treballa amb uns criteris clars i dina-
mics a 'hora de tragar la narracio. Perqué Sirera, i no sempre
és aixi en altres guionistes procedents del moén del teatre i el
cinema, disposa d’un gran sentit narratiu: sap que un guionis-
ta és un contador d’histories, no un escriptor d’elucubracions
conceptuals, sensacions o imatges més o menys impactants.

Per aquesta rad, Sirera és un excellent escaletista
(Uescaleta és el canemas estructural narratiu d’un capitol de
ficcio), amb una espléndida capacitat per a la feina en equip.
Un bon escaletista necessita en gran mesura la virtut de la
paciéncia, perqué sovint l'escaleta (la construccio de narracio)
és, com es diu vulgarment, fer i desfer, la feina del matalas-
ser. En el dialeg, i Sirera tant és dialoguista com redialoguista
(aixo és, que revisa els guions d'altres guionistes i els déna
una unitat en el conjunt de la série), aposta per un hibrid en-
tre la llengua familiar, contemporania, més moderna, i alhora
per una certa recuperacié de la llengua tradicional valenciana,
que arrencaria dels temps d’Escalante, del qual n'és un ad-
mirador i ha fet una edicioé acurada de totes les seves obres,
juntament amb el seu germa Josep Lluis Sirera. En la seva es-
criptura, i pel que fa a criteris idiomatics, el guia sobretot un
sentit practic: usa un idioma ductil, ric i sense por als caste-
llanismes (quan escriu en valencia) per potenciar la connexio
amb l'espectador. El seu valencia és un estandard ric, viven-
cial, respectués amb la norma, perd de cap manera encotillat.
També de vegades recorre a expressions de la seva infantesa
i joventut, familiars, com les que deia la seva mare (i sén ben
expressives) «estar més fart que Mahoma de la cansalada»
(que és estar fart, avorrit d’alguna cosa) o bé «sense pena ni
gloria, com el burro de la Victoria» (que és, algu o alguna, ser
apagat, indiferent, anodi).

També cal remarcar la tasca de Rodolf Sirera com a
director d'unes quantes edicions, molt fructiferes, del Master
d’Escriptura de Televisi6 de la FIA, entitat dirigida per Joan Al-
varez en el marc de la Universitat Menéndez y Pelayo, que fou
clau en la formacié de futurs guionistes a Valéncia. Una bona
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part dels guionistes actuals a Canal 9, i també de guionistes
valencians i algun que altre de Murcia o de Castella-la Manxa
que treballen en televisions d’abast estatal amb seu a Madrid,
procedeixen del Master d’Escriptura de Televisio de la FIA.

Com que l'éxit ha acostumat a acompanyar Sirera
en les seves produccions televisives, no és senzill que els pro-
ductors li encarreguin series d'altres caracters de les que en
aquests moments escriu, com és el melodrama historic Amar
en tiempos revueltos. Ell mateix ho va declarar en una ocasié:
«Els productors no em proposaran res de nou, perqué “mentre
va el carro, fa ruido”, que diem els valencians». Perd desitjo
que algun dia Sirera pugui escriure, com en altres temps, una
série de televisié més personal, més lligada als seus interessos,
com seria un projecte que li he sentit comentar més d'una
vegada: una série sobre una companyia de teatre valencia
dels anys vint i trenta, d’aquelles que actuaven a Ora, a l'Al-
ger, quan estava poblada de valencians i menorquins (com la
mare d’Albert Camus), que parlaven el dialecte més curids de
la llengua que compartim els valencians i els catalans: el pa-
tuet, el valencia dels algerians del segle xix i la primera meitat
del segle xx.

| també, i aixd ja és una peticié meva, féra bo que
Sirera seguis 'exemple de Josep Maria Benet i Jornet, amb el
seu llibre de memories Materials d’enderroc, i que algun dia es
decidis a escriure unes memories, tant teatrals com audiovi-
suals. Queda dit.






RODOLF SIRERA: TRADUCCIONES Y ADAPTACIONES

Juan V. Martinez Luciano
[Universitat de Valéncia]

Intentar hablar, siquiera de manera descriptiva, sin
entrar en valoraciones criticas, sobre el trabajo de Rodolf Sire-
ra como traductor en el tiempo del que disponemos en esta
jornada es una tarea absolutamente imposible, por lo que, de
las dieciocho traducciones, versiones y adaptaciones que ten-
go contabilizadas, intentaré cefiirme tan sélo a unas pocas
que —por las circunstancias que en cada momento expon-
dré— me parecen significativas, y que, siempre desde mi pun-
to de vista, han servido de punto de inflexion no sélo en su
trayectoria como traductor o adaptador, sino también en la
historia del teatro valenciano de los ultimos veinticinco afos.
Decia Carla Matteini que «ninguna practica artistica puede
desarrollarse al margen del contexto histérico, sociopolitico y
cultural en el que nace»,’ y yo creo que esta afirmacion puede
y debe hacerse extensiva a la practica traductora realizada en
nuestra Comunidad en los ultimos treinta afios, especialmen-
te en lo referido a las obras traducidas al valenciano.

Como metodologia, querria hacer mi aproximacion
a la labor traductora de Rodolf Sirera de manera cronolégica
atendiendo al momento de la representacion, y no de la pu-
blicacion, porque, por razones que todos podemos intuir (la
endémica dificultad para publicar textos teatrales, etc.), no

1. Matteini, Carla; «La traduccién teatral», en Virgilio Tortosa (ed.), Re-
escrituras de lo global. Traduccidn e interculturalidad, Madrid, Biblioteca
Nueva, 2008, pag. 471.
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siempre afio de produccion y de publicacién coinciden.Y debo
advertir asi mismo que, para ese recorrido por sus trabajos de
traduccién, no podré desprenderme de mi propia experiencia
como traductor, por lo que muchas de las apreciaciones que
realice estaran relacionadas, aun sin ser mencionadas, con mi
propia concepcion del hecho traductoldgico.

Hechas estas apreciaciones, opino que lo primero
que hemos de tener en cuenta al enfrentarnos a la traduccién
de un texto teatral destinado a ser puesto en escena es algo
que, no por obvio, debe dejar de guiar nuestro trabajo: se trata
de un material destinado a ser dicho por unos actores que
interpretan unos personajes en una situacion determinada, y
la labor del traductor es hacer creibles esos personajes, en esa
situacién determinada, en un contexto distinto a aquel para
el que fueron creados, distinto en el tiempo, distinto por el
entorno social, etc. Citando de nuevo a Matteini,

conviene incidir en que la principal caracteristica de
[el trabajo de traduccidn teatral] es que acabara siendo
dicho, respirado y movido por seres de carne y hueso,

que afadiran su aliento, su sangre y su energia al texto.?

De ahi que, a veces, para facilitar la aproximacion del
espectador al texto, sea necesaria la adaptacion o version del

2. Ibidem, pég. 476.
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mismo, y no simplemente una traduccion.Y en este sentido,
creo que es fundamental resaltar el hecho de que, cuando
el traductor es a la vez dramaturgo, cuando se trata de una
persona acostumbrada a crear personajes y situaciones dra-
maticas —y Rodolf Sirera lo es—, la labor de traduccién, y
sobre todo la de adaptacion, puede resultar, si no mas facil,
si mas natural por el oficio del autor.Y creo que esta natu-
ralidad, este oficio, se refleja perfectamente en las versiones
y adaptaciones llevadas a cabo por Sirera a lo largo de su
carrera traductora.

Esta carrera traductora, en mi opinién, comienza a
despuntar con dos textos que se estrenaron en la etapa en la
que el teatro publico en nuestra Comunidad estaba represen-
tada por Teatres de la Diputacio: La dama del mar, de Ibsen
(1981),2 y El jardin de los cerezos, de Txékhov (1984),* ambas
dirigidas por Juli Leal. En ambos casos, el texto en castellano
cumplia, desde mi punto de vista, con aquello que se le debe
exigir a una buena traduccion: utilizar estructuras sintacticas,
construcciones idiomdticas, coloquialismos, etc., que suenen
familiares en la lengua meta, tan familiares como suenan en
la lengua de partida porque, cuando traducimos, estamos
creando un nuevo texto para la escena que tiene que conec-
tar con el espectador que escucha ese texto. En resumidas
cuentas, creo que las versiones de ambos textos conectaban
con los espectadores que acudian al Teatro Principal de Va-
lencia a principios de los afios ochenta, no con los especta-
dores originales de Ibsen y de Txékhov en el siglo xix.Y, mas
aun, permitaseme decir que esos espectadores valencianos
de principios de los ochenta estaban descubriendo no sélo
estas nuevas aproximaciones a los clasicos del naturalismo,
sino también a una nueva concepcion del hecho teatral de la
mano de Juli Leal y de Rodolf Sirera.

En 1988, se estrenaria L’home, la béstia i la virtut, de
Luigi Pirandello, que seria la segunda produccién del Centre
Dramatic de la Generalitat Valenciana tras La marquesa Rosa-

3. Existe también una produccion de este texto, con traduccién de Rodolf
Sirera, de la que desgraciadamente no puedo dar noticia por carecer de
suficiente informacién, dirigida por Joan Maria Gual, en 1996, para el
Mercat de les Flors de Barcelona.

4. En 1975, Sirera realizé también una version de este texto al valenciano,

L’hort dels cirerers, dirigida por Juli Leal para el grupo Carnestoltes, que no
estd publicada.
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linda, de Valle-Inclan, y la primera que se hacia en valenciano.
Dirigida por John Strasberg, conté con un extraordinario re-
parto encabezado por Teresa Lozano y Josep Sancho, y tuvo
un largo recorrido que la llevaria a Alicante, Barcelona y Ma-
drid, antes de ser repuesta la temporada siguiente en el Teatro
Rialto.

En la edicién del texto que publicaria Bromera en
1991, tres afios después de su estreno, Salvador Bataller, au-
tor de la introduccion y de las notas a dicha publicacion, se
aproximaba al trabajo de Sirera como adaptador, comentan-
do que «L'autor de la traduccio6 s’ha hagut de moure dins d'un
nivell de llengua, 'estandard, tan imprescindible com dificil
de consolidar ara i aci. |, aixi i tot, ha aconseguit un estandard
natural on queden difosos els trets diatopics i els diacronics, i
es reflecteixen els trets del nivell diastratic popular dels per-
sonatges i el seu Us o parla concreta familiar o col-loquial».®

Evidentemente, resulta interesante la descripcion lin-
gliistica, pero lo es mas aln la valoracién que Bataller hace
del texto teatral como tal: «Ha tingut el gran encert de saber
nadar entre la naturalitat propera al public valencia a qui, en
principi, anava dirigit el muntatge, la normativa lingiistica
cientifica i la recreacid literaria que el text i la seua excel-lent
capacitat d'escriptor dramatic possibilitaven».®

Poco més podriamos afadir a esta valoracién de uno
de los textos que estd en nuestra memoria como una de la
grandes y mejores producciones de aquella época, pero no
queremos dejar de oir al propio Sirera cuando habla de su
planteamiento al enfrentarse al texto de Pirandello:

Es des d’aquest punt de vista, doncs, des d'aquesta
inseguretat, la de la persona que busca un cami nou,
perd que encara no es decideix a abandonar-ne d’altres
de més coneguts, que he afrontat el treball de traduc-
ci6 d’aquesta magnifica, solidissima comedia del gran
mestre italia. He tractat de servir-la, i no de servir-me'n.
Malgrat tot, no m’és possible estalviar al public potencial
d’aquest muntatge algunes errades, moltes vacil-lacions.

Tant de bo que aquestes no foren excessivament per-

5. L. Pirandello, L’home, la béstia i la virtut, traduccién de Rodolf Sirera,
Valencia, Bromera, 1991, pag. 32.

6. Ibidem, pag. 32.



ceptibles, i tothom s’oblidara aviat del traductor, i es
reconeguera, se sentira identificat finalment, amb les

paraules de l'autor.

De alguna manera, en estas palabras de Sirera reco-
nocemos el eterno dilema al que nos enfrentamos los traduc-
tores: shasta qué punto la fidelidad al texto original puede o
debe condicionarnos y, sobre todo, condicionar la puesta en
escena? ;Hasta donde llega la fidelidad y donde empieza la
libertad para re-crear, para re-escribir el original?

El propio Sirera, en esa misma edicion, nos explica
uno de los aspectos mas relevantes de su version, que ademas
apunta a la relacion entre el texto pirandelliano y el sainete
valenciano:

La temptacié del sainet és, encara, molt forta entre
nosaltres, i aixo fa dificil aconseguir, quan traduim una
obra de teatre on predominen les formes i els personat-
ges populars —d’una altra realitat social i historica pero,
sorprenentment, perfectament extrapolable—, una
llengua que sone natural damunt d'un escenari, sense
recérrer a les convencions, a les formes lingtistiques es-

tablides —deformades— pel génere.

Como apuntaba anteriormente, el texto teatral, ori-
ginal o traducido, es un material creado para ser dicho por los
actores, por lo que, cuando el traductor conoce con antela-
cion quiénes habran de ser los actores que interpreten esos
personajes, serdn muchos los matices, las estrategias que ha-
ran que la version definitiva sirva mejor a la produccién. Por
eso, me parece especialmente pertinente referirme ahora a la
adaptacion que Sirera hizo de The Owl and the Pussycat, de
Bill Manhoff, y que con el titulo de £l mussol i la gata se estre-
no en la Sala Moratin del entonces Centre Dramatic de la Ge-
neralitat Valenciana en noviembre de 1989. Bajo la direccion
de Rafa Calatayud, el malogrado Carles Pons y Angela Castilla,
nos deleitaron con esta produccién publica, y me atreveria a
decir que la adaptacién que hizo Sirera tuvo mucho que ver
con las caracteristicas de ambos. En cierto sentido, el traduc-
tor asi lo afirma cuando, al explicar el porqué del titulo, £/
mussol i la gata, no recurrio al diminutivo gateta con el que la
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obra era mds conocida hasta entonces, sobre todo a partir de
la version cinematografica.

[...] Hem optat, coneixedors que el paper de Doris
havia estat encomanat a una actriu tan personal i amb
una preséncia fisica tan intensa com és el cas d’Angela
Castilla, per traduir senzillament pussycat per gata, i re-
butjar un diminutiu que potser entre nosaltres no tindria

l'ambigiitat que la paraula original demana.”

La gran importancia que tuvo este texto desde el
punto de vista teatral ya resulta suficiente como para resal-
tarlo, pero ocupa un lugar mas destacado aun en nuestra re-
ciente tradicion teatral por el idioma utilizado para la puesta
en escena. Como dice el propio Sirera en la presentacion que
sirve de introduccion al texto publicado:

L'obra va significar el primer intent de fixacié d’un
estandard oral valencia de comédia. De comeédia con-
temporania, vull dir, i dins de la varietat valenciana de la

llengua comuna.®

En pocas ocasiones, y esto es algo que debemos
agradecer al hecho de que el texto fuera editado, el traductor
tiene la oportunidad de ser tan explicito en las explicaciones
de su aproximacion al original, de poder explicar qué cuestio-
nes lingiisticas y literarias ha tenido en cuenta para realizar
su trabajo. Y es especialmente interesante en esta ocasion
porque, de alguna manera, el traductor esta poniendo las ba-
ses para otros trabajos posteriores que habrian de tener en
cuenta ese valenciano oral estdndar que antes mencionaba.
Y, en el caso que nos ocupa de El mussol i la gata, aportando
soluciones textuales y dramaticas que, sin ninguna duda, ayu-
daron al éxito de la produccion:

Hem matisat més del que ho estan en l'original anglés
els registres lingiiistics dels dos personatges, perque la
dialéctica entre valencia escrit i oral, i dins d’aquest dar-

rer, entre els diferents nivells d'is —en el cas de l'obra,

7. B. Manhoff, El mussol i la gata, traduccién de Rodolf Sirera, Valencia,
Centre Dramatic de la Generalitat Valenciana (IVAECM), 1992, pags. 8-9.

8. Manhoff, op. cit., pag. 8. El subrayado es nuestro.
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un Us clarament social per part de Félix Sherman— ens

ho permetia i, fins i tot, ens ho feia aconsellable.
Y, mas adelante, afiade:

[...] els textos que corresponen a Doris no segueixen,
en la practica, determinats aspectes normatius (pro-
noms reflexius, terminacions i formes verbals, apocopes,
concordances i construccions incorrectes, vulgarismes,
castellanismes, etc.), pero es tracta d’un fet volgut pel
traductor, i necessari per a la caracteritzacié del perso-

natge.

Con este texto, Sirera comienza una fructifera cola-
boracién con el director Rafael Calatayud, con el cual traba-
jaria también en otra produccion publica, Hedda Gabler, de
Ibsen, y también, desde la produccion privada con la compa-
fila Pavana, en los montajes de £l miracle d’Anna Sullivan y del
reciente Una jornada particular, versiones estas Ultimas que
no comentaré para no exceder el tiempo del que dispongo.

Mucho mas formal, desde el punto de vista del len-
guaje, porque asi lo requeria el texto original como mas tarde
apuntaremos, seria la siguiente traduccion en la que se em-
barco el autor. De nuevo bajo la direccion de Rafa Calatayud,
el Centre Dramatic de la Generalitat Valenciana estrenaba Es-
timat mentider —una de sus ultimas producciones antes de
convertirse en Teatres de la Generalitat—, interpretada por
otros dos monstruos del teatro valenciano, Pep Cortés e Isabel
Rocatti.

Si antes el propio Sirera nos apuntaba que El mus-
solila gata podia considerarse una adaptacién e incluso nos
advertia de cdmo, en ocasiones, se habia alejado del original
para conseguir lo que yo llamaria mas verosimilitud teatral, en
el caso de Estimat mentider los limites para adaptar son mu-
cho més estrechos. La situacién, los personajes y, sobre todo,
el formato epistolar del texto requeria de una traduccion que
fuera mas cercana al lenguaje formal que el original tiene. No
debemos olvidar que, al contrario que en El mussol i la gata,
los personajes de Estimat mentider —George Bernard Shaw
y Beatrice Stella Tanner, esposa de Patrick Campbell— utili-
zan un lenguaje culto y con abundantes referencias literarias
para contar a los espectadores un romance que duré cuaren-
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ta afios. El proceso de envejecimiento de los personajes a lo
largo de la obra, su madurez reflejada en su lenguaje, la edad
y formacion cultural de esos personajes, la peculiaridad del
lenguaje epistolar obligaban, sin duda, al traductor a un es-
fuerzo especial para que su valenciano se correspondiera con
la adecuacion lingtistica del texto original. De nuevo, un mo-
delo a seguir en lo que se refiere a la traduccion de un texto
para la escena.

Sin embargo, desde mi punto de vista, el trabajo mas
importante como traductor de Rodolf Sirera, y si no el mejor
si el que mas me impacté como espectador teatral y como
traductor, fue La caiguda, de Albert Camus, texto que tradujo
para Moma Teatre y que se estrend en 2002 con direccion y
espacio escénico de Carles Alfaro e interpretacion de Francesc
Orella. Esta coproduccién con el Teatre Nacional de Catalu-
nya recibio, y afiadiré que de forma muy merecida, innumera-
bles premios, y en lo que a la traduccion se refiere el de Mejor
Versién otorgado por Teatres de la Generalitat Valenciana, el
de Mejor Contribucién Dramaturgica, concedido por la critica
valenciana, y el Maria Martinez Sierra, de Traduccion Teatral,
concedido por la Asociacion de Directores de Escena (ADE),
asi como una nominacion para los Premios Max de 2003.

La calidad del montaje, la excelente puesta en escena
y el extraordinario trabajo de todos los implicados en la pro-
duccién permitieron que La caiguda pudiera girar, al menos a
lo largo de tres afios, por otras ciudades del Estado, y que su
repercusion no se restringiera, como en alguno de los textos
anteriormente mencionados, al &mbito del Pais Valenciano.
Asi, por ejemplo, fue estrenada en la Sala Petita del Teatre
Nacional de Catalunya, en la que permaneceria durante tres
semanas en enero y febrero de 2003, e iniciaria ademas una
larga y fructifera colaboracién entre Carles Alfaro y Francesc
Orella, que ha quedado plasmada en varios titulos de éxito
en estos Ultimos afos, entre ellos Romul el Gran y Macbeth.

Los criticos valoraron de manera unanime la calidad
de la produccién y resaltaron el trabajo de Sirera con un texto
cuya adaptacioén para la escena presentaba indudables difi-
cultades por su origen narrativo. Gonzalo Pérez de Olaguer,
por ejemplo, decia en su critica para El Periddico de Catalunya:



La versié de Sirera prioritza les idees sobre les anéc-
dotes, en un text amb zones fosques i tenebroses. Na-
turalment que el treball d'Orella mereix, d'entrada,
veure's sense cap reserva i confirma (per si algd en
tenia cap dubte) que es tracta d’un dels millors actors

d’aquest pais.®

Por su parte, Joan Anton Benach, en La Vanguardia,
comentaba:

Hay que reconocer la muy meritoria tarea de Rodolf
Sirera en la adaptacién de un texto que cambia de re-
gistro constantemente y que ofrece no pocos recodos

oscuros y contradictorios.™

No quisiera acabar esta breve aproximacion a la la-
bor traductolégica de Rodolf Sirera sin hacer mencién a un
conjunto de trabajos que, a pesar de no haberse represen-
tado, pienso que tienen una importancia singular dentro de
la historia reciente de la traduccion teatral al valenciano. Me
estoy refiriendo a la publicacién mediante la cual, en colabo-
racion con Fernando Gémez Grande, comenzamos a descubrir
el importantisimo teatro francés de finales del siglo xx. Mucho
antes de que nombres como Vinaver, Cormann, Novarina o
Koltés fueran habituales entre nosotros, Rodolf y Fernando,
Fernando y Rodolf, pusieron en nuestras manos, en traduccion
al valenciano, una muestra que contenia trabajos de autores
franceses hasta ese momento totalmente desconocidos para
nosotros, pero que apuntaban nuevas formas dramaturgicas
ya reconocidas en otros teatros europeos."

Y asi, entre otras cosas, aprendimos que —como su-
cederia afios después con los dramaturgos espafioles— los
autores franceses de la década de los ochenta tuvieron que
resolver una dualidad que queda perfectamente explicitada
por Irene Sadowska-Guillon en la introduccién a la mencio-
nada edicion: «inscriure’s en algun moviment “post” i afirmar

9.Gonzalo Pérez de Olaguer, El Periédico de Catalunya, 28 de enero de 2002.
10. Joan-Anton Benach, La Vanguardia, 24 de enero de 2002.

11. F. Gémez Grande y Rodolf Sirera (trads.), Teatre francés contemporani,
Valencia, 3 i 4, Col-leccié Teatre, 1993, niim. 34. Los textos que contiene son
Divertiments turistics, de Noélle Renaude; Cambres, de Philippe Minyana;
El cant de la balena abandonada, de Yves Lebeau; y La temptacié d’Antoine,
de Yves Reynaud.
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necessariament una filiacio, o bé matar “els pares” i obrir-se el
seu propi cami tot buscant de reinventar 'escriptura i regene-
rar-la a partir de la practica escénica».’

Creo, a manera de conclusion, que todos podemos
estar de acuerdo con la afirmacion que hacia al principio de
esta intervencion: no sélo estamos hablando de excelentes
traducciones, versiones o adaptaciones, sino que este somero
repaso a la labor traductoldgica de Rodolf Sirera nos ha per-
mitido rememorar algunos de los mejores montajes, de los
mas recordados, del teatro valenciano de los ultimos tiempos.
Y, sin duda alguna, su trabajo ha sido fundamental para que
asi fuera.

12. Irene Sadowska-Guillon, ibid., pag. 12.






LA LLENGUA LITERARIA DE RODOLF SIRERA:
LA DIFICULTAT DE LA NORMALITAT

Salvador Bataller Ferrer
[Universitat Nacional d’Educaci6 a Distancia]

1. LADEQUACIO AL CONTEXT SEGONS LA PRAGMATICA
LINGUISTICA

La literatura és l'art de la paraula, i el teatre 'art de la
paraula-acci6 que fa, en paraules de J. Cavallé, que «la litera-
tura prengui cos. Aixo, és clar, afecta profundament la poten-
cialitat literaria del text teatral» (Cavallé 2005: 15). Parlar de
«prendre cos la literatura» té a veure amb aquesta, el text, i
també amb la representacio teatral, l'espectacle. No entrarem
en el debat sobre les relacions entre teatre i literatura, pero
és evident que «hi ha textos teatrals escrits amb vocaci¢ lite-
raria, és a dir, que aspiren a ser llegits independentment dels
muntatges que se’n puguin fer, mentre que n’hi ha d’altres
que no aspiren a res més que a la realitzacié escénica» (Mes-
tres 2005: 20). Rodolf Sirera, com es veura a bastament, no
menysprea cap possibilitat per a les seues obres, perd sembla
decantar-se, cada vegada més, per la primera opcid.

Si el nostre és, primordialment, un autor de text amb
vocacio literaria i, a més, aci correspon parlar de la llengua
literaria, les referéncies a la resta d’elements i llenguatges tea-
trals seran, per logica, secundaries. De tota manera, tenim ben
clar que per a qualsevol llengua i cultura el repte és que to-
tes les facetes d'aquest art assolisquen les millors condicions
possibles per donar el maxim de prestacions que potencien la
tasca dels creadors i el plaer dels seus receptors.
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Aquesta aspiracié a una normalitat lingliistica i tea-
tral que permeta fer un teatre homologable a tot arreu sem-
bla un dels objectius més clars i anhelats de Rodolf Sirera des
de bon comencament de la seua dedicacié. Es tracta d'una
aspiracio reivindicada tedricament (en entrevistes, articles,
assajos, etc.), treballada i esperonada en els seus textos dra-
matics i compartida totalment amb el seu germa Josep Lluis,
el qual s’ha expressat en aquest sentit en prolegs i estudis.
També es veu clarament que tots dos hi han aspirat, tant en
les obres individuals com en les que han fet plegats.

Aquesta normalitat, a la qual faré referéncia continu-
ada, es concreta, des del punt de vista de la pragmatica lin-
gliistica, en 'aspiraci¢ de l'autor d'aconseguir que els seus tex-
tos, les seues creacions teatrals, acomplisquen, en el maxim
grau possible, la propietat textual de l'adequacié al context
situacional o situacié comunicativa.’ Es tracta de 'adequaciod
a 'ambit d’Us i als elements o factors de la comunicacié ex-
terns al contingut, tal com mostra l'esquema que reproduim
aci, que, tot i ser valid per a tots el ambits d'Us, en el cas
concret de la comunicacié dramatica també ens servira per a
seguir un ordre en 'analisi.

1. Tenint en compte l'extensié i l'objectiu d’aquesta comunicacié, no hi
analitzaré com els textos teatrals de Rodolf Sirera també acompleixen la
resta de les propietats textuals: la coheréncia del missatge i la cohesio dels
seus elements formals.
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De tota manera, abans de passar als detalls i als
exemples, i per a entendre millor el grafic, enunciaré alguns
aspectes generals dels elements de la comunicacié que sén
propis dels textos teatrals, per la qual cosa sén aplicables a
la produccié de Sirera. En aquesta primera aproximacié can-
vie 'ordre canonic de l'esquema, que si que seguiré en els
apartats seglients, perqué ara tracte aspectes basics que ens
ajudaran a comprendre la resta de 'exposicié.

Aixi, i comencant pel canal teatral, cal recordar que
presenta diferéncies en relacié amb l'esquema general perque
té dos vessants: el text dramatic i l'espectacle. El text drama-
tic és escrit, tot i que, en ser representable, esta pensat per a
la seua execucio oral. No és espontani sind que, com veurem,
esta molt preparat pel seu autor i és unidireccional. L'emissor
real, o els emissors, en el cas de l'obra conjunta escrita amb
Josep Lluis, quan inicien el seu acte comunicatiu, és a dir, quan
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escriuen, no comparteixen ni espai ni temps amb els recep-
tors reals, és a dir, els lectors o els espectadors.

Pel que fa a l'espectacle, 'autor aconsegueix fer cre-
ible la convencio6 segons la qual els receptors reals acceptem
que el que ell ha escrit, i amb els trets diferencials que acabe
d’explicar, alhora també és un text oral, espontani i multidi-
reccional. També acceptem que, dalt 'escenari i a l'altra part
de la quarta paret imaginaria que imaginariament separa es-
pais i temps, els emissors i els receptors ficticis, encarnats en
uns actors de carn i os, dialoguen o monologuen i compartei-
Xen un espai i un temps que, segons la convencio teatral, no
son els dels espectadors que, de fet, en aquell moment, estan
mirant-los des del pati de butaques.

Per ara no diré més de l'emissor ni del receptor, perd
si que voldria avancar alguns detalls sobre el codi linglistic, al
qual no deixaré de fer referéncies en la resta de la comunica-



cio. Aixi, pel que fa a les varietats de llengua de l'autor, la va-
rietat diatopica o geografica que mostra és, en linies generals,
el catala occidental, més concretament el valencia, basat en
un estandard policéntric i convergent. La varietat diacronica
respon als seus factors generacionals, dels quals detalle algu-
na cosa en referir-me als tics lingtiistics del teatre indepen-
dent.També respon i/o reflecteix influéncies historiques, tant
les propies dels més de quaranta anys de vida professional de
Sirera, amb els canvis de tot tipus viscuts, com les referides a
les époques i els personatges representats.

Com veurem tot seguit i més extensament, la varie-
tat diastratica o sociocultural és la propia de l'expressié lite-
raria, condicié que, d’entrada, la situa en el nivell culte. Dins
d’aquest cal diferenciar, per una part, l'expressi¢ de les aco-
tacions, que pertany clarament al nivell estandard, i per una
altra, l'expressio dels parlaments o text dit, que ofereix més
variacions.

Pel que fa als parlaments (monolegs, dialegs o veu
coral), la forma de parlar dels personatges pot ser culta, estan-
dard o popular, segons la seua extraccié sociocultural. De les
varietats de parla o registres se’ns mostren moltes i diverses
possibilitats, des de les més col-loquials fins a les més litera-
ries, com correspon a una llengua que es vol normalitzada i
d’acord amb factors determinants, posem per cas els temes
tractats, la finalitat comunicativa, el génere teatral correspo-
nent, etc.

L'ambit d’ds —el literari— i el génere corresponent
—el teatral— determinen de tal manera la llengua empra-
da per Rodolf Sirera que la seua exemplificacié i analisi, tot
i el minim aprofundiment que hi apliquem, implica, en bona
mesura, exemplificar i analitzar els elements o factors de la
comunicacié externs al contingut, i també les varietats d’estil
de la llengua literaria, pel que fa a recursos fonics, morfosin-
tactics, lexicosemantics, aixi com de figures literaries.

1.1. l'adequacié a l'ambit d'us

Comencant per l'adequacié a l'ambit d'Us, és obvi
afirmar que parlem de textos literaris, i podriem afegir que
molt literaris, ja que Sirera ha cuidat cada vegada més la co-
dificacié-transmissio escrita de les seues obres. Sembla, espe-
cialment en les obres individuals, que el domini de 'expressié
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linglistica i teatral assolit 'empeny a desenvolupar al maxim
la funcio estetica i gaudir amb ella produint textos bellissims,
com ara aquest fragment del llarg monoleg, ple d'hipotesis,
que un personatge, el contrabandista, fa al final de La caverna.
Valga com a mostra per a avalar la condicio literaria que la
produccio teatral de l'autor manifesta en alt grau:

Ha arribat en ['Gltim moment, s’ha salvat en l'Gltim
moment, I'han acollit a bord, tremolds i insegur, tacat
de sang —el signe del ritu d'iniciacié que converteix el
noi en home—, incapag d'articular paraula. Me'l puc
imaginar sobre el pont, mentre la nau vira per a orien-
tar-se a mar oberta i apareixen al cel les estrelles després
del temporal. Si aixo fos aixi com ho conte, si hagués
aconseguit fugir de la manera que jo he imaginat, potser
passats uns anys ell mateix descriuria el moment amb
aquestes paraules —és una cosa admirable comprovar
com ho ennobleix tot, fins les situacions més vulgars o
grotesques, la literatura—: ell es troba, com he dit, sobre
el pont, i veu que lilla sallunya, i amb lilla s'allunya el
seu passat, la seua infantesa, la seua indecisid, el seu fu-
gir sense sentit, i escriu quelcom semblant a agd: «Adéu,
amics, fantasmes i rostres del passat, estimades figures
d'un malson, companys irrenunciables de tants anys de
patiment i covardia; noms i paraules, sentiments i ben-
volguts anhels [...]» (Pausa breu. Només roman il-luminat
el seu rostre. Somriu.) Poc original, com pot veure's. Vol
dir amb aixd que tot s'ha acabat, que el passat no ha de

tornar ja mai [...]. [p. 114]

Deixant a banda les potencialitats d’aquest parla-
ment per a sonar perfectament en boca d'un actor i dalt d'un
escenari, en el que acabem de llegir destaca el gust per la
forma, per l'expressio, per crear un ambient suggestiu on es
barregen realitat i imaginacid, i també per la seua funcié me-
taliteraria (literatura sobre literatura). Des del primer punt de
vista, el de la funci6 estética o poética, i com a variants d’estil
marcades per l'Us de les figures literaries, només voldria fer
esment d’alguns exemples de repeticions o intensificacions
i alguns valors léxics que arredoneixen i fan patent aquesta
voluntat literaria tan notable:
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a) Acumulaci6 d'adjectius qualificatius en funcio

de complement predicatiu: «tremolds i inse-
gur», «tacat de sang», «incapa¢ d'articular pa-
raula»; els dos primers sense complement i els

dos segons amb complement introduit per la
mateixa preposicio.

Repeticié del mateix sintagma preposicional

en funci6 de complement circumstancial de
temps: «Ha arribat en [’iltim moment, s’ha sal-

vat en ['ultim moment».

Paral-lelismes sintactics constituits per dues
proposicions subordinades condicionals que re-
fermen el seu valor hipotétic en el mode verbal
emprat, el subjuntiu, concretat en el preterit
imperfet («fos») i en el pretérit plusquamperfet
(«hagués aconseguit»). A més, comencen amb

una anafora («Si»/«si»): «Si aixod fos aixi com

ho conte, si hagués aconseguit fugir de la ma-
nera que jo he imaginat;

Enumeracions de sintagmes nominals d’estruc-

tura parallela (determinant + determinant +
nucli) amb la mateixa funcio: subjecte («el seu
passat», «la seua infantesa», «la seua indeci-
sio», «el seu fugir sense sentit).

Léxic que ajuda a crear una certa atmosfera
d’imprecisio, d'irrealitat, com els verbs «Puc
imaginar», «he imaginat», «escriu quelcom
semblant a» i modalitzadors de dubte o proba-
bilitat com «potser».

També hi trobem desviaments: metafores marineres
com «el pont», personificacions i apostrofes: «Adéu noms i
paraules, sentiments i benvolguts anhels»; personificacions
que contradiuen la logica dels fets «l'illa s'allunya», quan, per
logica, qui s'allunya és la nau.

Quant a reflexions metaliteraries propiament dites,
s'apliquen a parlar del valor de la literatura («la literatura ho
ennobleix tot, fins les situacions més vulgars o grotesques»).
| en un fragment posterior afegeix que «la dolenta literatura
amb qué 'adoba servira indistintament (o significara el que
més convinga) en una o en altra circumstancia» (La caverna,
p. 115). Perd també hi trobem altres estratagemes o recursos
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técnics propis de la literatura, com és el cas de barrejar punts
de vista narratius, veus narratives; és més, l'autor fa que un
emissor fictici, a més d'afigurar-se els possibles desenllacos
dels fets, imagine com els contaria un personatge, el protago-
nista («i escriu quelcom semblant a aixd»). A més, aquest ens
de ficcio valora les capacitats creatives de l'altre ens de ficcié
(«Poc original, com pot veure's») i fins i tot explica al public
receptor el significat de les paraules d’aquell, paraules que ell
ha imaginat que diria («Vol dir amb aixo que [...]»).

Com es pot observar amb aquest minim tast, per for-
tuna, Rodolf Sirera va superar la déria de gran part del teatre
independent que, inicialment, alla pels anys setanta del segle
passat, apostava tant pels codis gestuals i corporals que me-
nystenia els verbals i restava importancia al paper de l'autor
individual i al valor del text. Aquest estava tan pensat per a
l'espectacle que, per exemple, la informacio de les acotacions
s'aplicava, la coneixien tots els implicats en el muntatge, perd
només s'escrivia en el cas hipotétic que l'obra es publicara.
Perd aixo era entrar en el terreny de la literatura, considerat
aleshores secundari i alié al teatre.

En lloc de pensar que «el text teatral és representa-
ble», com propugna l'autor Manuel Molins, es considerava,
com deplora el mateix Molins, que «el text teatral és un sim-
ple servus spectaculi, secundari i castrat sense la representa-
ci6 teatral com encara volen alguns («el text teatral és pera
representar») (Molins 2005: 8).

Tot un clima teatral que també va viure Sirera, i que
reflecteix en el que diu en la introduccié a La pau (retorna a
Atenes): «Per a la publicacid sols he afegit —tret d'algunes
petites correccions d’estil— les acotacions sobre els movi-
ments escénics, que no figuraven en cap redaccid del text
(puix aquest sempre tenia entre nosaltres el valor d’un simple
guié per a la representacié,? que podiem modificar lliurement,
segons les exigéncies del moment)» (pp. 8i9).

Es logic suposar que algli que es va iniciar en el teatre
en grups com el Centre Experimental de Teatre o El Rogle, on
va actuar i dirigir, pense, en primer lloc, en la representacié de
les seues creacions. Perd també és ben cert que, com afirma
Josep Lluis Sirera, «[...] sempre que hem escrit ho hem fet amb

2. El destacat és nostre.



abstraccio de la seua hipoteética estrena [...] (J. L. Sirera 1999:
52), i el mateix Rodolf ha dit en més d’una ocasi6 que algu-
nes posades en escena de les seues obres li han produit més
disgustos que alegries. Segons ell, esta més tranquil deixant el
seus textos en mans d’un lector amatent que no en les d’'un
director d’escena. Podriem dir que no desdenya que el seu
siga alld que els francesos anomenen théatre de fateuil, teatre
per a un lector que llegeix placidament mentre reposa en la
seua poltrona.

De fet, en alguna ocasio, com ara en Tres variacions
sobre el joc del mirall, se centra tant en el text que sembla
descartar-ne |'espectacle, de tal manera que, en la mateixa
coberta, el cataloga de «recull de peces breus, moltes de les
quals [son] irrepresentables, perd gairebé totes ben repre-
sentatives». Perdo també podem arribar a pensar que la pre-
sumpta irrepresentativitat de la qual es fa gala a la coberta no
és tanta, ja que, si més no, coneixem un cas que la posa en
qliestio.? Pero, siga com siga, si que resulta innegable que Tres
variacions sobre el joc del mirall és una proposta molt arrisca-
da. Ens sembla tan arriscada que suposem que en 1977, quan
es va publicar, no va passar mai pel cap de l'autor que ni de
lluny responguera al nivell teatral dels espectadors valencians,
un public que tant ell com el teatre independent pretenien
crear o atraure i fidelitzar. Aixo si, és d’esperar que Rodolf s’ho
passara d'alld més bé mentre es recreava en aquesta invencié
impossible que recorda el teatre de l'absurd i que, a més, con-
fon i intercanvia el pati de butaques i 'escenari.

Pel que fa al genere textual a qué s’ha dedicat, la
seua obra abraca el teatre amb tot el ventall de les seues pos-
sibilitats, tant pures com barrejades, des del sainet, la farsa o
el teatre infantil a l'dpera, passant pel café teatre, la comedia,
la tragédia i, especialment, el drama historic: el teatre amb la
historia com a tema o, com a minim, emmarcat per aquesta.
I la mateixa versatilitat podriem dir que regeix la tria i l'ts del
filtre amb queé ens vol transmetre el mén de ficcié que hi crea,
és a dir, U'estil o codi teatral emprat. També els ha aplicat tots,
sovint barrejant-los —codis realistes o naturalistes, idealistes,
poetics, humoristics, parodics..—, la qual cosa, alhora, implica

3. Segons ens informa amablement Lluis Meseguer, ell mateix va coordinar
la representacié que d’aquesta obra va fer el Grup de Teatre de l'Institut de
Batxillerat Penyagolosa de Castelld de la Plana el curs 1979-1980.
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una gran varietat de matisos i registres lingiiistics, perque, al
remat, tot té a veure amb la llengua: s’hi reflecteix i/o n'és
reflex.

Veiem, com a exemple d’algunes de les confluéncies
que acabem d’esmentar, un fragment del parlament inicial
d’una obra infantil: La princesa del desert:

NagiH. Una caritat dignissim senyor... honestissima
senyora... una caritat, poderés capita de la guardia... sa-
pientissim doctor... Oh, estranger que visites per primera
vegada la ciutat de les mil fonts, la capital del regne dels
tawari, els senyors del desert, tin pietat de mi... Una al-
moina, per caritat, una almoina per al pobre Nabih, estu-
dids de les histories antigues, poeta, music, encantador
de serps verinoses, prestidigitador i redactor d’horos-
cops, descobridor dels secrets de les plantes i narrador

de contes meravellosos. [p. 18]

Es tracta d'un text evidentment teatral: un parlament
d’un personatge que suggereix diversos receptors ficticis a qui
s'adreca. Molt apte per a ser recitat des d’un escenari o ser
llegit individualment. Serveix per a obrir l'obra, tot creant un
ambient enigmatic i antic, propici per una conte de Les mil i
una nits amb Aladi, Sindbad o Ali Baba a punt de visitar-nos.
Esta ple de lloances propies d’'un captaire digne i venerable,
sona a exotic alhora que elegant i serveix per a presentar-nos
les habilitats d'un emissor fictici, barreja de savi, asceta, mag i
narrador de faules fabuloses. Empra un llenguatge cerimonids,
que deu sonar a salmodia gracies a les repeticions paral-leles
de vocatius, que intensifiquen la seua lloanca gracies als ad-
jectius anteposats, en grau superlatiu («dignissim senyor...»,
«honestissima senyora...», «sapientissim doctor») i a les enu-
meracions d'oficis que fins i tot rimen («encantador», «pres-
tidigitador», «redactor, «descobridor», «narrador»). Tanma-
teix, tanta retorica no complica la seua comprensié ni li lleva
gens de la seua adequacié a tots els factors de la comunica-
Cio, fins i tot si es pensa en un receptor model de dotze anys
en amunt.

L'adequaci¢ als trets especifics de cada génere és un
gran repte que Rodolf Sirera supera amb escreix gracies al seu
domini de les técniques teatrals i a la seua experiéncia dalt i
baix de l'escenari. Com ell mateix reconeix, el teatre indepen-
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dent possibilitava als seus components, i el nostre autor s’hi
aplicava, I'adquisicié d’habilitats de l'ofici teatral —«la fuste-
ria teatral» diuen els del gremi— mitjancant la practica, atés
que, per regla general, tots els integrants del grup havien de
saber i fer de tot, abans, durant i després de la representacio:

Ho ignoravem quasi tot perqué no haviem tingut
mestres. | ens exercitavem en totes les instancies te-
atrals que teniem a l'abast perqué no hi havia ni més
mitjans ni més persones. Pero tot allo em va servir per a
coses molt importants. En primer lloc, per a comprovar
que cal fer una cosa i cal fer-la bé. I segon, per a sentir
com funciona un text a l'escenari. Si em dedique a l'es-
criptura teatral és perqué crec que és la cosa que puc fer
millor després d’aquell aprenentatge. Tot autor hauria de
sentir alguna vegada en la vida la sensacio de l'escenari.
[Molins 1989: 14]

El nostre autor i el seu germa demostren que la llen-
gua dels valencians pot ser adequada per a tots i cadascun
dels geéneres teatrals amb l'expeditiu meétode d’emprar-la
també en un de tan especialitzat com l'0pera, que sembla re-
servat, sobretot, per a uns pocs idiomes elegits, com l'italia o
I'alemany. Es obvi que sén conscients que aquest és un ambit
creatiu poc freqlientat, fins i tot per llenglies clarament ma-
joritaries. De fet, en l'area linglistica del catala no sén molts
els que s’hi han atrevit, pero ells, sense abandonar la seua
llengua, sén capacos d’endinsar-se i reeixir en el domini de les
convencions dramatiques operistiques.

Es tracta d’unes pautes que subordinen |'escriptura
a les exigéncies de la partitura, de la musicalitat del conjunt.
Tant és aixi que, com es comenta en la introducci¢ a £l triomf
de Tirant, la rima i el comput sil-labic condicionen la pronun-
ciacio («pero» esdevé «pro*»);* o, per la rima, se substitueix
«darrere» per «darrera» o s'usa el vulgarisme «perc*» en lloc
del normatiu «perd», o «pendre*» per «prendre» per a facili-
tar la comprensio del public i la diccié del cantant.

| els mateixos criteris explicarien, en una opera ante-
rior, El princep, la preséncia de mots com «senteixes*», en lloc

4. Amb l'asterisc (*) que acompanya algunes paraules, indiquem que
aquestes presenten alguna anomalia o que no sén normatives.

[92]

de «sents»; formes com «vent*», per «veient», o «per'’xd*»,
en lloc de «per aixo», per necessitats del comput sil-labic; o
l'Us de «naltros*» en lloc de «nosaltres», per a reflectir una
tonada popular. Pel que fa a construccions sintactiques ano-
males que, per necessitats de la rima o daltres gliestions
ritmiques, es desvien dels usos lingiistics habituals, hi tro-
bem anteposicions forcades de |'adjectiu especificatiu («Les
romanes gents s'alegren») (p. 18), o alteracions de l'ordre
gramatical normatiu («Els capitans voleu que els cride?») (p.
76). Com es veu, hi apliquen estratégies lingtistiques que es
basen en el recurs a «mots i construccions sintactiques més
0 menys arcaics, dialectals o, en general, allunyats de l'estan-
dard de la llengua, perd que resolen problemes musicals molt
concrets» (El triomf de Tirant, p. 44).

Les convencions del geénere operistic potser compor-
ten infraccions normatives o irregularitats expressives, pero,
en canvi, la marcada condicid lirica, poética, del text també
possibilita esprémer al maxim els recursos expressius de la
funcid literaria o estética, la qual cosa aporta un plus de cura
lingliistica. Valga com a mostra un breu fragment on veiem
com s’encavallen amb un paral-lelisme fonic, quasi ecolalic,
els versos cantats per un tenor, que fa de Cesar Borja, i un
bariton, que interpreta Maquiavel. A més, tot i les concordan-
ces, aquests cants paral-lelistics, per si foéra poc, manifesten
matisos significatius relativament antitétics, com podem

comprovar:
MAQUIAVEL: Lluita contra les llargues
Cisar: Senyor, que llargues
MAQUIAVEL: tristeses de les hores
Cesar: se fan les hores
MAQUIAVEL: que el temps que tu atresores
Cesar: quan atresores
MAQUIAVEL: et lliure el seu consol.
Cesar: ton desconsol.
MAQUIAVEL: Encara que tu a soles
Cesar: Estas a soles
MAQUIAVEL: pots fer el que desitges
Cesar: quan no ho desitges
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Maquiavel:  tot i que t'enfastiges

CisaRr: i t'enfastiges

MAQUIAVEL: no hauras de fer-ho sol.
Cisar: quan no estas sol. [pp. 75-76]

1.2. l'adequacié als elements de la comunicacié externs
al contingut

Seguint amb l'esquema sobre l'adequacio, ara cor-
respon passar a concretar els elements o factors de la co-
municacié externs al contingut. En primer lloc, cal pensar en
I'emissor, tant el real (I'autor), com els ficticis (els personat-
ges, als quals presten la seua veu i el seu cos els actors i ac-
trius en el cas de la representacio). Posteriorment m’estendré
més sobre les circumstancies concretes de Rodolf Sirera pel
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que fa a condicionants linglistics. Quant a aquestes circum-
stancies referides a la caterva d’ens de ficcié que poblen les
més de quaranta obres teatrals de l'autor, em limitaré a tra-
car-hi unes linies generals.

La preocupacio de donar versemblanca lingtiistica als
parlaments dels personatges es plasma en el decor expressiu,
l'adequaci6 del que diuen amb les seues coordenades geogra-
fiques, cronologiques i socioculturals, i també de registres de
parla o usos lingiistics personals acordats amb els factors de
la comunicacid corresponents.

Aixi, quant a marques de lloc, Sirera, com Josep Pla,
no desdenya aquella practica que diuen que propugnava Tols-
toi: «el que vulga ser universal que escriga de la seua aldea».
Perd parlar del seu poble i fer parlar amb la llengua del seu
poble no vol dir que s’haja de limitar a expressions i drames
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de barraca, carro i forcat i a situar les seues histories només
en «la terra de Bernaty». De fet, en les seues obres son molt
freqlients els escenaris i els habitants d’altres latituds; viure
com a natural un cert cosmopolitisme és un altre simptoma
de la voluntat de normalitat a qué ja ens hem referit, com la
varietat de géneres, d’estils i de temes.

Logicament, els personatges no s’expressen en la
llengua del territori representat; tanmateix, hi ha alguna ex-
cepcidé, com Memodria general d’activitats,® que de segur sobta,
tant els lectors com els espectadors. En aquesta obra, situada
a Belgica, en la zona de llengua neerlandesa o flamenca, els
sis o set primers parlaments es fan en francés, fins que un
personatge, 'actor Leo, en reclama un altre, la senyora Clos,
netejadora del teatre, que li parle en flamenc. Parlar en fla-
menc encara hauria resultat més xocant per als espectadors,
perd el que passa aleshores és que aquesta accedeix i, tot se-
guit, ja es parlen en catala. Tot gracies a la «lingtistica ficcié»,
a la convencid teatral segons la qual els éssers ficticis d’altres
contrades fan com que parlen la seua llengua, en aquest cas
el neerlandés, mentre que, naturalment, els actors s’expressen
en la llengua dels receptors:

Leo: [Ens trobem] A la Belgique de langue flamande, n'est-
ce pas?

Sra. CLos: Oui, monsieur ...

Leo (brusc): Doncs vosté em vol prendre el pél, senyora

meua! Per qué em parla en francés?

Sra. Cros (contrita): Oh, perdone’'m senyor... Jo pensava
que unes persones tan importants... Vull dir... No em
semblava correcte adregar-me a vosté en una llengua

vulgar... [pp. 17-18]

El malentés lingiiistic es situa ben lluny, pero ens fa
pensar en una situacio ben propera i habitual entre valencians
que no es coneixen. Com veiem, queda de manifest que valo-
ren o confien poc en la capacitat comunicativa de la llengua
propia i, per si de cas, inicien la conversa en una altra que no

5. Aquesta obra es va publicar signada pel grup El Rogle, i aixi figura a la
coberta, pero Rodolf Sirera hi feia d’actor, s’encarregava de la dramaturgia
i, a més, figurava com un dels autors de I'argument i dels textos. De fet, en
els crédits figura com a autor Unic.
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consideren tan vulgar. Aquest inici en francés és ben segur
que crea un cert desconcert en el receptors, perd no és cap
boutade estrafolaria ni gratuita, és fruit de la voluntat d'in-
tervencié, del compromis lingiiistic de 'autor. Es una manera
d’evidenciar el paral-lelisme entre la situacié de dues llenglies
minoritaries, com el catala i el flamenc, enfront de les ma-
joritaries veines: el castella i el francés. Es tracta d’una preo-
cupacid sociolingliistica més marcada en els intel-lectuals de
llengiies minoritaries, voluntat didactica, catequética, que fa
que es fixen i vulguen denunciar —posar a la vista per a la
reflexié— els conflictes, les discriminacions lingliistiques i les
contradiccions en qué, en aquest camp, cauen o sén victimes
els seus conciutadans.

A més de la diversitat geografica general, també és
freqiient en la produccié teatral d’aquest autor la diversitat
cronologica. Els conflictes dramatics que ens planteja els si-
tua tant en el present com en un passat divers, que igual es
concreta 'any 411 abans de Crist com, més recentment, en
els segles xv, xvii, xix 0 xx. Per a transmetre als receptors, des
del punt de vista lingiistic, aquesta llunyania temporal, l'au-
tor no fa que parlen com aleshores ni, fins i tot, que en els
parlaments dels personatges abunden els arcaismes sintactics
o lexics, perd si aconsegueix una certa arcaitzacié ambien-
tal, per exemple, tractant-se de «vds» o «missenyor» o usant
altres féormules de tractament. Son detalls que suggereixen
un cert aire d’época sense que la historia resulte més dificil
d’entendre o perda interés.

Pel que fa a marques socioculturals, no només les
mostra, sind que hi possibilita algun tipus d'analisi sobre si
s'acoblen al decor requerit i si s"acompleix la propietat tex-
tual de l'adequaci¢ al context situacional. Aixi, per exemple,
en El veri del teatre, fa que el criat del principi de 'obra trac-
te temes considerats massa filosofics per a ell i que empre
un codi inadequat, com li retrau el seu interlocutor, l'actor
Gabriel de Beaumont: «No, amic meu, aquestes disquisi-
cions no s'adiuen massa bé amb la teua categoria social! [...]
Mai no havia sentit un criat expressar-se amb un vocabulari
aixi» (pp. 94 i 95). Parla d'una manera tan culta i rebuscada
que no encaixa amb la seua condicid, i no encaixa perqué
realment es tracta d’'un marqués que és ben conscient que
ha representat el paper de criat gracies a, «[...] sobretot, la



manera de parlar i els gestos d’un criat... | amb aixo és sufi-
cient...» (p. 96).

Perd l'autor també pot pretendre, intencionadament,
que es note la falta de versemblanca linguistica, la no adequa-
cio6 entre el codi i els trets lingliistics suposats en un determi-
nat emissor. Es el cas de La partida, on les escenes que formen
part de 'obra que escriu el protagonista —com Josep Lluis i
Carles Sirera remarquen en la introduccié— sonen estranyes,
antinaturals, poc creibles, perqué estan escrites en un valencia
volgudament cultista, encarcarat, molt teatral, en el sentit de
convencional, no viscut ni viu. Pero es tracta d’una estranyesa
requerida pel que es vol transmetre. S'adequa, d'una banda, a
l'enfocament metateatral o intrateatral —una obra de teatre
que escenifica la representacié d’una altra, condicié que s'hi
subratlla amb una certa sobreactuaci6 lingdiistica intencionada.
D’altra banda, ha de sonar a antic, perqué mostra trets lingtiis-
tics caracteritzadors de l'época que s'hi representa —primer
terg del segle xix—, i alhora és 'expressid d’alguns personatges
de la classe alta més conservadora, en tots els sentits.

Tot agod ho deixa palés la tria linglistica que fa 'autor
en morfologia, l&xic, fraseologia: «aquesta xocolata, «trigar»,
«avui», «teniry, «tothomy, «fossen», «eixerit», «missenyor»,
«hom diu», «de debd», «veure-us», «si us plau», «de bon
grat», «Més aviat ho haguesses dit»... Es tracta d’'una mena
d’ambientacidé expressiva que se'ns fara evident globalment
llegint fragments com el segiient en boca d'una dama, ne-
boda del senyor governador, corregidor i comandant general
d’Alacant, don Pedro Fermin de Irriberi i que, a més, esta fent
una certa teatralitzacié dins de la representacio:

Aurea. (Tractant de salvar la situacio.) Tots ens ale-
grem d’aixo, oncle meu. | a mi em complau especialment
veure-us tan ple d'atencions, tan estimat per tothom...
El vostre nomenament ha estat una indubtable mostra
d’afecte del Rei Nostre Senyor. La ciutat es bella, la gent

treballadora i amable...» [p. 80]

En canvi, les escenes situades en les Ultimes setmanes
de la Guerra Civil, 'any 1939, es caracteritzen per la vivesa i la
vitalitat de la llengua. Per a aconseguir-ho, l'autor no desdenya
incloure alguns vulgarismes fonics («p’a fer-lo enrabiar» i «p’a
que es rentara») i trets locals de la parla popular alacantina,
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sobretot en el léxic («quartoy, «hui», «vore», «manyaco», «ca-
rinyo», «mante», «iaio», «carretilles» —de coets—, «farcidu-
resy —'pilota de carn’. També remarca aquesta intencié amb
una sintaxi menys complexa (amb un predomini de les oracions
simples i de la parataxi, és a dir, les coordinades i les juxtaposa-
des), amb 'ts de les formes pronominals no reforcades («este,
«estay, «eixe»), amb la preferéncia de la conjugacid verbal més
popular, etc. A més de fer patent matisos dels personatges, com
els socioculturals, la llengua és un recurs teatralment molt im-
portant per a remarcar també les seues diferéncies etiques, les
seues incoheréncies o contradiccions com a persones.

A més dels factors que estem comentant, caldria afe-
gir ara els receptors models reals. Es evident que una bona
part de les obres de Rodolf, també les escrites amb Josep Llu-
is, s’han publicat a Catalunya, i algunes s’han representat en
teatres catalans i per grups catalans, la qual cosa deu haver
pesat a l'hora d’adequar-ne U'escriptura als receptors «d’alla».
No és d’estranyar que, a més a més, algun corrector o editor,
inconscientment o conscient, haja deixat alguna empremta
linglistica de la seua varietat dialectal, com ens atreviriem
a afirmar que passa, per posar un exemple, en el cas d'una
forma verbal, «sigui», que llegim en el text de la portada de
L'assassinat del doctor Moraleda.

Comptat i debatut, es tracta de petits detalls que no-
més poden xocar en ambients valencians hipersensibles a les
variacions, perqué, a pesar de tot aixo, és evident que, en pri-
mera instancia, el public de referéncia és el valencia, lector o
espectador. Com afirma Josep Lluis Sirera: «[...] no hem perdut
mai de vista que escriviem per a una societat i per a un con-
text sociocultural molt concret. [...] Teatre compromeés, doncs,
amb el hic et nunc valencia» (J. L. Sirera 1999: 52).

Perd gran part d’aquests receptors valencians con-
crets estan imbuits d'uns habits o costums teatrals que supo-
sen unes inércies negatives contra les quals ha hagut de lluitar
Rodolf Sirera. Quan es va iniciar en l'activitat dramatica, i per
desgracia en més moments, el public, poc o mal habituat al
teatre en valencia, només acceptava com a tal unes propostes
que no solien anar més enlla del sainet més estereotipat. Perd
no es tractava d'un problema que només patia ell siné que
era un prejudici generalitzat que posava en qliesti6 qualsevol
altre tipus de proposta dramatica. Aixi, sense anar més lluny i
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com a exemple personal, recorde que, en 1975, quan amb el
grup de teatre de l'institut José Maria Parra d’Alzira vaig mun-
tar El retaule del flautista, de Jordi Teixidor, abans de |'estrena
hi havia gent que se sorprenia que fera una obra en valencia i
no féra una «peca valenciana». Jo explicava que era una obra
normal i em contestaven: «Home, en eixe cas hauria de ser en
castella». | tampoc no entenien com estava situada a Alema-
nya i parlaven en valencia, i no crec que fora perqué esperaren
que la representacio es fera en alemany.

Es tracta de suspicacies absurdes, sempre restricti-
ves i no mai ampliadores de noves possibilitats, que conflu-
eixen amb recels i resisténcies a un nivell de llengua apte i
necessari per als usos teatrals, perd que sol crear rebuig en
molts espectadors i entrebancar la comunicacié desitjada. EL
més greu €s que son reaccions negatives bastant generalit-
zades que es produeixen en la majoria d’ambits d'Us lingliis-
tic i no només en el teatral. Aixi com en castella o espanyol
no hi ha cap dificultat a I'hora d'acceptar com a tal la diver-
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sitat expressiva dins del mateix sistema lingiistic —encara
que sone andalusa, canaria o americana, tota pedra fa pa-
ret—, en el cas de molts valencians sol passar exactament
el contrari, i aixd que ens fan falta totes les pedres i totes les
parets linguistiques. Aixi, si adverteixen la més minima dife-
réncia linglistica, apliquen el filtre restrictiu, la boca estreta
de U'embut, i rebutgen o desconfien d’alld que pensen que
no és «el valencia de veritat, el de tota la vida», el del seu
poble. A més, com ja fa anys deia Lluis V. Aracil: «Hi ha va-
lencians que diuen immediatament “aixo és catala!” sempre
que senten el valencia (amb els seus trets estructurals més
inequivocs) en un context que, per alguna rad, no els sembla
pas apropiat o “normal”. Cal tenir en compte que, per a ells,
catala vol dir precisament no-valencia. [...] Per a ells, “lo va-
lencia” és parlar en castella en certes ocasions. Parlar valen-
Cia en aqueixos contextos és, automaticament, no-valencia.
Naturalment, és prou paradoxal que “lo valencia”, sigui no
parlar en valencia, i que parlar en valencia (precisament en



valencia, que cap orella normal no confondra amb el bar-
celoni) sigui catala en el sentit negatiu de "no-valencia”»
(Aracil 1979: 50-51).

Les normes d'Us son els principis que regulen 'adequa-
cié de les diverses formes lingiistiques als ambits d’us correspo-
nents. Part de la societat valenciana accepta com a normal, na-
tural, la reduccié d'aquests ambits i, alhora, segueix unes normes
d'Us cada vegada més restrictives. Perd és que, a més, desconfia o
reacciona en contra de tot aquell que pretén ampliar-les.

Rodolf Sirera, com altres usuaris conscients de la
nostra llengua, percep tota aquesta mena de paranys ad-
versos a la normalitzacié teatral i linglistica a qué aspira, i
trobar la férmula magica per a trencar-los determina la seua
visié sobre l'expressio, sobre el codi. Aquesta visid, entre altres
ocasions, 'exposava en explicar la seua traduccié de L’home,
la béstia i la virtut, de Pirandello, alla pel 1988. Alli deia que
la forta temptacié del sainet entre els valencians feia dificil
aconseguir —cite textualment— «una llengua que sone na-
tural damunt d’un escenari, sense recorrer a les convencions,
a les formes linglistiques establides —deformades— pel
génere» (R. Sirera 1991: 33). Efectivament, que sone natural
és un dels objectius linglistics del nostre autor, tant en les
traduccions o adaptacions com en les seues obres de crea-
ci6 personal, objectiu que, tot i alguna minima diferéncia de
preferéncies estilistiques, també sembla presidir l'escriptura
compartida amb el seu germa Josep Lluis. Per aixo, no fem dis-
tincié entre obres escrites per Rodolf sol o pels dos germans.

Dins de la mateixa reflexio, i com a «persona que
busca un cami nou, perd que encara no es decideix a aban-
donar-ne altres de més coneguts», es fa una pregunta clau:
«gens hem preocupat, els escriptors, d'apropar fins ara el nos-
tre llenguatge literari —o teatral— a unes convencions que
puguen ser acceptades per un public com més ampli millor,
unes convencions on aquest mateix public —el nostre pu-
blic— es puga reconéixer? Em fa la impressié que no, que ens
hem equivocat en moltes coses i encara continuem equivo-
cant-nos» (R. Sirera 1988: 34).

La pregunta i la resposta son molt significatives, perd
potser caldria complementar-les amb alguna altra igual de di-
ficil de contestar o d'aplicar: qué pot entendre’s per acostar
el llenguatge literari; desliteraturitzar-lo, vulgaritzar-lo, adul-
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terar-lo? Fins on pot arribar aquest acostament? Fins a quin
punt és possible, o fins i tot convenient, que els autors acos-
ten el seu llenguatge literari —o teatral— a unes convencions
que puguen ser acceptades per un public ampli? No seria més
convenient i efectiu pujar el nivell del public, és a dir, norma-
litzar-lo? Es possible aquesta normalitzacié? Qui I'hauria de
fer? A qué s’espera per a fer-la?

Es evident que cal aclarir aquestes i moltes altres
qiestions, pero, ara i aci, haurem de deixar-les en l'aire i ens
limitarem, com ens hem proposat des de bon comencament, a
continuar reflexionant sobre l'adequacid linglistica, encara que
incidint, encara més, en aspectes sociolinglistics de l'emissor
real, Rodolf Sirera, i de les condicions d’existéncia de la llengua.

2. LA NECESSITAT | LES DIFICULTATS DE UADEQUACIO

Rodolf Sirera, des de l'inici de la seua dedicaci6 te-
atral, ha buscat l'adequacié del seu discurs, és a dir, la nor-
malitat. Mai no s’ha tractat de cap aspiracié perfeccionista
d’un creador que filava molt prim i ho volia tot complet fins
a l'ultim detall, sindé que naixia de la constatacié que no es
comptava amb unes condicions linglistiques minimes i im-
prescindibles. Es més, sobretot fa uns quaranta anys, era evi-
dent que fins i tot s'estava en nimeros rojos, en un deéficit
general insostenible, pel que fa a les possibilitats reals que la
llengua tenia d’assolir totes les seues capacitats.

Treballar perqué l'ecosistema linguistic i cultural va-
lencia siga cada vegada més habitable era —i és— una tasca
feixuga i poc agradosa, que troba oposicid i recel per una part
de la societat i que fa cremar temps i energies que ben bé
podrien dedicar-se a tasques més creatives. En aquest sen-
tit, Sanchis Guarner, com molts altres, es queixava de com
els valencians preocupats i formats s’havien de desgastar en
disputes esterils sobre la identitat linglistica en lloc de dedi-
car-se a tasques serenes i profitoses d'investigacio, de creacio,
de millora de la llengua mateixa.

Felip Il deia que «no havia enviat les seues naus a
lluitar contra els elementsy, i els valencians sempre hi estem
xocant perqué hi son. En el cas del monarca de l'imperi en qué
no es ponia el sol, fins i tot van poder amb la seua armada,
de la mateixa manera que altres elements van fer molt per
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afonar naus insignes com el mateix Sanchis Guarner, Fuster
o Estellés.

Coneixent la bonhomia del nostre dramaturg, és lo-
gic pensar que haguera preferit una navegacio tranquil-la, amb
vent favorable, perd sabia quina mar havia triat per a fer la
travessia i ha seguit el seu rumb, conscient que, com a cost
afegit, hauria de suportar més d'un vent contrari i superar més
d’un marejol. Com deia a Benet i Jornet, i aquest autor repro-
dueix en el proleg de L'assassinat del doctor Moraleda i El veri
del teatre: «les circumstancies ens han fet obligatériament
autors testimonials, i el testimoni, de vegades, ens amaga —o
falsifica— alld que és més substancial en nosaltres: [a passio
d’inventar» (Benet i Jornet 1978: 9).

La passio d'inventar és un desig substancial per a un
dramaturg com Rodolf Sirera, de la mateixa manera que «fer
poesia, i viure-la en llibertat» és 'aspiracio de Josep Piera, com
manifestava l'any passat en l'entrevista que li va fer Ricard
Bellveser, més o menys per ara i entre aquests murs venera-
bles (Bellveser 2012: 123). Perd els autors de la generacié de
Piera i Sirera, en optar per la llengua del seu poble, benvolents
o malvolents, es van implicar en un compromis civic amb el
redrecament social i cultural de la societat valenciana. | des
d’aquesta opcid, és logic arribar a la conclusié que, com deia
Josep Pla, «La meua patria és on dic “Bon dia!” i em contesten
“Bon dia!”». Es logic entendre que I'ambit natural d’ubicacié,
i per tant l'ambit geografic dels receptors previsibles de les
seues obres, s'estenia per un conjunt de territoris els parlants
dels quals compartim la mateixa llengua.

Aquest compromis d'assumir la llengua com a condi-
Ci6 de la propia identitat personal, social i artistica, acceptat
amb totes les conseqiiéncies, n'implicava per a Sirera un altre:
bastir una llengua literaria moderna i polivalent, apta per a
explorar les possibilitats del gran ventall de géneres teatrals,
des del sainet a l'Opera, tot actuant sobre la tradici6 teatral i
el llenguatge dramatic preexistents, intentant reconduir-los,
replantejar-los.

El compromis és el peatge que s’ha de pagar per ha-
ver nascut en un lloc, en un moment i, sobretot, haver tingut
vocacio i consciéncia. | és que, segons quan i on, no és tan
natural aconseguir aixo de la normalitat: cultural, politica, lin-
gliistica i tota la resta de normalitats desitjables per als pobles
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i els individus. La lluita de Sirera per a aconseguir-les i tirar
avant la seua passi6 d'inventar i fornir una obra teatral com la
seua hi és indefugible i té molt a veure amb la seua geografia
humana i en com sén i per qué s6n com so6n la seua obra i la
llengua que la vehicula.

Alguns autors, com ara els antecessors en aquestes
jornades, Torrent i Piera —tot i que aquest Ultim inicialment
escrivia en castella—, van lluitar per conservar i donar pro-
jeccio literaria al patrimoni linglistic que havien heretat, a
les formes de parlar de ['Horta i de la Safor que havien sentit
i parlat sempre, i aixd és molt d’agrair. L'opci6 linglistica de
Rodolf, en canvi, va ser una decisi6 adulta, no produida per
immersié ambiental ni heréncia directa siné per un acte de
voluntat. Ell no va seguir els costums linglistics del seu am-
bient, sind que els va trencar per a retrobar els que li haurien
d’haver correspost en una societat més normal. No valorarem
ara qué té més mérit, perqué és tan important qui manté el
patrimoni com qui el recupera. Ens calen tots i més.

Hem parlat d’assumir la propia llengua com a vehicle
literari i, en el cas de Sirera, també com a vehicle comunicatiu
personal, perque la seua llengua infantil va ser el castella. Perd
cal aclarir —com confessava, entre altres coses molt interes-
sants, a Manolo Molins en 'entrevista que li va fer a 'abril de
1989 com a introduccié d'Indian Summer— que la llengua
estava realment viva en el seu inconscient. Al cap i a la fi, sa
mare era de Benissano i parlava en valencia, i en aquell am-
bient lingiiistic i familiar passaven els llargs estius.

Com és logic, no portar al teatre la llengua de casa
pot ser un problema afegit, una mancanca que s’intentava
solucionar encara que féra sent, com en aquesta entrevista es
declara Rodolf, «estudids autodidacta de la llengua» (Molins
1989: 12). Al cap i a la fi, molts integrants del teatre indepen-
dent eren de formacio castellana. Pero els que parlaven valen-
cia tampoc no ho tenien tot fet, perqué només en coneixien
el nivell col-loquial menys acurat, i a més eren, en la seua im-
mensa majoria i com la resta de valencians d’aleshores, anal-
fabets en la propia llengua. Comptat i debatut, tots van haver
de canviar: els uns, de llengua, i els altres, de varietat diastrati-
ca de la llengua que ja parlaven.Van haver de passar del nivell
popular, més bé vulgar, al nivell estandard amb aspiracions,
sovint, hipercultistes. Davant del desconeixement, s'optava



pel terme més estrany, que sonara més elevat. Valga l'anec-
dota seglient com a exemple personal. Alla per l'any 1975 em
van demanar un article per a la revista d’una associaci6 de
veins d'un poble de la Ribera, i on jo havia escrit «la lluita de
classes», algu ho va substituir per «la lluita de menes». | aixi
es va publicar ciclostilat.

Com comenta Rodolf Sirera en el seu article «Algu-
nes notes sobre ['Us de la llengua en els inicis del teatre inde-
pendent valencia», el canvi lingiistic resulta com a minim cu-
riés. Recorda que, a finals dels seixanta i principis dels setanta
del segle passat, un sector del teatre independent va optar per
un teatre popular «com a arma carregada de futur», que deia
el poeta per a la poesia. Es tractava de conscienciar les classes
socials, les menes socials, que diria algu, contra el franquisme.
Perd furgant furgant van descobrir l'existéncia de la realitat
historica, social i cultural del pais, i aleshores van caure en el
compte que si volien un teatre popular de veritat havia de ser
en valencia. Aixi declarava el mateix Sirera:

El canvi d’opcid linglistica fou per a molts de nosaltres
un acte de voluntat —un acte de rebel-lio, si es vol, o de
presa de consciencia— que ens va dur a treballar en un
escenari o darrere d’'una maquina d’escriure, o totes dues
coses plegades, en una llengua que no coneixiem suficient-
ment, no la dominavem i que, a més, no havia arribat a
definir, al Pais Valencia, un estandard lingliistic apte per a
tota mena de teatre, no només el de caracter popular com
és el cas del sainet. [...] Si a tot aixo afegim que molts de
nosaltres vam comengar aviat a publicar els nostres tex-
tos a Catalunya, fins i tot abans que al Pais Valencia, [..] és
logic que ens acostumassem a preferir les solucions més
proximes a la varietat oriental. [R. Sirera 2000: 100 i 101]

També és logic un cert desconcert linglistic que no
possibilitava que el public es reconeguera i s'identificara amb
aquest teatre. Sense un model de llengua oral apte per a l'es-
cena, els desnivells expressius, les oscil-lacions pendulars ana-
ven des d’opcions dialectals, fins i tot familiars, passant per
arcaismes, ultrapurismes, calcs sintactics i lexics del castella,
etc. Fins i tot podem dir que d’aquest desconcert lingiistic no
es lliuraven ni les obres del mateix Sirera. Ell n'era conscient,
i aixi ho ha manifestat en alguna ocasié des d’'una humilitat
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que el caracteritza i 'honora: «Malgrat tot, no m'és possible
estalviar al public potencial d’aquest muntatge algunes erra-
des, moltes vacil-lacions» (R. Sirera 1991: 34).

Permeteu-me, sense anim d’ofendre ni de ser ex-
haustiu, alguns exemples. Aixi, pel que fa al léxic, en Tres va-
riacions sobre el joc del mirall, trobem «mirall» o «dos quarts
d’onze», perd, també «es gelara el sopar». | en Bloody Mary
Show, en |'acotacio del sainet apareix «surt» i «tarda», perd
també «han eixit» i «canters»; i el mateix Funerari 2, que
diu «Xe, callal», a continuacié diu «dintre». Pel que fa a la
morfologia verbal, en boca d'un personatge popular, Engracia,
oim «si de mi depengués»; en una acotacio posterior llegim
«com si mai res no hi haguera passat», o en una altra veiem
«callara». També trobem més d'una vacil-lacié vocalica. Aixi,
la mateixa Engracia, sense cap motiu ni variacié contextual
coneguda, igual ens amolla un «nedant» o «Tu veuras», que
un «ja voras», encara que en la pagina seglient reafirma «que
de més grosses ens n’haurem de veure».

| és veritat, els que som d’aquelles generacions n’hem
vistes i dites de grosses i de més grosses, i qui estiga lliure de
pecat... De tota manera, aquells textos, amb vacil-lacions i tot,
també van fer un gran paper, i era facil de fer-los nostres, ens
sonaven bé. Almenys és el record que tinc de la meua primera
trobada practica amb la llengua de Sirera. El cas és que, quan
en el curs 1980-1981 vaig muntar La pau, com de costum em
vaig encarregar de filtrar el text perqué sonara natural a actors
i espectadors d'institut, i he de confessar que l'adaptacié va ser
minima, cosa que no havia passat quatre anys abans en el cas
d’una obra també popular com El retaule del flautista. L'obra del
barceloni Jordi Teixidor em va donar una mica més de faena, so-
bretot perque vaig haver de valencianitzar moltes formes verbals
i algunes expressions fraseologiques, com «tocar el dos», que no
deia res als receptors, que si que es reien amb equivalents va-
lencians com «picar sola», «pegar a fugir» o «amollar a cdrrer».

Aquell muntatge de La pau (retorna a Atenes) va fun-
cionar molt bé en llocs tan diferents com Dénia o 'Olleria,
la Font de la Figuera, Oliva, Alacant o Massamagrell, per po-
sar-ne alguns exemples. Tanmateix, Josep Lluis Sirera afirmava
que «La Pau era un espectacle preparat per a un mercat nor-
mal —com s’ha mostrat ja—, no pas per a un mercat com el
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valenciay (J. L. Sirera 1999: 8). No sé per qué ho diria, perd no
crec que féra per cap inadequacio lingtistica.

Al voltant del teatre independent hi havia diversitat
d’opinions i desitjos. Aixi, alguns veien el teatre com a arma
politica de conscienciaci6 i de lluita contra el franquisme, vo-
lien un cavi social i, per aix9, la llengua els era indiferent i op-
taven pel castella, per si era més internacional o més facil per
a les classes populars (a Catalunya, Jordi Teixidor i el seu grup,
El Camaled, també feien aixd en el seus principis). D'altres, en
canvi, volien el teatre «per a fer pais» i com «a vehicle pro-
pagandistic de la llengua» (Nicolas 2000: 116-117). Pel que
fa als germans Sirera, sembla que, a més de tot aixo, volien un
teatre polivalent, apte per a exercir la passié d’inventar.

Per aix0, es van fabricar de bell nou una llengua lite-
raria, una llengua teatral a la mesura de les seues necessitats i
dels seus objectius com a autors. Tampoc valorarem ara si haver
parlat la llengua des de la seua infantesa, o haver-se-la fet a la
mida apropiant-se-la posteriorment, t¢ més o menys dificultats
per a l'emissor-autor o qué és més Util per a ell, el seu entorn, el
teatre... | no farem aquesta valoracié perqué més que el procés
ens interessa el resultat. Aquest ens fa afirmar, com he intentat
demostrar al llarg d’aquesta comunicacio, que si que han acon-
seguit un vehicle expressiu a la mesura de la seua ambicié comu-
nicativa. Els seus textos, com hem vist, acompleixen amb escreix
la imprescindible propietat textual de l'adequacié linglistica.

3. CONCLUSIO

Com ja hem dit, els autors valencians, a més de do-
minar, millorar, convertir en art el vehicle de transmissio, la
llengua propia, han de superar i suportar tot un seguit de
problemes ambientals adversos per a procurar ampliar-ne els
habits lingtiistics, les normes d'Us. Aixi ho reconeixia Rodolf
Sirera en la ja esmentada entrevista amb Manuel Molins per
a Indian Summer:

I, de vegades, hem patit el miratge de creure que la
nostra incidéncia sobre nuclis tancats i especifics de la
societat significava que estavem oberts a una majoria.
Hem confés el microcosmos amb el macrocosmos. | no
era veritat. La realitat és que quan hem pogut traspas-

sar els nuclis tancats, ens hem adonat que la societat
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valenciana no anava pel nostre cami. La societat valen-
ciana feia molt de temps que havia desconnectat dels
problemes de la llengua, que mai no havia tingut la seua
cultura com a propia, amb la qual sentir-se identificada.
Ans al contrari, la societat valenciana ha tolerat una visio
negativa i distorsionada de la cultura en la seua llengua.
[Molins 1989: 15]

Tristissim, pero cert. Els autors catalans, com Benet i
Jornet o Jordi Teixidor, han gaudit d’una certa incondicionali-
tat pel fet de fer teatre en catala, un dels motius que explica-
ria, posem per cas, I'éxit d’El retaule del flautista. En canvi, qui
opta pel valencia, com ara el nostre autor, ha de superar les
seues mancances lingiistiques inicials i, a més, ha de suportar
el pes de les dissensions i recels del passat i del present, i su-
perar-los, i neutralitzar-ne els efectes negatius.

Podriem parlar d’heroicitat, pel cami tan dur triat;
heroicitat pel manteniment en la seua conviccié, deixant de
banda temptacions més comodes, profitoses i afalagadores,
i heroicitat també pels beneficis que la seua tria i el seu éxit
reporten a la resta de la comunitat humana en qué s’integra.
Perd es tractaria d’'una heroicitat natural, sense escarafalls,
perqué no respon a voluntats messianiques ni redemptores,
sind només a aspiracions d’autor normal, que vol usar la seua
llengua normalment en una societat normal.

Seria molt opinable determinar si, pel que fa a la llen-
gua, s’ha obert o s’ha tancat el «macrocosmos» a qué feia re-
ferencia el nostre autor. En aquest sentit, seria dificil quantificar
el grau d'assoliment dels objectius linglistics buscats, pero si
que reitere, amb alguna minima adaptacio per poder aplicar-ho
a tota la seua producci6, el que ja deia fa més de vint anys en
parlar de la seua traduccié de L’home, la béstia i la virtut:

[Rodolf Sirera] s’ha hagut de moure dins d'un nivell
de llengua tan imprescindible com dificil de consolidar
ara i aci. |, aixi i tot, ha aconseguit una expressié natural
on s'adequen els trets diatopics i els diacronics, aixi com
els trets del nivell diastratic dels personatges, el seu Us
lingliistic o parla concreta. Ha tingut el gran encert de
saber nadar entre la naturalitat propera al public valen-
cia a qui, en principi, dirigia els seus textos, la normativa
lingtistica cientifica i la creacid literaria que els textos i



la seua excel-lent capacitat d’escriptor dramatic possibi-
litaven. [Bataller 1991: 32]

Per a acabar: per haver aconseguit superar tants rep-
tes, per perseverar i mantenir-se fidel al seu compromis i, a
més, haver assolit un prestigi i haver mantingut una dignitat
molt elevada en l'ambit de la professié i del «microcosmos»
de que parlavem —el public general i les institucions ja serien
altres calces—, no és mereixedor d'un monument o d'un acte
d’homenatge com el d’avui, siné de molts monuments i molts
reconeixements de tota mena.

Rodolf Sirera representa una gent que ha fet mans
i manegues per ser lingiiisticament normal en un pais que
volien normal. Si el teatre és l'art de jugar a «fer com si...»,
ells ho van aplicar també a l'aspecte lingdistic, hi van fer com
si foren uns autors lingliisticament normals i es dirigiren a un
public linglisticament normal, quan tots sabien quant faltava
per assolir en aquest ambit.

Per aix0, especialment els emissors, perd també els
receptors fidels a aquest teatre i que li donen vida, mereixen
que d’ells es diga alld que Salvador Espriu expressava en ver-
sos immortals que m’'he permés adaptar per a 'ocasio:®

Perd heu viscut per salvar-nos els mots,
per retornar-nos el nom de cada cosa,
perqueé seguirem el recte cami

d’accés al ple domini de la terra.

Moltes gracies, per tant.

BIBLIOGRAFIA

AraciL, Lluis V. (1979): «Educaci¢ i sociolingtiistica», dins Treballs de
Sociolingiiistica Catalana, 2.Valéncia.Tres i Quatre.

BaTaLLer, Salvador (1991): «Pirandello: I'home, 'obra i la virtut del
teatrew. Introduccié a L'home, la béstia i la virtut de Luigi Piran-
dello. Alzira. Bromera.

BeLwveser, Ricard (2012): «Entrevista de Ricard Bellveser a Josep Pie-
ra», dins Actes de la i1 Jornada sobre els Escriptors Valencians
Actuals. Josep Piera. Valéncia 2011. Valéncia. Publicacions de
’Académia Valenciana de la Llengua.

6. Aquest fragment del poema /nici de cantic en el temple deia exactament:
«Perd hem viscut per salvar-vos els mots, / per retornar-vos el nom de cada
cosa, / perqueé seguissiu el recte cami / d’accés al ple domini de la terra».

[1o1]

LA LLENGUA LITERARIA DE RODOLF SIRERA: LA DIFICULTAT DE LA NORMALITAT

BeNET 1 JorNET, Josep Maria (1978): «Proleg informaly. Introduccié a
L'assassinat del doctor Moraleda i El veri del teatre de Rodolf
Sirera. Barcelona. Edicions 62.

CavalLE, Joan (2005): «Textualitat teatral i literatura», dins La drama-
turgia als Paisos Catalans. Barcelona. Associacié d'Escriptors en
Llengua Catalana.

Eseriu, Salvador (1949): Les cancons d’Ariadna. Barcelona. Ossa Me-
nor.

Mestres, Albert (2005): «Text teatral i literaturax, dins La dramatdrgia
als Paisos Catalans. Barcelona. Associacié d’Escriptors en Llen-
gua Catalana.

Moutins, Manuel (1989): «Rodolf Sirera: els territoris misteriosos». In-
troduccié a Indian Summer de Rodolf Sirera. Alzira. Bromera.

— (2005): «Tant si es vol com si no», dins La dramaturgia als Paisos
Catalans. Barcelona. Associacié d’Escriptors en Llengua Cata-
lana.

Nicotas, Miquel (2000): «La dimensié sociolinglistica del teatre
valencia», dins Aproximacic al teatre valencia actual (1968-
1998).Valéncia. Universitat de Valéncia.

Sirera, Carles i Sirera, Josep Lluis (2005): Introduccié a La partida de
Rodolf Sirera i Josep Lluis Sirera. Alzira. Bromera.

SirRera, Josep Lluis (1999): «Quan escriure teatre és cosa de dos», dins
Aproximacid al teatre de Rodolf Sirera, Alzira. Bromera.

Sirera, Josep Lluis i Sirera, Rodolf (2000): El triomf de Tirant. Alzira.
Bromera.

— (2005) La partida. Alzira. Bromera.

Siera, Rodolf (1975): La pau (Retorna a Atenes). Barcelona. Edicions
62.

— (1977): Tres variacions sobre el joc del mirall. Barcelona. Edicions
62.

— (1978): Memoria general d’activitats. Barcelona. Edicions 62.

— (1978): L'assassinat del doctor Moraleda i El veri del teatre. Barce-
lona. Edicions 62.

— (1980): Bloody Mary Show. Barcelona. Edicions 62.

— (1986): El Princep i Histories de desconeguts. Barcelona. Edicions
62.

— (1989): Indian Summer. Alzira. Bromera.

— (1991): «Traduir Pirandello: La dificultat de les coses senzilles».
Nota a la traduccié de L’home, la béstia i la virtut de Luigi Pi-
randello. Alzira. Bromera.

— (1995): La princesa del desert. Alzira. Bromera.

— (1995): La caverna. Barcelona. Generalitat de Catalunya i Editorial
Lumen.

— (2000): «Algunes notes sobre |'Us de la llengua en els inicis del te-
atre independent valencia», dins Aproximacio al teatre valencia
actual (1968-1998).Valéncia. Universitat de Valéncia.

— (2005): «Literatura dramatica i dialeg», dins La dramaturgia als Paisos
Catalans. Barcelona. Associacié d'Escriptors en Llengua Catalana.






Entrevista de Lluis Meseguer
a Rodolf Sirera






L'dltim treball compartit amb Josep Lluis Sirera i que
este mati ha estat citat per un dels intervinents, el doctor
Gallén, es titula «La década prodigiosa a la Ciutat Maragda»,
publicat en Estudis Escénics. En eixe treball se sostenen set
idees, algunes de les quals s’han discutit avui i podriem dir
que son 'status quaestionis o el terminus ad quem, el moment
en qué ens trobem d’eixe projecte historic que protagonitza,
tot i que no en solitud, Rodolf Sirera, i que ens permet co-
mencar l'obra pel seu aparent final actual i retrotraure’ns a
Uinici per veure’'n les motivacions. Aquesta idea de suspens
argumentatiu, de llarga tradicié dramatica, espere que siga
util en la reunié d’avui.

Quins son els set arguments exposats senzillament?
Ens trobem en esta «década prodigiosa». Les connotacions
de decada prodigiosa remeten, en el nostre cas, també a la
infantesa dels anys seixanta, a la Ciutat Maragda, perd en un
estrany pais del Magic d'Oz, on els personatges, els de la pel-
licula o els de la novel-la, s’haurien d’especificar, pero l'article
no els desenrotlla. Quin és este pais del Magic d'Oz a nivell
valencia i, sobretot, quins personatges intervenen alli? En esta
Ciutat Maragda hi ha un ambient de diglossia cultural que ells
estenen, a partir de la noci6 de Ferguson de diglossia lingiis-
tica, a eixa divisié que fa pensar que no hi ha un paradigma
o no hi ha una escola o repertori cultural valencia, unitari,
consensuat, amb totes les variacions que calga.
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«Séc del regne de la dramaturgia,

que és el més equivalent a tindre un passaport apatrida.
So6c apatrida del regne de la dramatdrgia,

i m'agradaria continuar alli.»

En segon lloc, 'acusacié a un exhibicionisme avant-
guardista, és a dir, a este joc d’aparences o de focs artificials
amb qué s’ha expressat tantes vegades la cultura valenciana i
que al teatre tant de mal li fa.

Com a tercer argument, la mateixa professio, el con-
junt de creadors culturals de la dramaturgia valenciana, dels
quals Rodolf Sirera és un dels més importants, esta sotmesa
a una situacié economica, social i cultural en qué es manté el
vell problema que no hi ha iniciativa privada, que no hi ha pu-
blic i que les subvencions encara fan falta en un ambient cul-
tural inhospit. Es mantenen també les velles condicions prag-
matiques en qué van comencar la carrera els autors teatrals
que tractem ara, generacionalment, a través de Rodolf Sirera.

El cinqué argument és que s’ha produit una separacié
de mutu acord iniciada ja fa temps perd consumada ara, entre
Catalunya i el Pais. Una de les grans contribucions del teatre
de Rodolf Sirera va ser obrir la cultura valenciana al conjunt
del seu ambit lingiistic i a més internacionalitzar-la. Si bé en
l'ambit televisiu, interpreto que no, pel que s’ha dit adés, en
'ambit teatral es produeix un empetitiment del mercat i una
separacié sobretot dels mecanismes de funcionament i de
distribucié del mercat.

El sisé argument és que no hi ha, com hi havia abans,
la percepcid de cap element que puga considerar-se de teatre
«nacional», de teatre propi, de teatre no institucional sin6 de



consens, aquell consens cultural que efectivament uneix les
societats. Una societat que no té teatre, no és una societat.
Una societat que no esta organitzada a l'entorn d’una série
d’expressions dramatiques no pot considerar-se una socie-
tat. Només cal veure, reprenent l'argument de Virginia Woolf
i també del doctor Gallén, quantes representacions hi ha. Qui
té por de representar Molins, qui té por de representar Ro-
dolf Sirera? Quan s’han representat al pais, en els ultims deu
anys, en aquesta década prodigiosa, estos grans dramaturgs
valencians?

| com a seté argument, en l'article s’especifiquen
experiéncies com per exemple l'obra Zero responsables. Esta
obra col-lectiva s'implica en un dels fets més directament
marcadors de la situacié de la societat valenciana dels ultims
anys i es planteja de manera col-lectiva com una interven-
ci6 de l'art dramatic en l'expressio de totes les situacions
o vivéncies socials. Si una dramaturgia no intervé sobre la
societat en qué viu i no és capag d’enriquir-la, de fer-la pro-
gressar, quina seria la seua funcié? Tots estos interrogants
comencen pel principi, tots cal reconduir-los a la historia in-
terna, la historia social en qué han viscut totes les propostes
dramatiques de Rodolf.

Aci s’han citat alguns elements com per exemple la
llengua i la naturalitat, 'ds que calia fer de la tradicié drama-
turgica anterior, interrogants molt dificils de resoldre a princi-
pi dels anys setanta. Des de 'any 71 en queé apareix El Rogle,
una de les finalitats essencials del que podriem anomenar
teatre independent, (ato sensu, dels setanta era respondre i
superar estes preguntes. Per a entendre les claus, la riquesa,
la complexitat, l'interés, 'atractiu de les propostes de Rodolf
Sirera, cal parlar de la Valéncia en qué ens trobavem.

Lluis Meseguer: Per tant, com a primera pregunta a Rodolf...
Tots els dramaturgs tenen una infantesa, la teua la vius a Va-
léncia, una ciutat amb una tradicio historica i una tradicio dra-
matica impressionant. Una de les teues experiéncies infantils
és que en la teua familia hi havia gent que escrivia teatre i que
el teu pare era de la Junta Directiva de la Casa dels Obrers, |'ac-
tual Teatre Talia. Esta experiéncia t'acosta immediatament als
repertoris teatrals de tot el mén que s’estaven fent en aquella
Valéncia. Has argumentat, alguna vegada, que aquella Valéncia
no guanyava teatre, en perdia. El teatre anava desapareixent.
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Estaria bé que primer parlarem de Valéncia ciutat, del que va
passar quan tu comences a pensar que seras dramaturg i dels
canvis que es van produir en aquella ciutat a partir de la teua
vivéncia familiar i de la teua vivencia escolar.

Rodolf Sirera: Tinc algunes imatges de quan era xicotet. La
primera imatge que tinc de teatre és una sala amb uns llums
rojos i amb un tel6 que representa un jardi misteriés amb uns
pals, que no sabia que eren. L'altre dia vaig entendre qué eren
aquells pals que m’havien torturat tota la vida. Vaig desco-
brir que era una visi¢ orientalitzant del Parque de Maria Luisa
de Sevilla. | aquells pals misteriosos eren els que sostenien
una espécie de pal-li perqué les odalisques tingueren ombra.
El teld de boca de qué parle és el de la Sala Escalante o Teatre
del Patronat i és la primera imatge teatral que tinc. La segona
imatge és un teld que s’obri i un dimoni que cau a terra entre
flames. Es el betlem del Patronat. Aixd passa a principi dels
anys cinquanta. En el Patronat es feien sarsueles. Recorde que
hi vaig anar a veure'n algunes i que m'agradaven molt, eren
espectaculars. Tenia la imatge que una grandissima orquestra
acompanyava aquelles sarsueles i quan vaig dirigir el teatre,
que després es va dir Sala Escalante, vaig comprovar, sorprés,
que en el fossat de l'orquestra només cabien dos musics, perd
la meua percepci6 infantil era d’'una orquestra grandissima. Es
una imatge magica del que era el teatre.

El meu pare estava en la clec, es reunien en una boti-
ga d’ultramarins que hi havia al costat del Teatre Principal i hi
anava a veure funcions. En ma casa es parlava de teatre.Tenia
fins i tot un oncle que era l'encarregat de la llibreria Casa Be-
llo, i alguns anys després vam saber que no estava realment
casat amb la meua tia perqué el pobre home s’havia divorciat
durant la Republica, com ha contat Enric Goma, i resulta que
el matrimoni no era legal, i no es va poder casar legalment
fins molts anys després, quan la seua primera dona va mo-
rir. Després vam descobrir que aquest home escrivia obres de
teatre. Es veu que aixd és una cosa que teniem marcada ge-
néticament.

Quan em vaig acostar al teatre, al marge de les coses
infantils, després dels betlems del Patronat i de les represen-
tacions dominicals de la Casa dels Obrers, Valéncia s’estava
despoblant de teatre. En la década dels cinquanta pero so-
bretot la dels seixanta, que correspon a l'época universitaria,



els teatres estaven tancant. Va haver-hi un moment, a final
de la deécada dels seixanta, que només quedaven un parell
de teatres dels convencionals en funcionament, pero hi ha-
via un element compensatori que era el teatre universitari. El
teatre universitari és el segon element important. En aquells
moments, en el club universitari, en aquell teatre minuscul,
amb Sanchez Sinisterra, Manolo Bayo i Antonio Diaz Zamora,
que va ser molt important en la nostra formacié teatral, ens
acostavem a uns textos que no eren els que es representaven
o els que sentiem pel radio teatre, i este és el tercer element
important de la meua formacid. Jo era un escoltador de ra-
dio teatre, de les companyies llegendaries, d'Isabel Tortajada
i Antonio Iranzo, en RNE. Escoltava dos o tres obres de teatre
cada setmana, perqué, afortunadament, cada emissora tenia
les sessions de radio teatre en dies diferents, de manera que
tenies accés a una col-leccié del teatre comercial de l'época
i tot aixd formava un substrat teatral. Tot i que he confessat
moltes vegades que a mi el teatre, malgrat tot, en el fons, no
m'agradava. El que m’agradava era el cinema, de sessié doble
o triple, en les sales de reestrena, i les pel-licules d’aventures.
Aix0 era el que m’'hauria agradat fer. Perd el teatre m’era més
proxim, més assequible i, encara que tenia clar que no seria
actor de cinema, pensava que podria arribar a ser actor de
teatre en algun moment de la meua vida. Agd és molt tipic
de les persones timides. Les persones timides tenim una certa
tendéncia suicida a fer coses que no hauriem de fer, entre
altres coses a eixir a un escenari. Aixd em feia una por horrible
perd ho volia fer. Vaig trobar la coartada en el moment en
quée vam comencar a tindre consciéncia social i politica i vam
pensar que calia fer un teatre conscienciador de la societat.
Aleshores, ja tenia la meua oportunitat per a eixir a un esce-
nari. No podia ser actor de cinema i després vaig demostrar
que tampoc de teatre, perd en aquell moment encara no me
n'havia adonat. La meua infantesa també va estar molt mar-
cada per una universitat, la de Valéncia, que en aquells mo-
ments era tremendament dinamica, molt engrescadora, molt
interessant. Van ser uns anys molt suggestius, perd pel que fa
al panorama teatral, Valéncia era una ciutat amb moltes limi-
tacions i amb un procés molt avancat de regressid, on els tea-
tres anaven tancant. He estat en alguns teatres que ja només
queden en la memoria de la gent. He vist funcions en teatres
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que van anar tancant: 'Apolo, el Russafa i I'Alcazar, que era
més modern. A 'Eslava no vaig a arribar a entrar, perd quan jo
era jove encara funcionava com a teatre. Progressivament van
anar tancant teatres durant la meua adolescéncia.

Lluis Meseguer: Amb aquestes bases, si les comparem amb el
fet que ahir es van estrenar, el mateix dia, vuit obres a la ciu-
tat de Valéncia, aixo ens du a la idea que quan Josep Lluis i tu
vos llanceu al mon del teatre amb els afegiments ideologics
i amb els plantejaments que es mantenen en la universitat
—no solament respecte al teatre, sind respecte a tot—, la
nocié de teatre independent I'hem de referir precisament a
esta decada, també prodigiosa, que vista des de la distancia
es pot llegir com una época que es clou a finals dels setanta,
0 que es pot considerar paracronica, és a dir, que encara ara
aquelles idees i plantejaments teatrals sén necessaris en el
sentit d'investigacio, en el sentit d’enfrontar-se a les formules
dramatiques del passat, etc. Com resumiries aquell primer ci-
cle?; quins eren els plantejaments dramatics, linglistics i cul-
turals que hi havia?

Rodolf Sirera: Ultimament he reflexionat molt sobre laimpor-
tancia que pot haver tingut esta &poca en la nostra formacio.
Tenim una certa tendéncia a mitificar el que van ser aquells
anys. Els anys del teatre independent van ser importants per-
que estan dins d’un context historic molt concret. Tinc dubtes
sobre si el teatre independent va modificar grandissimes es-
tructures en este pais. Esta visi6 és romantica: la modificacié
important de les infraestructures, dels sistemes de produccié
i dels plantejaments vénen després, vénen amb la democracia
i amb la primera época de participacio o d'intervencio dels
poders publics en la reorganitzacié o en la revitalitzacié del
sector teatral. La generacié del teatre independent va servir,
inquiestionablement, per a produir un relleu generacional, so-
bretot en els llocs on la professio teatral practicament havia
desaparegut. Es significatiu que a Valéncia hi haguera una ge-
neracié basicament d’actors que a finals dels anys seixanta
es van haver de dedicar a altres coses o al que es dedicaven
realment, perqué normalment no podien fer teatre llevat dels
caps de setmana en el Talia. Tenien una optica, una botiga...
Eren actors que van ser repescats posteriorment quan es va
recuperar la producci6 teatral a Valéncia. Durant 15 o 20 anys



a Valencia no hi havia més teatre de producci6 propia que el
que feien els grups de teatre independent. Perd els grups inde-
pendents feien teatre basicament perqué era un instrument
de lluita en una situacio del final de la dictadura, una lluita
també de conscienciacié en un moment en qué comenga-
vem a entendre el pais en qué viviem i les circumstancies que
havien marcat el seu desenvolupament. Esta generacio feia
teatre al marge d’una tradicio teatral i intentava substituir-la
per uns elements, que crec que no tenien prou consisténcia
com per a produir un relleu. El relleu es va produir progres-
sivament perd sobretot quan van haver-hi instruments sufi-
cients per a poder fonamentar tot aixo. Instruments suficients
son la possibilitat d’'una continuitat en el treball, uns locals,
uns sistemes de produccid, etc. Lamente trencar alguns mites,
perd aixd no és, o almenys no és Unicament, fruit del teatre
independent. El teatre independent va ajudar a tot aixo, perd
crec que oblidem de vegades la importancia que va tindre per
a la nostra Comunitat la recuperacio de les llibertats, la parti-
cipacio en les institucions publiques d'opcions progressistes,
compromeses amb la nostra realitat i el canvi de paradigma
politic en qué viviem. Aixd que no es valora prou va ser impor-
tant per a reorientar o per a crear esta nova generacio o este
nou moment liminar del teatre valencia.

Lluis Meseguer: Es podria dir que no hi havia una tradicio tea-
tral valenciana poderosa, un repertori, com he dit adés, en el
sentit que li déna Even Zohar, com a conjunt d’elements dis-
cursius que conformen una ideologia i uns processos socials.
Perd si que hi havia una tradicié popular per antonomasia,
la del sainet, i altres tradicions potentissimes, almenys en el
primer terc del segle xx, com ara la sarsuela. | aixd té a veure
també amb la llengua. Com que les primeres propostes dra-
matiques que vau bastir Josep Lluis i tu van ser, precisament,
una reflexio o un dialeg entre tradicions dramatiques cultes i
la propia tradicié del sainet, podriem comentar la primera via
d'una proposta de creacid ex novo, de la possibilitat d'un re-
pertori valencia teatral no sotmés a les companyies de reper-
tori de pas, en castella, que venien de Madrid i de Barcelona.

Rodolf Sirera: Esta reflexié em serveix per a replantejar-me
algunes coses. Estic molt agrait per la valoracié que es fa d'al-
gunes coses que vam fer en els inicis de la nostra trajectoria,
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perd no crec que férem absolutament conscients de qué es-
tavem fent. Entre altres coses perqué en els inicis operavem,
amb una certa energia, en contraposicio al teatre que es feia,
al que tradicionalment havia representat el teatre en valen-
cia, perd no adoptavem una posici6 critica i, fins i tot, no co-
neixiem suficientment alld a qué ens oposavem. Este teatre
estava en la memoria de la gent, pero6 tampoc no era un fet
viscut plenament. Recorde que quan era molt jove va haver-hi
un ultim intent de reviscolar el teatre valencia. Hi hagué la
recuperacié d’alguna revista tradicional que va tindre algun
éxit entre gent que era basicament nostalgica. Els espectadors
tenien davant d'este teatre la mateixa actitud que podem tin-
dre els espectadors davant dels miracles de Sant Vicent. Es un
acte d'afirmacié. Erem més fidels d’'una religié oblidada que
no espectadors normals de teatre. La lluita de la normalit-
zacio del teatre valencia passava per aconseguir espectadors
normals, per a un teatre normal, en condicions normals.

El teatre que vam intentar fer, sobretot Homenatge
a Florenti Montfort, eren obres que en aquell moment tenien
un sentit o una justificacié perd que ara hauriem de replante-
jar-nos criticament. Vam defensar, amb una certa ingenuitat,
alguns maximalismes que eren fruit d'un moment, perd no
estic segur que tingueren la importancia fundacional que se'ls
ha donat.

Hem de ser critics. Este pais, un dels problemes que
té és que no és critic amb ell mateix. | ser critics vol dir que
no podem entronitzar actituds maximes, perqué no som per-
fectes, i algunes de les coses que hem fet possiblement no
estaven tan ben fetes com algunes persones que ens estimen
ens diuen.

Lluis Meseguer: El teatre no ha aconseguit, ni normalitzar-se,
ni socialitzar-se, en el sentit que no ha aconseguit formar part
de les majories socials i dels habits socials. La nocié de normal
en este cas l'esborraria. Efectivament hem de creure que en-
cara no hi ha un public majoritari, encara no esta socialment
vencguda esta batalla, que era un dels assumptes inherent al
que esta dient Rodolf, abans dels epitets sobre la gran qualitat
de la seua escriptura dramatica, que ja els ha rebut i els pot
continuar rebent. Aqui hi ha implicita, per primera vegada, la
qliestio de la llengua. Hi havia la voluntat, que en eixa ope-
racio de crear un teatre nou per a una societat nova, parti-
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cipara socialment la llengua, la naturalitat de la llengua, la
realitat de la llengua. Podriem comentar també els obstacles
que vau trobar, perqué vau ser vosaltres els que ho vau fer,
amb meérit o amb demeérit. Crec haver-te sentit, Rodolf, que
Sanchis Guarner, per exemple, que tenia una gran sensibilitat
per aixd, va morir massa prompte. | també que alguns altres
intel-lectuals que si que valoraven i apreciaven altres ambits
de la cultura, no van donar mai al teatre la condicié central
que té en la configuracié de la societat. Crec que aixd és apli-
cable, per exemple, a Joan Fuster. En tot cas, en aquell mo-
ment, quins obstacles vau trobar? Perqué part de la batalla si
que es va guanyar, si no, no estariem parlant de la naturalitat
del llenguatge avui, perd quant va costar aix6?

Rodolf Sirera: Va costar molt. Sobretot perqué es va donar
una perspectiva una mica falsa de la viabilitat d’este teatre. En
un moment, diguem-ne combatiu, crec que es va produir una
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certa confusid entre el que era anar a una sala a manifestar-se
i el que era anar a una sala a veure teatre. Nosaltres hem tin-
gut molts espectadors manifestants, perd no hem tingut su-
ficients espectadors de teatre. | els espectadors de teatre son
els que mantenen un teatre. No és que vulga ser derrotista,
perd la realitat és objectiva i la realitat és que la gent que ges-
tiona teatres, i teatres institucionals, sap perfectament que
fer una obra en valencia, en este moment, té uns resultats
negatius en taquilla. Si aixo no s’ha aconseguit invertir en vint
o trenta anys, alguna cosa no esta ben feta, inquiestionable-
ment. No aconseguim augmentar el nombre d’espectadors
quan es fa teatre en valencia. Hi ha programadors amb una
gran voluntat de resisténcia i que programen heroicament,
perd la veritat és que per als teatres institucionals el fet de
programar en valencia és un problema terrible perqué dis-
minueix el ja baixissim nombre d’espectadors de mitjana. En
conseqliéncia, si aixd continua passant trenta anys després



alguna cosa no funciona bé en este mecanisme. La resposta

és que hem aconseguit recuperar un teatre, perd només hem
aconseguit passar de la catacumba al nivell superior de la ca-
tacumba i encara no hem eixit al carrer. | si després de trenta
0 quaranta anys encara no hem eixit a un carrer normal, al-
guna cosa esta equivocada. | 'error no és, exclusivament, dels
autors de teatre o dels directors de teatre, pero com que és
dificil pensar que la societat esta completament equivocada
ens haurem de repartir les responsabilitats o haurem de bus-
car uns altres responsables que no sé on sén, o si que ho sé,
perd no vull dir-ho.

Lluis Meseguer: Laltre vessant inicial de la teua labor és, com
també s’ha subratllat este mati, el teu coneixement, la teua
passio per la logica interna dels géneres i sobretot d’aquells
géneres que haurien de servir Utilment per a crear paradigmes
teatrals contemporanis. Podriem dir que si una societat no té
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un corrent naturalista o una comédia d’alta gamma, o no té
un melodrama que funcione bé, la realitat teatral podra estar
en les catacumbes o en el cel, perd no estara en la vida social.

En aquells anys podriem dir que fas servir tres for-
mules teatrals. Una seria, com hem dit abans, Homenatge a
Florenti Montfort, que esta clar en quina logica |'hem situada.
L'altra seria, a part de La Pau (retorna a Atenes), Plany en la
mort d’Enric Ribera i El veri del teatre, 'una i 'altra semblen
de diferents autors i si algu les considerara en una tradicié
general potser no les atribuiria al mateix autor. Mentre que
Plany en la mort d’Enric Ribera aposta per una construccié de
teatre document, a partir d'un collage, d'un dialeg intertex-
tual, d'una dialéctica entre missatges de tipus diferents per a
un moment historic determinat; l'altre, £ veri del teatre, és
quasi el contrari, una reflexié general a partir de llargs parla-
ments de personatges construits amb una psicologia, i amb
una doble o triple psicologia. | es podria dir que, a la llarga,



les linies d’escriptura del teu teatre han donat un teatre de
text, de llarg parlament i de personatges construits de mane-
ra unitaria, i un teatre construit d’esta altra manera, no sé si
dir-li avantguardista en el sentit del collage, de 'avantguarda
dramatica, no només de textos sind també de constitucio de
les obres de principis dels anys vint. El veri i el Plany en la
mort d’Enric Ribera encara es consideren dos de les teues mi-
llors obres. Vistes des d’ara estes obres, quin itinerari historic
i quina motivaci6 veus en estes dos maneres teues d’enfocar
l'activitat dramatica?

Rodolf Sirera: Soc un autor una miqueta complicat. Possi-
blement m’he complicat la vida jo, no sé si per gust o sense
necessitat. S6¢ una persona que m’avorrisc moltissim. Cada
dos o tres anys em canse del que faig. Normalment canvie de
feina, faig coses curioses. Aixd em passa també en el teatre, i
és un problema. De vegades pense que hauria d’haver fet com
Antonio Buero Vallejo i haver escrit sempre la mateixa obra.
No és aixd exactament, perd hauria d’haver escrit d’'una ma-
nera facil, i aixo a la poca gent —molt ben intencionada i que
es guanya el cel en la terra— que fa estudis sobre el meu te-
atre els permetria fer-ne una classificacié facil perqué només
hi hauria una categoria o dues. He escrit quaranta obres, no
dic que hi haja quaranta categories pero vint-i-cinc o trenta
si que n'hi ha. | aix0d, que per a mi és molt divertit —sempre
he tingut la temptacié de buscar, d’investigar, de trobar ca-
mins nous—, també crea un problema: en el fons va en con-
tra meu perqué de cara als espectadors possibles produeix un
cert desconcert. No sempre és possible dir «aixo és una obra
de Rodolf Sirera», sind que de vegades es diu «quina parida
se li deu haver acudit ara a Rodolf Sirera?». Aixo és problema-
tic. Quan ets jove, i jo he intentat ser jove fins fa molt poc,
aixod esta molt bé, perd no marca una linia de progressié. De
les obres que cites, el Plany, especialment, és una obra que
em sorprén; no tinc consciéncia d’haver-la escrit, perqué no
la vaig escriure amb planificacio, sind en una espécie d’estat
d'illuminacié. Em sorprén una certa modernitat que té. Hi ha
altres obres que em costa menys reconéixer-les. So¢ absolu-
tament incapac de ser objectiu amb El veri del teatre. Es una
obra, ho he dit moltes vegades, que odie amb tota la forca
de la meua anima. No és just, perqué és una obra traduida a
quinze idiomes i representada a vint-i-cinc paisos i he d’es-
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tar-li molt agrait, perd em fa l'efecte que m’impedeix veure
altres coses que he fet i que, tot i que no hagen arribat als
espectadors o als estudiosos o als lectors, considere molt més
interessants perqué corresponen a provatures més arriscades,
a temes que m'interessen o em preocupen més. D’altra banda
no puc evitar pensar que una obra amb la qual tinc esta re-
lacié tan estranya d’amor i d’odi m’ha donat a conéixer a un
sector molt ampli d’espectadors. Tot i aix0, una part impor-
tant de les coses que he escrit en la meua vida les he escrit
perqué s'oblidara £/ veri del teatre.

Lluis Meseguer: Prenent com a fil precisament Plany en la
mort d’Enric Ribera, recorde que Homenatge a Florenti Mont-
fort fou defensat en un cenacle de premi per Xavier Fabregas.
Aix0 vol dir que en este cercle de Valéncia en qué estas fent
estes propostes dramatiques, 'observacio i la dedicacié a tots
els nivells d’algti de la sensibilitat de Xavier Fabregas, que va
morir prematurament, implica un salt, un dialeg amb una dra-
maturgia molt més amplia. Ja no és aquella de la ciutat de
Valéncia en queé intervens, sind que pertanys a una tradicié
cultural molt més amplia. | no diguem ja en el premi Grano-
llers, amb Plany en la mort d’Enric Ribera, on m'imagino que
s'inicia la relacié amb Benet i Jornet.

Un altre element que cal considerar, igual que aci la
companyia de Manuel Molins, en el sentit cronolodgic i dra-
matic del terme, és la companyia d’estos representants noto-
ris de l'evolucié drastica que estava vivint el teatre catala en
aquella época i la vehiculacié de les teues obres, que poden
ser poc conegudes aci. Potser que aci, odiada o no, El veri del
teatre siga poc coneguda, pero és coneguda a Franca i en els
cenacles corresponents. Per tant sén obres de teatre impor-
tants encara que el public valencia, o el pais, no ho sapia. Pas-
sen molts anys entre Plany en la mort d’Enric Ribera i E.R. de
Bernet i Jornet, i el dialeg intertextual de finals dels noranta,
amb l'aparici6 d’esta obra, és un dels fets rellevants del teatre
catala contemporani. | per aixo interprete que en l'obra Trio,
que encara no he llegit, ni he vist, continua este dialeg. D'altra
banda, no és cert que també la tesi d’E.R., la de la capacitat
del teatre com a dialeg, com a dialéctica amb la realitat, Be-
net i Jornet en part l'agafa d'El veri? Este itinerari de Benet i
Jornet és l'itinerari de la generacié que després també es va
apassionar pel teatre de text, de la capacitat de xuclar i de



participar en tots els géneres. Com valores, t'agrade o no, tot
eixe cami de décades?

Rodolf Sirera: Has citat abans el premi d’Alcoi. Hi ha una
anécdota molt divertida que pot ser un punt de partida. En
el jurat del premi d'Alcoi, al qual vaig presentar Homenatge
a Florenti Montfort, estava Xavier Fabregas, no sé si també
Benach o Molas, i recorde que quan es va reunir el jurat, els
membres valencians van dir als que venien de Catalunya «hi
ha una obra que és horrorosa, és espantosa, és una vergonya,
no sé com collons han presentat esta cosa». | Fabregas va
dir «quina obra és?». | van contestar «Homenatge a Florenti
Montfort, quina merda més absoluta». Hi va haver una po-
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lémica llarguissima i al final Fabregas i una altra persona del

jurat, que no sé qui era, van aconseguir que li donaren un
premi especial del jurat, dels dos membres disconformes amb
la versié que |'obra era una merda absoluta.

Quan es va escriure Homenatge a Florenti Montfort,
era una época llunyana en qué encara hi havia una espécie
que ha desaparegut completament del paisatge cultural de
la nostra societat, no ja de la valenciana sin6 de 'espanyola
en general, l'espécie del lector de teatre. Es un fet que no es
déna a Franca i que deu ser endémic de la Mediterrania. Quan
nosaltres féiem Homenatge a Florenti Montfort hi havia col-

leccions de teatre que funcionaven regularment i la gent de



teatre, cosa rarissima, llegia teatre, fins i tot obres escrites a la
peninsula, no obres alemanyes o txecoslovaques.

Deu o quinze anys després, la gent de teatre va co-
mengcar a preguntar aquella cosa tan terrible de «tens alguna
cosa nova?». | deies «tinc vint-i-cinc obres escrites», pero ni
les havia llegides, ni li interessava llegir-les, perqué haviem
entrat en el territori de la immediatesa, només interessava
l'ultim teatre. Les col-leccions de teatre van comencar a de-
saparéixer. Ningli no comprava llibres de teatre. La gent de
teatre no llegia teatre. | com que a Catalunya hi havia una
major receptivitat, tant Josep Lluis com jo ens vam enlluernar
una miqueta amb les terres del nord, on la gent semblava més
interessada pel que féiem. Supose que perqué érem una espé-
cie estranya, com els nyandus, veniem d'un territori diferent.
Aixd era curiés, com el dia del Domund. Erem una mica com
els negrets, perd ens sentiem més protegits, hi havia més inte-
rés per nosaltres i vam pensar que érem negrets amb igualtat
de drets, pero la realitat és que érem negrets. Ara hem com-
provat que no tenim igualtat de drets, amb la qual cosa hem
tornat al nostre territori i com que durant molts anys hem
perdut els signes d'identitat, som negrets amb dificultat per
connectar-nos amb la resta del pais.

Bromes a banda, la realitat és que durant els anys
inicials en qué vam estar molt connectats amb el passava a
Catalunya pensavem ingénuament que la comunicacio6 fun-
cionaria regularment entre els dos territoris. Amb el temps
s’ha vist que aixd no ha funcionat i hem perdut els contactes
amb la generaci6 actual del Principat, no hi ha cap contacte
entre els dos mons i, a més, hem perdut també el tren d'aci.
En conseqiiéncia som gent una miqueta descol-locada, per-
que no podem pujar als escenaris amb regularitat; o sense
regularitat, perqué estic desregularitzat totalment respecte a
este pais nostre. Hi ha una anécdota molt divertida. En una
classe de literatura valenciana, la professora estava dictant
«Rodolf Sirera» i una alumna va preguntar «en quin any va
morir?». Eixa és la realitat. En conseqiiéncia, la meua és una
generacié que ha perdut els contactes amb el Principat, ha
perdut els contactes amb el Pais Valencia, i l'Uinic contacte
que ens queda és amb la literatura dramatica escrita. Per aixo
jo dic que en este moment ja no soc ni valencia ni res, sé¢
dramaturg. Soc del regne de la dramaturgia, que és el més
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equivalent a tindre un passaport apatrida. Séc apatrida del
regne de la dramaturgia, i m’'agradaria continuar alli.

Lluis Meseguer: Per raons totalment involuntaries, he de fer
la meua darrera pregunta. Precisament, un autor de teatre de
text, un autor a qui li interessen els géneres, a qui li agrada
obrir camins, que ha escrit tantes obres, el déficit que sent és
el de la historia dels seus muntatges i dels seus no muntatges,
d’allo que no s’ha difds, en els ultims deu anys, de les seues
magnifiques obres que han estat escrites perd practicament
no representades. Pel que fa a esta contradiccid, voldria intro-
duir que no es tracta d’una qliestié técnica, no és que el teu
teatre o part del teu teatre siga dificil de representar, dificil
per al public o irrepresentable, com este mati s’argumentava.
Introduiré un fet biografic: en l'Institut de Teatre Vicent Sos
Baynat de Penyagolosa, de Castelld, els estudiants de batxi-
llerat van representar fragments de Tres variacions sobre el joc
del mirall, tres anys després de ser escrita, i altres fragments
teus dels més irrepresentables. | el mateix passa amb el teatre
de Brossa, com per exemple amb l'obra £l dia del profeta. Hi
ha gent que quan la va veure, li va agradar. Per tant £l dia del
profeta, i Joan Brossa, és representable també. | el teatre sur-
realista és representable. Crec que no és un tema, en l'ordre
dramatic que estem parlant, sin6 en eixe dialeg imprescin-
dible entre el dramaturg i el public, entre el dramaturg i la
societat. Et faré la pregunta en positiu. Et demane una mica
d’historia dels muntatges de la teua obra, que recordes, que
han sigut positius, que han sigut interessants i que fa falta
rememorar i reconéixer.

Rodolf Sirera: Tu ho has dit molt bé: algunes de les obres
que es consideren irrepresentables, no és veritat que siguen
irrepresentables. El primer muntatge magnific va ser Plany
en la mort d’Enric Ribera. D'esta obra es va fer un muntatge
veritablement espléndid dirigit per Joan Ollé. El muntatge,
ho ha explicat Enric Gallén, va tindre problemes de comu-
nicacié amb els espectadors per les condicions de les sales,
perd va ser el muntatge més fidel a 'esperit d’'una obra que
jo haja escrit.

Hi ha un segon muntatge absolutament magnific de
La primera de la classe, que va dirigir Lourdes Barba a Barcelo-
na, fa ja molts anys.



D’El veri del teatre he vist molts muntatges. Quan es
va plantejar aquella cosa de «L'alternativa dels 70» a Barce-
lona, em van demanar qui volia que dirigira El veri del teatre
i vaig dir, sense dubte, Agata Alexis. Si n'haguera de triar un,
sempre ho he dit i ho ha citat abans Enric Gallén, seria este.
A Francga s’han fet mitja dotzena de muntatges d’esta obra,
perqué alli no tinc la possibilitat d'impedir-los. Perd dels mun-
tatges francesos i dels que he vist és, inqliestionablement, el
millor Veri. Este Veri és el que es va fer després, amb la ma-
teixa direccid i la mateixa posada en escena, en «Lalternativa
dels 70» a Barcelona. Sén els tres muntatges amb qué em
sent més identificat.

Hi ha altres muntatges que no han estat redons pero
pels quals tinc un afecte especial. L'obra Indian Summer que
va dirigir Guillermo Heras, que va ser, a més, una experiéncia
insolita de coproduccid entre tres centres dramatics, a Ma-
drid, a Barcelona i a Valéncia, i que es va fer en doble versio,
en castella i en valencia. Segurament m'oblide d’algun altre
muntatge, pero si n'haguera de triar tres o quatre, serien estos.

També és veritat que una part important dels pro-
blemes que tinc amb els muntatges és culpa meua exclusiva-
ment perqué soc una persona a qui li costa molt relacionar-se
amb els directors. No vull interferir en el seu treball, el que
passa és que soc timid i patisc moltissim, en conseqiién-
cia m'amague i després es fan veritables catastrofes. Hi ha
una anécdota, no diré la persona, perd és una anécdota d’una
crueltat absoluta. En un muntatge, el director o directora i jo
hauriem d’haver parlat de 'obra, perd com que els dos érem
molt timids no en vam parlar mai. Quan faltava una setmana
per a l'estrena, el productor va dir: haurieu de parlar-ne. | vam
quedar per dinar, i vam dinar, vam parlar de gastronomia i no
vam parlar de l'obra. El muntatge va ser una catastrofe, com
calia esperar.

Josep Palomero: Obrim el torn de paraula per a les curiosi-
tats o dubtes que pugueu tindre.

Public (1): Volia preguntar-te sobre temes de cultura teatral.
En primer lloc, voldria saber si per a tu hi ha algun tema que
no es puga teatralitzar, alguna qliestio de la realitat que no
siga representable. La segona pregunta és una curiositat tam-
bé, qué opines del café teatre, com a format, com a aportaci6
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al teatre? | per ultim, voldria saber —perqué és un dubte que
se m'ha presentat quan he llegit o he vist alguna obra de
teatre— si el text teatral estava pensat originariament per
a ser llegit, com un producte literari, o estava pensat per als
espectadors.

Rodolf Sirera: Hi ha algun tema que no siga representable?
Honestament, no ho sé. Em fa l'efecte que quasi tot és repre-
sentable. Crec que la major part de les coses, de diferents ma-
neres, es podrien representar. Una altra questié és que no et
deixen representar-les o que per determinades circumstancies
no siga convenient o no siga raonable representar-les perqué
poses en perill la teua continuitat com a actor de teatre o
com a autor de teatre. Supose que determinades coses, en
régims dictatorials, no es poden representar, perd objectiva-
ment quasi tot és representable.

Sobre el café teatre, opine que és un vehicle fantas-
tic per a contar histories i per a fer espectacles d'immedia-
tesa, per connectar amb l'espectador, per fer-lo reflexionar,
per provocar-lo, per motivar-lo, per entusiasmar-lo, per fer-lo
riure. Hi ha obres magnifiques que han estat pensades per
a café teatre i que després han tingut un altre recorregut, i
hi ha obres magnifiques que funcionarien magnificament, no
Unicament en un escenari, sind en un café teatre.

El café teatre de fa 15 o 20 anys estava més allu-
nyat del teatre més convencional per una qliestié de format i
de durada. En aquella época les obres de teatre convencional
eren molt més llargues, ara la sintesi del teatre contempora-
ni fa que les diferencies en el format siguen molt menors. El
trencament dels estandards de representacié convencionals
fa que siga el mateix representar en un escenari a la italia-
na que entre els espectadors. Hi ha coses grandissimes que
s’han fet en format de café teatre o de cabaret. Per a temps
de crisi, per a temps d’incertesa és una manera magnifica de
provocar, d’estimular i de fer riure quan, de vegades, hauriem
d’estar plorant. | és una manera molt valida de fer un teatre
que, segurament, és més util i més valid per a la societat que
moltes de les obres que es fan actualment sobre els escenaris.

| quant a la tercera pregunta, si et refereixes als meus
textos, sempre he intentat que el que he escrit siguen textos
que puguen funcionar en un escenari. Tot i que determinades
obres plantegen estructures no molt convencionals que, en
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alguns casos, fan la seua transmissié en un escenari una mi-
queta dificultosa per als espectadors perqué sén textos molt
densos i situacions molt llargues. Tinc alguna obra desmesu-
radament llarga, segurament perqueé era necessari que tingue-
ra eixa duracid. En general, sempre he intentat que el teatre
que he escrit funcionara oralment i que funcionara per a uns
espectadors. Ara bé, el teatre llegit és una practica que s’ha
abandonat en part, perd és una practica enriquidora i inte-
ressant i que en altres moments s’ha conreat. Perd en general
he intentat fer teatre representable, tot i que de vegades siga
dificil de representar.

Pablic (2): Soc professor de batxillerat. Quan explico una
de les ultimes preguntes que van per al Selectiu, l'evolucié
del teatre des dels anys setanta fins als nostres dies, faig
en la pissarra un triangle amb els tres dramaturgs de refe-
réncia del teatre actual que sén Josep Maria Benet i Jornet,
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Rodolf Sirera i Sergi Belbel. Algunes obres de teatre de Sergi
Belbel i de Josep Maria Benet han estat portades al cinema.
Qué passa amb Rodolf Sirera? No es pot passar al cinema
per problemes d’estructura o de tematica? | no crec que el
problema siga si son valencians o catalans perqué d’un dels
autors que s'han presentat aci, Ferran Torrent, ja s’han fet
un parell de pel-licules extretes de les seues novel:les. Quin
problema hi ha?

Rodolf Sirera: La veritat és que s’han fet pel-licules basades
en obres de teatre de Benet i Jornet i de Sergi Belbel. També
és veritat que les ha fetes un director exclusivament. Este di-
rector, Ventura Pons, ha basat les seues ultimes pel-licules en
textos literaris o en obres de teatre. Es un director per a qui
Benet i Belbel sén autors més proxims que no jo.

En el mdn de la imatge m’he mogut molt, sobretot
en el de la televisio que és el que faig normalment. Escric gui-



ons de cinema pero no s’han fet les pel-licules perqué és molt

dificil fer una pellicula aci, en este moment. Tenim un projec-
te de guionatge que no es fara mai, i no d'una obra meua siné
d’una novel-la esplendida. No es podra fer perque, a causa de
la situacié actual del cinema, no sera viable. Per exemple, hi
ha un guid escrit d’El veri del teatre contractat per una pro-
ductora de Barcelona. Un guidé que és inviable perqué El veri
del teatre guid no és com l'obra de teatre, és una pel-licula
d’un altissim pressupost perqué agafa tota la part final de
la Revolucié Francesa i que requereix uns mitjans dificils en
estos moments. No és que el mén de la imatge em quede llu-
nya, perd també és veritat que el meu territori normal hauria
d’haver estat el Pais Valencia i aci el cinema que s'ha fet és
limitat. De Ferran Torrent s’han fet produccions a Catalunya,
aci no. Perd no ho descarte, m'agrada la televisio i el cinema,
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i algun dia, si no d’obres meues, es fara algun guié que haja
escrit jo.

Nel Diago: Rodolf, no sé si te'n recordes, perd l'any 89, en la
Fira del Llibre férem una taula per parlar de l'autor drama-
tic valencia del moment. Estaves tu, estaven Molins, Juli Leal,
Casimir Gandia i Eduardo Quiles, i tots vau coincidir més o
menys que la gran esperanca per a crear, per a consolidar, per
a recuperar un teatre valencia era el Centre Dramatic de la
Generalitat Valenciana. Que en penses hui?

Rodolf Sirera: No sabria dir-ho. Si, era la gran esperanga.
Nel Diago: Creus que s’ha complit?

Rodolf Sirera: No. El nostre pais té un problema. Nosaltres
vivim somnis periodics. Somies una cosa i de sobte passa
com en El Magic d’Oz: el tornado agafa Dorothy i se’n va
al regne d'Oz i li passen una barbaritat de coses, perd de
sobte, quan s’acaba el somni, torna a Kansas, al mateix lloc
on estava uns minuts abans. A nosaltres ens passa aixo. Som
un pais amb una certa tendéncia als arabescos. Tenim una
expansio estupenda i de sobte ve el tornado i tornem al ma-
teix punt on estavem deu anys abans. Cada cicle de deu anys
ens retorna al lloc anterior, al menys u, i d’eixa manera no
podem avancar mai. Crec que és un pais especular on arriba-
ra un moment en qué no sabrem si estem somiant o estem
somiant una persona que somia una persona que somia...,
perd sempre ens acabem despertant i alldo és una part del
somni. Crec que hem tornat al mateix lloc on estavem o, fins
i tot, més enrere d’'on estavem quan vam fer aquella taula.
Per qué? Pregunta-li-ho a Dorothy.

Public (3): Amb tots els respectes, noto un cert pessimisme
en el moén valencia i per intentar trencar aquest pessimisme,
i com que la cultura és una carrera de relleus, m'agradaria
que destaquessis alguns dramaturgs joves valencians, amb
algunes obres interessants perqué a tots ens sera profitos co-
néixer-les. Si tu, que estas al cas del que s’escriu a Valéncia i
també a Catalunya i a tot Espanya, poguessis destacar alguns
autors joves valencians, a mi aixd m'interessa.

Rodolf Sirera: Aixo del pessimisme és una posa. Som pessi-
mistes perque eixa és una manera d'animar els col-loquis, si no
serien terriblement avorrits. En el fons séc optimista, si no no



estaria aci. Ja no sé si sén dramaturgs joves o no tan joves. Nel
Diago t'ho podria contestar més bé. Com que séc d’una gene-
raci6 antediluviana m’'he quedat en els autors de la generacio
intermédia que ja no sén els més joves. D'eixa generacio inter-
média m'he quedat en Juli Disla, no parle de Carles Alberola que
ja és un autor granadet. | Roberto Garcia és un autor molt inte-
ressant. Nel pot afegir algun autor, perd crec que la major part
son autors lligats a propostes de companyies i de locals que en
este moment estan consolidant-se al marge dels circuits. Gent
de locals meritoris. Perd poca cosa podem dir.

Nel Diago: Quan es va crear ['Associacié d’Autors de Teatre,
UAAT...

Rodolf Sirera: La de Madrid?

Nel Diago: Si. Es va fer un congrés i, si no ho recorde mala-
ment, es va publicar un llibre amb el titol £l teatro se escribe
hoy, i tu hi vas participar.

Rodolf Sirera: No me'n recorde, la veritat.
Nel Diago: Si, el tinc.

Rodolf Sirera: Si vols retraure’m alguna cosa impropia que
hi vaig dir...

Nel Diago: No. Hi participares i després la premsa ho va arre-
plegar. Algun sector es va molestar per allo que digueres, per-
que davant del vell estil del dramaturg de gabinet tu proposa-
ves: per qué no canviem? Per qué no pensem en un dramaturg
a lestil original del terme, alemany, dramaturg d’Hamburg,
com Lessing, una persona vinculada a un grup de teatre, que
col-labore, que faga l'escriptura de les obres en col-laboracié
amb el col-lectiu? No sé si parlaves dels teus comencaments
en El Rogle, per exemple, o si d’alguna manera estaves profe-
titzant el que passa ara: aixd que has dit del cas d’Alberola o
de gent més jove com Abel Zamora que estan treballant en
un grup. | de les generacions intermédies, de fora de Valéncia,
pense en un cas molt simptomatic, el de Julio Salvatierra i el
Teatro Meridional. Com que d’alguna manera estas desvincu-
lat de la practica teatral i ocupes eixe lloc de l'escriptor que
fa les obres i a veure si alg després la munta i la representa.
Has realitzat eixa proposta en la teua funcié de guionista, de
treballar en un equip?
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Rodolf Sirera: Si, és possible. Saps que la meua generacié va
comencgar lligada a la practica teatral. Nosaltres estavem en
grups de teatre i escriviem per a eixos grups. En un moment
determinat, quan el cicle del teatre independent es va acabar,
el nostre somni era convertir-nos en autors, desvincular-nos
de la practica per poder aprofundir en l'escriptura teatral. Pos-
siblement ens vam equivocar de cami pero les circumstan-
cies en aquell moment no permetien fer una altra cosa.Vint o
trenta anys després, la nova realitat del teatre és tornar a l'es-
tructura del dramaturg integrat dins d’un col-lectiu de treball.
A nosaltres ens va agafar fora de temps. Tens rad, la practica
de guionatge televisiu m'ha permés fer el que no havia fet
en teatre. Perd tampoc és exacte que jo estiga absolutament
desvinculat de la practica teatral. El que passa és que només
es poden fer determinades experiéncies amb determinades
persones, en circumstancies molt especials. Jo he estat abso-
lutament involucrat en la practica escénica en els projectes
que he fet amb Carles Alfaro, per exemple. La caiguda és un
projecte en el qual vaig participar minuciosament en sessions
de treball amb l'actor, amb el director... En este moment tre-
balle amb Carles Alfaro en un altre projecte, que és L'estrany
de Camus, en una adaptacié de Francesc Corella. Determina-
des practiques teatrals si que les he mantingut, perd és veritat
que no he tingut una practica de la posada en escena de les
propostes que s’han fet de les meues obres o no he partici-
pat en treballs de col-lectius i m’he equivocat en aixo, segu-
rament. Supose que era un problema generacional, pensavem
que el cami era un altre i no era aquell.

Josep Lluis Sirera: Voldria fer una matisacié al que acabes
de comentar. No crec que siga un problema d'equivocacio.
El problema és que has estat «amagat» o «ocultat». Les no-
ves promocions de dramaturgs no saben res de tu. No se t'ha
donat visibilitat, ni als mitjans de comunicacio, ni a la tele-
visid, ni enlloc. Aleshores la gent jove se sorprén quan et pot
veure. Per tant, hi ha un problema de falta de visibilitat i no
de falta d’interés de la gent jove. No hi ha una societat en la
qual es puguen plantejar —aquesta reunié de I'’Académia em
sembla molt interessant— reunions de dramaturgs amb ex-
periéncia amb dramaturgs incipients. Una cosa que hauria de
fer l'Escola Superior d’Art Dramatic, que hauria de fer 'Escola
de 'Actor o que haurien de fer altres institucions. No es fan



aquesta mena de forums i tu t’acabes convertint en un llibre.

La gent diu: mira, si és l'autor del llibre tal. No és, per tant, un
problema d’actitud personal.

Rodolf Sirera: Hi ha dos factors, d’'una banda és veritat que,
per exemple, quan a Barcelona es posa en marxa el projecte
Tesi, em plantegen participar-hi, i el primer que em pregunten
és si acceptaré treballar amb dramaturgs joves. Clar, per qué
no hauria d’acceptar-ho? | va ser un treball molt enriquidor.
Després el resultat escénic de 'obra és una altra historia que
no té res a veure, perd el procés d’escriptura va ser molt inte-
ressant. Quatre autors i jo vam compartir experiéncies i en van
eixir cinc obres. Fer alguna cosa semblant, aci, ningi no m'ho
ha plantejat. D'altra banda, també és veritat que jo podia haver
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escrit un altre tipus de teatre. Perd he escrit el tipus de teatre
que he pensat que necessitava escriure. | si este no era el teatre
que demanava un sector dels professionals o un teatre que
m’haguera permés connectar amb altres autors, ho lamente
moltissim, perod la primera fidelitat que ha de tindre un autor
ha de ser amb l'instrument amb qué treballa, que son els seus
sentiments, els seus pensaments i les seues paraules. Si el Pais
Valencia i jo no ens entenem, la culpa deu ser dels dos, pero jo
no pense canviar.

Roberto Lisart: Potser ara és interessant donar la perspecti-
va des del teatre dins de les institucions. Rodolf Sirera és un
autor pensat per a la normalitat, i la societat valenciana, des
de fa uns quants anys, es debat entre la paranormalitat i la



subnormalitat, perd no en la normalitat. Eixa normalitat és
la recerca que has fet en la teua dramaturgia. Has intentat
retrobar-te amb els géneres i trencar estructures, i aixo a les
institucions no els ve bé. Ells encara estan en Benlliure, Sorolla
i el mestre Serrano. | en teatre encara estan en Escalante, i
Escalante per a mi, que esta molt bé, ja va quedar ben plante-
jat en la publicacié que vau fer els dos de 'obra completa en
dos volums. A banda de tot aix0, hi ha un codi no escrit dins
de les institucions: cap productor, ni des de dins ni des de fora
de les institucions, no pot plantejar una obra de Sirera, ni de
més gent tampoc. Que Sirera, que encapgala la dramaturgia
valenciana contemporania, no es puga ni plantejar, és un me-
canisme de censura molt subtil. | volia dir-ho.

Rodolf Sirera: No vull ser radical en tot aco. Les institucions
poden fer el que els done la gana, i en ultima instancia el ciu-
tadans els voten. Em sembla més dificil d’entendre la dificultat
que hi ha de comunicaci6 entre els professionals de teatre i jo.
Que les institucions no vulguen produir un espectacle teu és
absolutament licit, legitim. Perd m’he convertit en el versio-
nador, com Martinez Luciano, en el traductor universal. Faig
moltissimes traduccions, perd és curiés que cap productora
privada valenciana s’haja plantejat fer una obra meua o una
obra del meu germa i meua. Podries argliir, com a justificacio,
que com que han de demanar subvencio ho tenen dificil. Com
a minim podien haver-ho intentat. | la realitat és que a forca
de no intentar-ho, al final... com preguntava aquella persona:
en quin any va morir?

Nel Diago: Vull llegir una cita d’Ignacio del Moral, de l'any 90,
publicada en Primer acto. Hi diu: «Sobre el futuro inmediato
del nuevo autor quisiera decir algo. En él habria algo que yo
considero la gran tentacidn: convertirse en guionista. Son cosas
diferentes, pero basadas en el mismo principio: la capacidad y el
deseo de contar historias, que necesitan ser encarnadas por ac-
tores y asistidas por diferentes técnicas. Las diferencias son de
produccién, pero la esencia del oficio es la misma. En realidad,
el hecho de que el guionista goce de un menor prestigio se debe
a que, por lo general, el guion no se estudia como hecho lite-
rario y, mucho menos, se publica. Sin embargo, ahi tenemos a
un Rafael Azcona, por ejemplo, tan gran autor dramatico como
cualquiera, maestro en el arte de crear situaciones y personajes.
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Desde este punto de vista, el autor dramatico no tendria por
qué estar en crisis cuando, en realidad, el ser guionista ofrece
un gran futuro y la posibilidad de influir efectivamente en la so-
ciedad.Tal vez los autores teatrales debamos apuntarnos a este
tren. En realidad, el recelo que sentimos hacia el guién se debe
a una especie de resabio, de desconfianza, respecto de lo que
es artesanal. Y se puede ser un gran guionista como se puede
ser un mediocre autor teatral. La grandeza o la miseria de cada
cual no la da el medio sino su talento y su honestidad». Rodolf
Sirera n'és un exemple.

Rodolf Sirera: Quines coses. Molt bé, molt bé. Del meu treball
com a guionista estic molt content. Em permet fer coses que no
he pogut fer en un escenari i em permet el que més m'agrada
que és inventar personatges i contar histories. Ho ha dit molt bé
abans Enric Goma. Els dos compartim la passié de contar histo-
ries, que son, en udltima instancia, les mil i una nits, que és el
nostre ofici. Som Xahrazad, una mica més lletjos.

Josep Palomero: Una bona metafora per acabar. Gracies per
haver assistit i gracies a Rodolf en especial. Gracies, gracies,
gracies.









\EAIEE
N VA<
<<z< D
U—mZ<O
S a<aZ






