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RESUM

La tesi doctoral presentada sota el titol d’Edici6 i estudi de I’obra teatral completa de
Miquel de Palol i Felip (1885-1965) té la voluntat de presentar I’estudi i I’edici6 de set
textos teatrals de Miquel de Palol (1885-1965), un autor gironi que, després d'iniciar una
trajectoria ambiciosa i prometedora com a poeta, narrador, dramaturg, periodista i d’haver
format part del grup modernista de Girona a comengament del segle XX, ha quedat relegat,

des d'un punt de vista historiografic, al localisme.

Partint d’una contextualitzacio historica de I’estat del teatre catala des de final del segle
XIX fins als anys trenta del segle XX, s’ha ubicat i posicionat la figura del dramaturg
gironi i de la seva obra teatral, que, amb intermiténcies, abraca un periode de més de
trenta anys. Es presenta, doncs, des d’una perspectiva historica, I’estudi literari de cada
una d’aquestes peces que configuren el corpus dramatic palolia, un univers particular que
combrega sovint, sobretot la produccio de teatre de sal6 dels anys vint, amb les exigencies
del pablic burgeés que ompli les sales de les seves estrenes. Altres obres, de joventut o de
maduresa, responen a unes altres ambicions, segurament més personals, sense descurar
I’estil singular de I’escriptor i que fa que, gairebé un segle després, es pugui tracar una
linia transversal que agrupi, des d’un punt de vista argumental, la totalitat de les peces. A
més de I’estudi descrit, s”ha resseguit la recepcid que obtinguerenles estrenes de les obres
a la premsa i s’ha pogut eshossar, en conseqiiéncia, un retrat més ajustat de la dramatdrgia

de I’autor.

En la segona part d’aquest treball (ecdotica) s’editen les set peces dramatiques i s’explica
quins son els criteris que s’han tingut en compte a I’hora de recollir i fixar els textos tenint
en compte que existeixen, en ocasions, diverses versions -publicades o inedites-
d’aquestes: Les dugues cartes (inedita, 1899), Cadenes (inédita, 1912), Senyoreta Enigma
(1919), L’enemic amor (1920), Les petites tragédies (1921), El clavell roig (inedita,
1925) i Jueus (1935).

En conclusio, doncs, amb aquest treball es posa I’obra dramatica completa de Miquel de
Palol a I’abast del lector actual amb la intenci6é de donar a coneixer la faceta menys
coneguda de I’escriptor i de contribuir que el llegat teatral palolia trobi el lloc que i

correspon dins la literatura catalana contemporania.






RESUMEN

La tesis doctoral presentada con el titulo Edicion y estudio de la obra teatral completa de
Miquel de Palol Felip (1885-1965) tiene la voluntad de presentar el estudio y la edicion
de siete textos teatrales de Miquel de Palol (1885-1965), un autor gerundense que,
después de iniciar una trayectoria ambiciosa y prometedora como poeta, narrador,
dramaturgo, periodista y de haber formado parte del grupo modernista de Girona al inicio

del siglo XX, ha quedado relegado, desde un punto de vista historiografico, al localismo.

Partiendo de una contextualizacion histérica del estado del teatro catalan desde el final
del siglo XIX hasta los afios treinta del siglo XX, se ha ubicado y posicionado la figura
del dramaturgo gerundense y de su obra teatral, que, con intermitencias, abraza un periodo
de maés de treinta afios. Se presenta, pues, desde una perspectiva histérica, el estudio
literario de cada una de estas piezas que configuran el corpus dramatico paloliano, un
universo particular que comulga a menudo, sobre todo la produccion de teatro de salon
de los afios veinte, con las exigencias de un publico burgués que llend las salas de sus
estrenos. Otras obras, de juventud o de madurez, responden a otras ambiciones,
seguramente mas personales, sin descuidar el estilo singular del escritor y que hace que,
casi un siglo después, se pueda trazar una linia transversal que agrupe, desde un punto de
vista argumental, la totalidad de las piezas. Ademas del estudio descrito, se ha analizado
la recepcion que obtuvieron los estrenos de las obras en la prensa y se ha podido dibujar,

en consecuencia, un retrato mas ajustado de la dramaturgia del autor.

En la segunda parte de este trabajo (ecddtica) se editan las siete piezas dramaticas y se
explica cudles son los criterios que se han tenido en cuenta a la hora de recoger y fijar los
textos teniendo en cuenta que existenten, a veces, diversas versiones —publicadas o
inéditas- de estas: Les dugues cartes (inédita, 1899), Cadenes (inédita, 1912), Senyoreta
Enigma (1919), L’enemic amor (1920), Les petites tragedies (1921), El clavell roig
(inedita, 1925) y Jueus (1935).

En conclusién, pues, con este trabajo se pone la obra draméatica completa de Miquel de
Palol al alcance del lector actual con la intencién de dar a conocer la faceta menos
conocida del escritor y de contribuir que el legado teatral paloliano encuentre el sitio que
le corresponde dentro de la literatura catalana contemporanea.
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ABSTRACT

The aim of the doctoral thesis presented under the title of Edici6 i estudi de I’obra teatral
completa de Miquel de Palol i Felip (1885-1965) [Edition and study of the complete
theatrical works of Miquel de Palol i Felip] is to present a study and a critical edition of
seven theatrical texts by Miquel de Palol (1885-1965), an author from Girona who, after
starting out on an ambitious and promising career as a poet, storyteller, dramatist,
journalist and having formed part of the modernist group of Girona at the start of the 20th

century, has been relegated, from an historical point of view, to provincialism.

Starting from a historical contextualisation of the state of Catalan theatre from the end of
the 19th century to the 1930s, the figure of the Girona playwright and his theatrical work,
which, with some interruptions, spans a period of more than thirty years, has been located
and positioned within that context. Thus it presents, from an historical perspective, the
literary study of each of the pieces that make up the dramatic corpus of Palol, a particular
universe that often engages, above all in the salon theatre production of the 1920s, with
the concerns of the bourgeois audience which filled the halls for their premieres. Other
works, of youth and maturity, respond to other, undoubtedly more personal, ambitions
without putting aside the writer’s unique style and which means that, almost a century
later, one can draw a transversal line which, from a narrative point of view, unites all the
pieces. In addition to the study described above, the reception the premieres of the works
received in the press has been reviewed and, as a consequence, a more accurate portrait

has been able to be drawn of the dramaturgy of the author.

In the second part of this work (the critical text) the seven dramatic pieces are published
and the criteria that have been applied when collecting the work and establishing the text
are explained, taking into account that there are sometimes multiple versions of these -
published or unpublished: Les dugues cartes (unpublished, 1899), Cadenes (unpublished,
1912), Senyoreta Enigma (1919), L enemic amor (1920), Les petites tragédies (1921), El
clavell roig (unpublished, 1925) and Jueus (1935).

In conclusion, then, this work places the complete dramatic works of Miquel de Palol

within reach of the modern reader with the aim of raising awareness about the lesser-
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known facet of the writer and of helping the theatrical legacy of Palol find its rightful

place in contemporary Catalan literature.
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1. Presentacio

No sabriem afirmar ben bé si Miquel de Palol, home de lletres, intel-lectual i politic gironi,
ha estat silenciat al Ilarg del pas del temps o, simplement, oblidat. EIl cert és que, ben
mirat, s6n poques les referencies a la seva figura i, incompletes, les al-lusions a la seva
obra’. No és ni tan sols certa I’etiqueta omnipresent, i ja caduca, de “poeta gironi” —o,
per a molts, “poeta local”’- penjada un dia amb més o menys fortuna critica, pero reiterada

ad nauseam per gairebé totes les ressenyes o petits estudis dedicats a I’autor.

Es cert que la biografia de Palol, un xic descolorida, si es vol, per la falta de voluntat o
desidia que impregna el seu taranna, clarament poc combatiu, ha impulsat a confegir per
a la posteritat una imatge de I’autor esclarissada i mancada de matisos. Se I’ha presentat
en societat de forma poc concreta, fins i tot desdibuixada, s’ha posat I’accent en la faceta
poética per sobre de la teatral o de la novel-listica, i la seva etapa politica ha quedat
relegada gairebé a un testimoniatge d’hemeroteca. Amb tot, perd, si es ressegueix
minuciosament el seu perfil cultural, hom s’adona de la valua del seu llegat literari, del
reconeixement public —d’uns pocs anys, efimer, si es vol, pero fefaent i documentat- que
la critica i els companys de professio li atorgaren. Es precisament aquest desmemoriament
immerescut, que el pas dels anys ha transformat en descuit, el que ha entorpit sovint el

rescat immediat de I’autor i I’ha apartat de les primeres fileres de la investigacid literaria.

Yper als estudis publicats de I’obra literaria de Miquel de Palol vegeu: A. M. “Cartes de Maragall i de Costa
i Llobera a Miquel de Palol.” Serrad’Or, nim. 115 (1969, abril): p. 56-68; CASTELLANOS, Jordi et alter.
“Miquel de Palol. Cent anys.” NUmero extraordinari de la Revista de Girona sobre I’autor, nim. 112 (1985);
Bou, Enric (director). “Miquel de Palol.” Nou diccionari 62 de la literatura catalana. Barcelona: Edicions
62, 2000: p. 537-538; CASTELLANOS, Jordi. “La novel-la modernista: simbolisme i decadentisme.” Historia
de la Literatura Catalana (Part moderna, volum 8). Barcelona: Ariel, 1986, p. 537-542; CORIOLA. “Miquel
de Palol: un poeta colgat pel silenci.” Preséncia, nim. 155 (1968, 22 de juny): p. 8-9; FABRELLAS, Esther.
Miquel de Palol i la premsa: seguint les passes oblidades (1897-1909). Treball de recerca Universitat de
Girona, 2008; FULCARA, M. Dolors. Girona i el Modernisme. Girona: Instituto de Estudios Gerundenses,
1976; HINA, Horst. “Societé et langage dans le théatre de salon: a la découverte de I’oeuvre dramatique de
Miquel de Palol”. Estudis escénicos. Barcelona: 1971; PALOL I FELIP, Miquel de. Poemas galantes.
Seleccion, traduccion y prélogo de Francisco Fortuny. Malaga: Centro de Ediciones de la Diputacion
Provincial de Malaga, 2004; PALoL, Miquel de. Cami de llum. Proleg d’Alan Yates. Antologia Catalana.
Barcelona: Edicions 62, 1976; PALOL, Miquel de. Obra poetica. Edici6 a cura de Pere Rovira. Barcelona:
Columna, 1985; ROVIRA, Pere. “En el centenari del poeta Miquel de Palol.” Serra d’Or, nim. 310-311
(1985, juliol — agost): p. 53-54; YATES, Alan. Una generacié sense novel-1a? 3a ed. Barcelona: Edicions
62, 1984.
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2. Objectius

Un primer acostament a la narrativa de Palol el 2008, arran del treball de recerca de
doctorat dedicat a I’estudi i a I’edici6 de la seva tnica novel-la Cami de llum? va deixar
al descobert la necessitat d’ampliar el camp d’estudi de I’obra de I’autor i, en especial, de
I’obra teatral, practicament inédita o editada només parcialment en una ocasi6. La poca
atenci6 que, des del punt de vista de la investigacio filologica, ha gaudit aquest génere
sopren en |’ actualitat, sobretot si es té en compte que algunes d’ aguestes peces foren
estrenades amb un cert éxit i, finsi tot, una d’ aquestes, premiada. Els articles o estudis
dedicats a aquesta parcel-la son, en efecte, escassos i, a excepcié de Horst Hina®,
practicament ningl no ha gosat de desempolsar les quartilles originals guardades en el

calaix de I"escriptori de I’autor gironi®.

Per aquest motiu, I’objectiu principal d’aquest treball és presentar I’edicié i I’estudi
literari de les set obres que configuren el corpus dramatic palolia, alhora que es pretén
emmarcar tant el perfil particular de I’autorcom de la seva producci6 teatral dins d’ un
context historic concret (1899-1935) que és especialment interessant perqué permet
conéixer i estudiar la situacié del teatre catala fet a provincies des del tombant de segle

finsales portes de la Guerra Civil.

2paLoL, Miquel de. Cami de llum. Introduccid i edicié a cura de lolanda Vila i Serra. Girona: CCG Edicions,
2009.

®HINA, Horst. “Societé et langage dans le théatre de salon: a la découverte de I’oeuvre dramatique de
Miquel de Palol”. Estudis escénicos, niam. 14 (1971): p. 19-39.

*Vegeu també: CABRUJA, Agusti. Politics i escriptors gironins durant la segona Reptblica: Anécdotes i
records. Girona: Ajuntament de Salt i Diputaci6 de Girona, 1987; CURET, Francesc. Historia del Teatre
Catala. Barcelona: Aedos, 1967; FABREGAS, Xavier. Historia del Teatre Catala. Barcelona: Editorial Milla,
1978; FABRELLAS, Esther. Miquel de Palol: un intel-lectual oblidat (1910-1930). Tesi doctoral, inedita.
Universitat de Granada, 2014; GALLEN, Enric. “El teatre.” dins RIQUER, Marti de., Antoni COMAS i Joaquim
MoLas. Historia de la literatura catalana (vol. 9). Barcelona: Ariel, 1986: p. 413-462; PALOL, Miquel de.
Jueus. Estudi, edici6 i notes a cura de Pep Vila. Girona: CCG Edicions, 2005.
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Com a consequencia d’aquest estudi, es pretén, també, trobar resposta a la rentincia a la
professionalitzacié que, com a escriptor, fa en un determinat moment de la seva vida
Miquel de Palol, potser empes per les condicions historiques i politiques de la incipient
cultura del catalanisme, perd també per les dificultats d'insercié de la moderna figura de
I'intel-lectual en la societat gironina i, en general, a la societat catalana, i molt

especialment per les tensions entre I'intel-lectual i I"“intel-lectual organic” compromes
amb un o uns determinats partits politics; entre Barcelona i la resta del territori, i entre

Catalunya i Espanya.

3. Metodologia

El present estudi es divideix en dues parts: la primera, dedicada substancialment a la
contextualitzacié historica i a I’analisi literaria de I’obra teatral de I’autor, ressegueix
d’una banda el perfil biografic i literari de Palol, emmarcat dins un espai historic concret
que abasta els tres primers decennis del s. XX, i de I’altra, la seva dramatdrgia, composta
de set obres, tres de les quals inédites. Es potser en aquest angle de la recerca on s’ha fet
més palesa la necessitat d’ubicar cada peca dins una contextualitzacio social i literaria
singular. En aquest sentit, doncs, han estat decisius els testimonis critics apareguts en les
publicacions periodiquesde I’época. Perque és precisament en aquestes ressenyes on es
pot reblar de forma notoria el significat de I’obra, destinada a un public predeterminat i,
de vegades, escollit. Palol perseguia sovint la comunié amb I’espectador i I’aplaudiment
critic que li dediquen en més d’una ocasio certifica que remava en bona direccié. L’ovacid
dramatica, pero, és practicament una flor d’un sol estiu i de seguida veié el seu éxit
eclipsat per figures literaries popularment més opulents com Carles Soldevila o Josep M.

de Sagarra.

Encara dins aquesta primera part, i amb la intencié evident de cohesionar les peces teatrals
palolianes, s’ha intentat de teixir un fil conductor a partir dels motius recurrents que
recorren transversalment tota la produccio de I’escriptor. Aixi doncs, i posats tots en fila,
hom es pot adonar millor de la voluntat aglutinadora de I’autor, que afecta certament tota
I’obra, encara que de forma especialment obvia la trilogia de teatre de salé que configuren
Senyoreta Enigma (1919), L’enemic amor (1920) i Les petites tragédies (1921). No son
en va, per exemple, la figura del nouvingut que es repeteix en gairebé totes les obres fins
a esdevenir un personatge tipus; la confrontacio entre ciutat i provincia que es beslluma
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com a rerefons de practicament cada peca, o el model de dona, submis i docil, que, com

un clixé, defineix sempre alguna de les protagonistes femenines.

A banda d’aquests motius, que traven i unifiquen cadascuna d’aquestes peces teatrals
dintre un mateix corpus literari, s’ha vist la necessitat d’oferir una interpretacio literaria
particular per a cada una de les set obres, ja que cadascuna contribueix de forma genuina
a esculpir I'univers teatral de Palol, i és precisament a través d’aquestes obres que hom
pot perfilar la trajectoria evolutiva de la dramatdrgia de I’autor. Aixi doncs, s’ofereix,
dins d’aquest primer bloc, una analisi literaria de les obres que abasten un ampli ventall
de gairebé trenta anys: des de la primera joventut de Les dugues cartes (1899) fins a la

maduresa de Jueus (1935).

Ja a la segona part, dedicada a I’ecdotica, s’ofereix I’edici6 dels textos dramatics citats
anteriorment. Si tenim en compte que quatre de les set obres no havien estat mai
publicades en vida de I’autor —i algunes d’aquestes ni representades- hem optat per
transcriure, primer de tot, el text original —manuscrit 0 mecanoscrit- i, posteriorment,
editar-lo —ja que es trobava escrit originariament en ortografia prefabriana- per tal
d’acostar el document al lector actual sense trair la voluntat fonética, gramatical i
prosodica primigenia. En aquest sentit, el treball d’edicid ha respectat els trets dialectals,
els girs col-loquials i els nombrosos castellanismes presents a cadascuna de les obres per

tal perservar intacta la vivesa estilistica del text original.

Quant als textos editats en vida de I’autor, el treball ha estat menys costds perque s’ha
partit de les obres ja publicades per ser I’Gltim testimoni conservat de la seva voluntat.
Amb tot, perd, ha estat necessaria una homogeneitzacié de criteris i algunes
actualitzacions ortografiques —sempre que no afectessin la fonética- que als anys vint no

s’aplicaren.

En conclusid, doncs, el present treball segueix els méetodes propis dels estudis filologics,
entesos en un sentit ampli i fruit de la suma d’un ventall de disciplines que s’entrellacen
entre si. Quant a I’analisi literaria de les peces teatrals ja comentada, s’han tingut en
compte els procediments propis de la historia de la literatura i la cultura, aixi com també
els de I’estética de la recepcid a I’hora de presentar les ressenyes literaries de les obres a
la premsa de I’época. Aixi mateix, durant el treball d’edici6 de les peces, s’ha seguit la
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metodologia propia de la critica textual i, més concretament, de I’ecdotica. D’aquesta
manera, s’ha fixat el text prenent com a referent I’Gltima edici6 de cada una de les peces
teatrals, modernitzant, sempre que ha estat possible, el text tenint en compte, si ha estat
el cas, les diferents variants —léxiques o argumentals- de cada una de les obres i respectant
els castellanismes i les solucions verbals o Iéxiques propies de la vivesa de la llengua oral

de I’autor.

4. Discussio i resultats

Una vegada repassat, a I’apartat corresponent, I’estat de la questié dels pocs estudis que
versen sobre la dramatdrgia de Miquel de Palol, s’ha pogut constatar que, sovint, I’obra
de I’autor gironi, a banda de poc recordada —i, sovint, poc valorada- ha romas dispersa i
a I’espera d’una catalogacié que fins al present treball no s’havia produit. Com a
conseqiiencia de la manca d’endreca general de la produccié literaria de I’autor, i de la
teatral particularment, es produeixen oblits sistematics que s’han anat repetint d’estudi en
estudi, sobretot pel que fa a I’obra paloliana inédita. Descobrir-la, transcriure-la i editar-
la ha permes d’arranjar el desgavell que existia al voltant de la bibliografia teatral de

I’autor.

L’estudi de I’obra dramatica completa, aixi com del context teatral i historic on s’havia
produit I’éxit de les peces més populars ha ajudat, a més, a omplir un buit necessari per
retratar el perfil particular d’un teatre fet fora de Barcelona i, alhora, a homenatjar la

faceta de dramaturg d’un escriptor a qui tothom ha catalogat de poeta.

Com a resultat final, doncs, es posa I’obra dramatica completa de Miquel de Palol a
I’abast del lector actual amb la intencid de donar a conéixer la faceta menys coneguda de
I’escriptor i contribuir que, justament cinquanta anys després de la seva mort, la seva
memoria romangui ben viva dins I’imaginari col-lectiu i que el seu llegat teatral trobi el
lloc que li correspon dins la tradicié literaria. | és que no es pot deixar de banda el paper
que el propi autor juga dins el canon literari actual, ja que, des d’un punt de vista historic,
Miquel de Palol representa una baula imprescindible per entrendre I’evolucié de la

literatura i de la cultura catalana contemporanies.
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Estudi de I’obra teatral de Miquel de Palol i Felip

“El teatre havia estat una de les meves ambicions més grans.”

Miquel de PALOL. Girona i jo.
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1. El teatre catala del Modernisme als anys trenta®

1.1. Del tombant de segle al Teatre Intim

La transformacié historicament excepcional que va experimentar el teatre europeu entre
les dues darreres decades del segle XIX i la primera del XX és el principal punt de
partenca per comprendre i emmarcar el projecte de regeneracio i actualitzaci6 integral
propugnat pel Modernisme teatral®. A partir de I’Gltima década del segle XIX es va iniciar
a Catalunya una reorganitzacio en el desenvolupament de les formes de lleure, propia ja
d’una societat industrialitzada, el teatre catald va canviar d’aspecte i va fer esforcos per
modernitzar-se’. Els dramaturgs, conscients de I’abast dels seus objectus artistics i de la
realitat que trepitjaven, van haver d’adaptar-se a la idiosincrasia moral i intel-lectual del

public habitual al teatre catala si volien assolir una més amplia acceptacio social. Aixi

®S’ha cregut convenient repassar I’evolucié del teatre catala des del principi del s. XX fins als anys trenta
per tal d’emmarcar I’obra dramatica de Miquel de Palol, que abasta, amb pauses, més de tres décades de
producci6: des del 1899 fins al 1935.

®Vegeu BATLLE I JORDI, Carles. Adria Gual (1891-1902): Per un teatre simbolista. Barcelona: Curial, 2001;
CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. El debat teatral a
Catalunya: Antologia de textos de teoria i critica dramatiques: Del Modernisme a la Guerra Civil.
Barcelona: Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona, 2011; CASACUBERTA, Margarida. “La fortuna
d’Ibsen a la Catalunya dels anys vint.” Professor Joaquim Molas. Memoria, escriptura, historia. Barcelona:
Publicacions Universitat de Barcelona, 2003: p. 285-299; CASTELLANOS, Jordi. El modernisme. Seleccid
de Textos. Barcelona: Les Naus d’Empdries, 1988. FABREGAS, Xavier. Aproximacio a la historia del teatre
catala modern. Barcelona: Curial, 1972; FABREGAS, Xavier. Historia del Teatre Catala. Barcelona:
Editorial Milla, 1978. GALI, Alexandre.“MUsica, teatre i cinema.” Histories de les institucions del moviment
cultural a Catalunya 1900-1936 (Llibre XI1). Barcelona: Fundacié Alexandre Gali, 1984: p. 279; GALLEN,
Enric. “El teatre”. dins RIQUER, Marti de., Antoni COMAS i Joaquim MoLAS. Historia de la literatura
catalana (vol. 8). Barcelona: Ariel, 1986: p. 379-448; GALLEN, Enric. “El teatre”. dins RIQUER, Marti de.,
Antoni COMAS i Joaquim MOLAS. Historia de la literatura catalana (vol. 9). Barcelona: Ariel, 1986: p.
413-462. MARFANY, Joan Lluis. “Proleg” dins BROSSA, Jaume. Regeneracionisme i Modernisme,
Barcelona: Edicions 62, 1969: p. 5-12; MARFANY; Joan Lluis. Cultura i societat: els inicis del Modernisme
a Catalunya. Barcelona: Universitat de Barcelona, 1985.

"Alexandre Cortada va publicar una de les primeres visions del conjunt de I’escena teatral catalana, “El
teatre a Barcelona.” El teatre catala, segons Cortada, “relativament a la poca extensio de la nostra terra,
produeix moltes obres; perd, en canvi, la llur qualitat, en general, és molt inferior”; seguidament en
detectava dos “defectes” —“el ser massa particularista i I’estat aislat del de les altres bandes d’Europa”- que
immediatament explicava: “Sempre ha tingut un caracter i un temperament endarrerit, tant en la forma com
en el modo de presentar els sentiments. Els mateixos medis d’expressio i el mateix modo de ser en general
té ara que quan va comengar trenta o quaranta anys endarrera, i no hi ha manera de treure’l d’aqui: sembla
que s’hagi estancat”. L ’estancament del teatre catala convertia, en conseqiiéncia, la producci6 autoctona en
un “teatre de barri” que “no té cap afici6 a les qiiestions i problemes socials”, cosa que el situava a anys
llum de la modernitat. El teatre catala, tocat del mal d’un “proteccionisme tan mesqui i antipatic”,
s’arrossegava entre “vellUries, rancietats i mansuetuds” dintre les quals Cortada incloia Frederic Soler,
“Pitarra”, que “marca el primer periodo, sentimental i bucolic” del teatre catala; Angel Guimera, que “marca
el periodo romantic antiquat i victor-huguesc”, i Josep Pin i Soler, “que marca el periodo modern realista,
manso i casola”. La conclusi6 de I’article de Cortada deixava la porta oberta a fer taula rasa del passat.
Vegeu CORTADA, Alexandre. “El teatre de Barcelona.” L’Aveng, nim. 9 (1892, setembre): p. 276-281.
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mateix, els models dramatics estrangers del tombant de segle van aconseguir un

reconeixement artistic i un arrelament social remarcable.

Malgrat les dificultats serioses per assolir una projeccié social encara més gran®, no es
pot negar que amb el Modernisme es produi una transformacio general i significativa de
la literatura dramatica catalana. Es per aquest motiu, doncs, que es dibuixa rapidament
una situacio cultural ben determinada: d’una banda, els sectors inclinats a I’acceptacid
plena d’un teatre modern en llengua catalana en fixaven els limits de caracter moral o
estetic i, de I’altra, el sector del public receptiu a les manifestacions variades del teatre
espanyol li costava d’identificar-se amb una tradicié dramatica catalana a la qual titllava

sovint de peculiar.

Tot i que hi havia veus® que consideraven que s’havia de recuperar la tradicié autdctona
de Josep Pin i Soler™ o Frederic Soler “Pitarra”, per exemple, eren molts qui consideraven
que, davant d’una heréncia poc plausible, calia una renovacié profunda. L’estratégia
modernitzadora propugnada per la jove intel-lectualitat catalana i canalitzada a través de
La Vanguardia (a partir de 1881) i, sobretot, de L’Avenc (1889-1893), consisitia a
importar les propostes més innovadores del teatre europeu amb I’anim de transplantar-les
a Catalunya mitjancant traduccions i representacions, moltes vegades polémiques. La
consigna era clara: “Convé, doncs, instituir a Barcelona un teatre catala modern en el que
s’hi representin totes les obres estrangeres que signifiquin quelcom en el moviment
general de la literatura dramatica de tot Europa, alternativament amb les dels joves d’aqui
Catalunya que vagin decidits pel cami de les tendéncies modernes. Un teatre aixis, a més

d’anar contribuint al desenrotllament del gust del pablic, nosaltres, que voldriem que es

8L_es diverses mostres de regeneracié de I’escena en llengua catalana no van arribar a assolir en cap moment
les cotes de public de les companyies professionals de teatre espanyol ni les de teatre catala.

®Josep Piula va reivindicar el teatre de Josep Pin i Soler i, molt especialment, Sogra i nora, com un emblema
i un referent ineludible del “verdader Teatro Catala”. El jove critic presentava també Ignasi Iglésias com
I’nic dramaturg que havia seguit el bon cami que garantia la modernitzaci6 de I’escena catalana sense
desnaturalitzar-la.VVegeu PIULA, Joseph [Josep Pous i Pageés]. “El teatro actual. Ill. Teatro catala. 11.”
Catalunya Artistica, nim. 107 (1902, 3 de juliol): p. 426-427.

0«En un primer moment, havia semblat que Pin i Soler, amb les seves comédies de costums, podia
representar una alternativa. Casellas, a I’article [«Revista teatral. “La tia Tecleta o una senyora
ressentida”»] que li dedica [...] aixi ho declara, tot constatant alhora la decepcié rebuda perqué esperava
trobar personatges capagos d’oferir “la il-lusié de la vida real” i un cert interés, psicologic o animic. I res
d’aix0 no hi era. Resulta, en aquest sentit, significatiu que reclami I’exemple de Flaubert com a model de
rigor a oposar a la facilitat. I, doncs, que situi el teatre com un génere noble, artistic, i no com un subproducte
fet de trucs i de cops d’efecte, destinat a passatemps de les masses”. Vegeu CASTELLANOS, Jordi. El
modernisme. Selecci6 de Textos. Barcelona: Les Naus d’Empdaries, 1988: p. 318.
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reformés el modo de ser de nostra patria, podria servir per anar preparant totes les
reformes politiques i socials, de les que el teatre modern s’ha fet el defensor i

I’impulsador.™*

L exemple més significatiu d’aquesta estrategia va ser La Intrusa de Maurice Maeterlinck,
traduida per Pompeu Fabra, amb motiu de I’estrena que se’n va fer a Sitges el 1893. Per
als joves dramaturgs catalans,™ aquesta peca teatral representava un dels models que
hauria d’adoptar el teatre catala, tot i que, ideologicament parlant, I’idealisme i
I’espiritualisme maeterlinckia provocaren les reserves d’alguns components del grup de
L’Aveng, com Jaume Brossa o el mateix Alexandre Cortada, partidaris d’un model de
teatre realista. Per contra, Raimon Casellas i Santiago Rusifiol coincidien a veure
Maeterlinck com el cami a seguir. En aquest sentit, amb La Intrusa, s’hi endevinava el
refinament d’un teatre d’art, intel-lectual, intim, per a la representacio del qual s’havia de
comptar, a més, amb una llengua mal-leable i moderna, que fos capa¢ d’expressar el
frisson nouveau que assenyalava Raimon Casellas™, i amb un nou model d”interpretacio,

d’escenografia i de direccio.

La representacié Unica del drama maeterlinckia va aconseguir aplegar, a Sitges, tots els
defensors del Modernisme al voltant de I’objectiu comU de potenciar la modernitat per la
modernitat, al marge de gustos i divergéncies més o menys personals, i es va convertir en
una de les fites més importants del moviment, a més de demostrar la perfecta adequacié

de la llengua catalana a les exigéncies de la literatura moderna.

Amb La Intrusa, el simbolisme incorporava al teatre catala un model de peca breu,
centrada en I’obsessio per la mort, protagonitzada per figures abuliques, essencialitzades

i emmarcades per una freda escenografia, despullada d’objectes pintorescos i amarada de

'CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. El debat teatral a
Catalunya: Antologia de textos de teoria i critica dramatiques: Del Modernisme a la Guerra Civil.
Barcelona: Institut del Teatre de la Diputaci6 de Barcelona, 2011: p. 105.

12<E| 1lenguatge incoherent, indecis i balbucejant, amb prosodia tematica, de cantarella, de Maeterlinck,
fou adoptat per alguns dels nostres intel-lectuals, com una pulcra expressio literaria, en reacci6 contra el
cru realisme, la xerrameca retorica i les torrentades de frases i imatges de foc. Els efectes suggestius, de
domini sobre les facultats receptores de I’espectador, de les quals feia tant d’ds I’autor belga, per tal de
donar-los el maxim de teatralitat que compensés les divagacions del conjunt, també van ser emprats no
poques vegades com a ressorts de més intensitat teatral.”(CURET, Francesc. Historia del Teatre Catala.
Barcelona: Aedos, 1967: p. 337). Vegeu, també, Jordi CASTELLANOS. “El teatre.” El modernisme. Seleccio
de textos. Barcelona: Les Naus d’Empdries, 1988: p. 317-323.

¥CasELLAS, Raimon. “La Intrusa. Drama de Mauricio Maeterlinck.” La Vanguardia (1893, 8 de setembre).
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silencis i clarobscurs.* Sense acci6 aparent, i fins i tot sense trama, es presentava ben
allunyada de la carrega ideoldgica inherent, per exemple, al teatre de Henrik Ibsen. Els
personatges, practicament immobils, s’expressaven un un llenguatge precis, reiteratiu i
evocador. Josep Carner'® va recongixer que Maeterlinck “esta destinat a influir
poderosament en les corrents del nostre teatre contemporani” per “I’originalitat de factura,
una fecunditat de fantasia i una vidéncia meravellosa que pocs escriptors del nostre temps
posseeixen” i, sobretot, per un idealisme “hemosament simpatic” que “provoca sovint
I’alta emocio estética” i que permet de transcendir, precisament, les miséries d’una realitat

complexa®®.

Henrik Ibsen, incorporat als repertoris de les companyies italianes que visitaven
regularment Barcelona i estrenat per grups professionals i amateurs, meresqué ben aviat
I’atenci6 de Josep Yxart, com també la de Jaume Brossa, a proposit de I’estrena d’Un
enemic del poble®’. Yxart va ser el primer a identificar I’obra ibseniana amb el “teatre
d’idees” i destacar la modernitat'®, la profunditat i I’extensié d’uns assumptes que, per la

seva dimensi6 filosofica i moral*, considerava dificils d’assimilar per un public

4«|_os silencios nocturnos y los rumores de la selva, las sombras espesas y los claros de luna, los lagos
dormidos y los ecos lejanos, todas esas formas y sonidos de aparacion noctambula, todos estos estados de
paisaje fantastico, guardan latentes analogias con los estados del espiritu, viniendo a ser sincrénicas
aquellas modulaciones de naturaleza con vibraciones del alma, con ondulaciones de pensamiento, con
latidos de corazén.” CASELLAS, Raimon. Ibidem.

BMaeterlinck fou, sens dubte, un dels punts de referéncia artistica per a Josep Carner: “nosaltres, els que
creiem que I’art no es limita a la escultura com volen els classics, ni ha de reduir-se a una musica més o
menys sonora com esperen alguns modernissims, reconeixem en Maeterlinck a un dels més elevats esperits
dels Ultims temps. Nosaltres, els que posem I’art del dolor davant de I’ Art del Plaer, trobem en ell exemple
i encoratjament.” CARNER, Josep. “A proposit de Maeterlinck.” Universitat catalana, nim. 7 (1901, maig)
1901: p. 105 recollit per Loreto BUSQUETS dins Estudis inedits i dispersos de Josep Carner (1898-1903),
vol. 11, Barcelona, 1984: p. 127.

8CARNER, Josep. “A proposit de Maeterlinck.” Universitat Catalana, nim. 5-7 (1901, marc-abril): p. 68-
70, 84-85 i 103-105. Sobre el primer Carner, vegeu AULET, Jaume. Josep Carner i els origens del
Noucentisme. Barcelona: Curial, 1992.

YFRIMAN [Jaume Brossa]. “Un enemic del poble.” L’Aveng, nim. 8 (1893, 30 dabril): p. 120.
®Margarida Casacuberta assenyala que “la psicologia humana, escindida i vulnerable, és el que Ibsen
intentara d’explicar a través de la construccié d’un sistema de simbols que li serveix per creaar una nova
mitologia i, sobretot, un llenguatge nou que determinara I’evolucié del teatre modern”. CASACUBERTA,
Margarida. Professor Molas. Memoria, Escriptura, Historia. Barcelona: Publicacions Universitat de
Barcelona, 2003: p. 288.

Y“E] que queda clar és que la tragédia de I’'home modern, segons es desprén del darrer teatre d’Ibsen, té
molt a veure amb les construccions mentals de cada individu, que sén les que determinen que la tendéncia
a la inhumanitat i a la destrucci6 sigui inherent a la condicié humana malgrat el pes de la historia i les
multiples capes de cultura que el ser huma ha estat capag d’anar-se posant al damunt per tal d’escapar dels
embats de la béstia. No és estrany, doncs, que Freud utilitzés les obres d’Ibsen, al costat de les de
Shakespeare, Sofocles i Euripides, per construir el seu discurs sobre I’inconscient i el subconscient.”
CASACUBERTA, Margarida. Ibidem: p. 289.
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“meriodinal”®®. A partir del 1893, doncs, Ibsen esdevingué, com escriu Joan-Lluis
Marfany, “el simbol del modernisme quimicament pur i d’aquest art social en el qual la
ideologia radical s’aliava a I’avantguarda literaria. ** A més, I’autor noruec fou
instrumentalitzat pels sectors anarquistes, intel-lectuals i petitburgesos®. Per als primers,
era “I’home que havia estat capag de donar expressio a una idea d’emancipacié absoluta
que el comu dels mortals només podia entreveure vagament en la forma boirosa i inefable
d’una llunyana utopia”; per als segons, la resposta ultraindividualista que Ibsen oferia a
la llibertat humana s’identificava plenament amb el seu elitisme. En definitiva, el teatre
d’Ibsen “agradava als intel-lectuals®® perqué era dificil i ple de simbols obscurs i es
prestava, doncs, a ser analitzat, interpretat i discutit [...], i agradava als obrers i als
petitburgesos perqué era, al mateix temps, un teatre naturalista que no violentava, per
consegient, els seus habits estetics i s’adeia amb la idea que I’art ha de representar la
vida”?*. A qui no va convéncer, en canvi, pel “pessimisme” inherent als mateixos
plantejaments realistes, va ser a un jove Josep Carner que, I’any 1901, qualifica el
dramaturg noruec de “sorrut, biliés, solitari,” *® I’acusd d’exagerar la tendéncia
proindividualisme que vertebra unes obres que “resulten certes, si, perd pessimistes,
febroses, parlant més al cap o als nervis que al sentiment, boirosament simboliques, de
vegades, perd molt poques escrites amb I’olimpica serenitat del geni de qué foren mestres

Homer, Goethe i Dant”?%,

Conceptes com I’esperit de rebel-lia, la lluita de I’individu contra I’Estat i les lleis

expliquen que I’obra d’Henrik Ibsen fos ben acollida per la jove intel-lectualitat

2y xART, José. “Nuevas direcciones draméticas. En el extranjero.” EI Arte Escénicoen Espafia (vol. 1).
Barcelona: La VVanguardia, 1894: p. 241-255.

ZIMARFANY; Joan Llufs. Cultura i societat: els inicis del Modernisme a Catalunya. Barcelona: Universitat
de Barcelona, 1985: p. 88.

%2 a influéncia d’Ibsen, circumscrita essencialment als sectors descrits, arriba a ser tan incisiva com la de
Richard Wagner en els ambients burgesos. Als ulls dels modernistes, Wagner fou I’encarnacié divina de
I’artista perfecte i la seva obra, la realitzacié de I’ideal absolut. Ara bé, al marge de la creaci6 de
I’ Associacié Wagneriana el 1901, I’influx wagneria sobre la literatura dramatica catalana fou, en relacio
amb el d’Ibsen, poc original i esquifit. Sobre la recepcié d’lbsen a Catalunya, vegeu CASACUBERTA,
Margarida. “La fortuna d’lbsen a la Catalunya dels anys vint.” Professor Joaquim Molas. Memoria,
escriptura, historia. Barcelona: Publicacions Universitat de Barcelona, 2003: p. 285-299.

ZTot i aquest apunt, Margarida Casacuberta és de I’opinié que Catalunya “es manté, en general i malgrat
I’aspiraci6 a la modernitat de determinats sectors de la intel-lectualitat catalana, perfectament indiferent al
teatre d’lbsen. O, encara més, refractaria. En realitat, la commemoracié del centenari del naixement del
dramaturg noruec, que Europa va celebrar amb gran parafernalia, va passar sense pena ni gloria a
Barcelona”. CASACUBERTA, Margarida. Ibidem: p. 289.

*Marfany, Joan Lluis. Op. cit.: p. 127-128.

%Josep CARNER. “A proposit de Maeterlinck.”Universitat Catalana, nim. 5 (1901, marg): p. 68-70.
%Josep CARNER. “Ibsen i Tolstoi.” Universitat Catalana, niim. 13 (1901, novembre): p. 196.
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modernista®’ i per I’estament popular, perqué s’emmotllava perfectament, en aquest sentit,
al caracter catala i al moment del seu desenvolupament. Cal advertir que Joan Maragall
havia manifestat, en el seu article Alma catalana: “[Els catalans] satisfan millor la seva
sociabilitat on menys lligats se senten per ella. Dins de cada catala hi ha un anarquista”?.
I encara des de les pagines del Diario de Barcelona, el 10 de desembre de 1892, advertia:
“...no s’oblidi que Enric Ibsen és I’idol de certa joventut moderna; i tampoc s’oblidi que

els poetes i els filosofs solen ésser els precursors dels grans moviments humans”.?

Sense anar més lluny, Ibsen va ser el punt d’arrencada, per exemple del teatre d’Ignasi
Iglésias®® o de Santiago Rusifiol (Llibertat!, 1901), i es va convertir en un dels referents
del nou i modern teatre catala® i va influir sobre les trajectories de dramaturgs com Josep
Pous i Pagés, Jaume Brossa, Joan Torrendell o Felip Cortiella®. El drama ibsenia oferia

als uns i als altres un model teatral que es caracteritzava pel caracter analitic i per

per a Jordi Castellanos, Ibsen i Maeterlinck esdevenen “els dos punts de referéncia inicials en I’esforg de
creaci6 d’un teatre modern”. CASTELLANOS, Jordi. Op. cit.: p. 317.
%Francesc Curet, Op. cit.: p. 336.
Z|bidem: p. 337.

Cal tenir present que Ignasi Iglésias no va beure de la tradicié del teatre catala i, per aixo, es percep la
influéncia d’Ibsen, Hauptmann i Maeterlinck en algunes de les seves produccions.
Joan Maragall va tracar la figura d’Ignasi Iglésias en un text escrit el novembre de 1906 que porta per titol
“El poeta dels humils”. Deia, entre altres coses: “Sabeu quina és la primera virtut de tota I’obra de I’ 1glésies?
Doncs, és I’amor: és a dir, I’amor humanitari, el sentiment actiu de la germanor de tots els homes, i fins de
I’homes amb les coses: és un posat d’home fort, entendrit en la contemplaci6 de la vida. Aixo ha traspuat
sempre de les obres d’Iglésies, fins d’aquelles que semblen inspirades en tesis ben contraries a aquell
sentiment, fins en la satira més amarganta, fins en I’himne més esbojarrat a I’individu triomfant; sempre en
el fons de qualsevulga d’aquestes coses hi ha una anima fortament entendrida, que, tesi, satira, himne i
contemplacid, tot ho resol en amor: totes les seves actituds es defineixen en el gest de I’home que abraca”.
MARAGALL, Joan. Obres completes (volum 1). Barcelona: Editorial Selecta, 1981: p. 871-872.
3Iper a Iglésias, el teatre catala «“s’esta morint per no dir que ja és mort” a causa del “despreci amb qué [el
public] es mira lo que de casa seva és, los actors per son poc estudi i els autors per ses tendéncies massa
arqueologiques. [...] Per a revifar lo nostre teatre s’han d’establir moltes coses si no del tot noves,
combatudes per lo revolucionaries i modernes.” Del que es tractava era d’abandonar els models establerts
i estereotipats del teatre romantic i costumista i imposar uns nous canons dramatics a seguir: el teatre
modern francés, “no abandonant per aixo en ses obres I’ambient que ens rodeja i ens déna vida i caracter
propi”; el naturalisme: “I’adaptacié a I’escena de la Thérese Raquin, de Zola, malgrat son poc éxit,
representa un dels moments critics del progrés dramatic; fou a modo d’una revolucié dintre de I’evolucié
lenta dels procediments teatrals”; Tolstoi. I, finalment, “la gegantina figura d’Enric lbsen”, sota la
influéncia del qual, “i dels que segueixen en lo seu cami lo teatre realista pur se va transformant lentament
i entrant de ple dintre del simbolisme filosofic sense abandonar I’esfera de lo real i renegant cada dia més
del convencionalisme.”» IGLESIAS, Ignasi. “L’evolucio6 teatral.” Lo Teatre Regional, nim. 45 (1892, 17 de
desembre): p. 102; nim. 49 (1893, 14 de gener): p. 1-2; nim. 52 (1893, 4 de febrer): p. 1-2 dins GALLEN,
Enric. “El teatre. Ignasi lIglésias.” Historia de la literatura catalana (vol. 8). Barcelona: Ariel, 1986:
p. 395-396.
*2|pidem: p. 394-405.
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I’impacte social i politic d’uns textos que vehiculaven conceptes revulsius des del punt

de vista filosofic, moral i ideologic per al conjunt de la societat del seu temps®.

L’adopcié de Gabriele D’Annunzio funciona de nexe d’unié de les dues doctrines
oposades dins del Modernisme, les representades pel decadentisme i pel vitalisme.
Tanmateix, la recepcié i sobretot la influéncia de I’obra dramatica de D’Annunzio,
destinada a restaurar la tragédia grega®, va ser molt desigual en el teatre catala. Entre el
1898 i el 1908, per exemple, no es troba cap incidencia significativa de la produccid
teatral dannunziana, ni cap possible model o canon de teatre poetic entre els autors sorgits,
promoguts i difosos durant el Modernisme, llevat d’alguna proposta d’Adria Gual. El que
es pot copsar, en canvi, durant aquests anys son determinats tempteigs de dur el teatre cap

a una vessant lirica o poetica en una direccié antidannunziana.

També, a partir del tombant de segle, cal esmentar la progressiva preséncia d’autors
vinculats a la generacié modernista espanyola: des de Jacinto Benavente fins a Manuel
Linares Rivas, un dels seus acolits. En el seu moment Benito Pérez Galdés® i Jacinto
Benavente van rebre també el reconeixement del Teatre Intim, el qual els va representar
en catala®. Seguint la mateixa linia, cal anotar que algunes de les primeres obres de

Ramén del Valle-Inclan®” van ser representades i estrenades per primer cop a Barcelona.

L’aparici6 del Teatre Intim el 1898, creat per Adria Gual amb I’ajuda de Salvador
Vilaregut, Miquel Utrillo, Josep Pujol i Brull, Joaquim Pena i Enric de Fuentes, entre

altres, assenyala un moment interessant en la renovacd i evolucié dels valors escénics,

ket i fet, I’estrena d’Ibsen va ser un gran éxit i va provocar fins i tot una moda —efimera, no cal dir-ho-
de “teatre social” que va permetre a Ignasi Iglésias d’estrenar en els circuits comercials la primera obra
ibseniana del teatre catala, L’argolla, que provoca prou escandol com per tancar-li les mateixes portes que
la moda li habia obert.» CASTELLANOS, Jordi. Op. cit.: p. 319.

*El 1898 I'aparicié de la revista Cataldnia (1898-1900) va assenyalar un punt d’inflexid, una nova
orientaci6 estética de caracter classicitzant del moviment modernista, que cal situar també dins d’un marc
de recuperacio i valoracid de la tragédia -de la grega, especialment-, per part del moviment simbolista.
*En la década dels anys noranta, la recepcié del teatre espanyol contemporani en I’escena professional
catalana de resso clarament significatiu es va produir amb Benito Pérez Galdos, un escriptor estretament
vinculat a I’esperit de la revoluci6 de setembre de 1868, amb una aposta personal de teatre realista com
I’obra Mariucha, estrenada al Teatre Eldorado el 1903. Galdés va ser sempre molt ben acollit per un sector
de la critica i de la intel-lectualitat catalanes, tant pel caracter “modern” de les seves propostes literaries
com pel seu compromis social i politic.

*Torquemada en el foc, de Galdés fou adaptada per J. Pujol Brull (Teatre de les Arts, 1904) i I’obra de
Benavente, La casa de la dicha, fou una versi6 de Gual (Teatre de les Arts, 1903).

%7 Aguila de blasén (Teatre Eldorado, 1907), Voces de gesta (Teatre Novetats, 1911), El yermo de las almas
(Teatre Principal, 1915) i La cabeza del Bautista (Teatre Goya, 1925).
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tant en I’esséncia de les obres com en la presentacid i la interpretacio. Potser el mot
“Intim”, aplicat al teatre, semblava un contrasentit, per bé que responia en principi a un
proposit que les circumstancies obligaren a modificar —ja que el petit cenacle inicial
s’hagué de convertir en un estadi més ampli-, pero sense renunciar al principi d’alliberar
el teatre de les rutines per convertir-lo en un art digne i elevat. No aspirava a adrecar-se a
grans masses, sind que es dirigia a un nombre reduit, pero selecte, d’espectadors. Els
motius de la instauracié del Teatre intim consistien, principalment, en un gest de protesta
adrecat a la rutina professional i a la descurancga, per no dir la prevencid sistematica,

davant de tot allo que presentés caires d’inquietud renovadora.

En posar en marxa el Teatre Intim, sembla que aquest va equivocar-se en I’intent d’atraure
els autors catalans a la seva empresa, perque, tant als consagrats com als inedits, no els
venia de gust estrenar les seves obres davant un public de selecci6 i amb la limitacié d’una
o dues representacions, sense els estimuls, en consequiéncia, de la popularitat i del profit
material. De tota manera, pero, gracies al Teatre Intim, es pogueren congixer tant les obres
classiques com modernes del teatre mundial, moltes de les quals només havien arribat

fins aleshores a I’escena catalana per mitja de les companyies foranes.
1.2. De I’esclat del Paral-lel a la | Guerra Mundial
Durant la primera década del segle XX, el teatre catala, que ja disposava d’una tradicié

considerable de comeédies de costums, va comencar a assumir gradualment i plena la

formula essencial del teatre de bulevard que fou la comédia burgesa. Els teatres del
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I*® van oferir, a més de melodrames®®, pantomima i circ**, sainets i revistes*?, el

Paral-le
vodevil francés*®. Les traducccions catalanes i els vodevils ja originariament concebuts

en catala van convertir el subgénere en un espectacle eminentment popular**, més o

Al cap d’un temps I’oposici6 entre la ciutat vella i la ciutat nova es va veure modificada pel desplegament
del Paral-lel, el suburbi que finalment havia de ser el centre basic de la indUstria de I’espectacle dels sectors
més populars de I’area barcelonina fins al final de la Guerra Civil. Els cabarets no feien siné completar “un
cistell de manifestacions diverses com el circ, la pantomima o el teatre per hores en els locals del Paral-lel.
Meés encara: les possibilitats del mén de I’oci es van ampliar amb espectacles de nova factura com el cinema,
que ben aviat va passar a ser la competencia principal i més immediata de la indUstria teatral”.Vegeu
CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. El debat teatral a
Catalunya: Antologia de textos de teoria i critica dramatiques: Del Modernisme a la Guerra Civil: p. 21.
*E| melodrama “cerca I’emoci6 directa a través de personatges extrems que travessen situacions limit. La
influencia francesa era evident en autors de melodrames d’éxit al Paral-lel, com ara Emilio Graells o
Gonzalo Jover, pero adaptada al gust local, de caire molt més popular.” ALBERTI, Xavier i Eduard MOLNER.
“Per qué no en sabiem res?” El Paral-lel, 1894-1939: Barcelona i I’espectacle de la modernitat. Barcelona:
Diputaci6 de Barcelona, 2012: p. 146. Vegeu també BADENAS, Miquel. El Paral-lel, historia d’un mite. Un
barri de diversid i d’espectacles a Barcelona. Lleida: Pageés Editors, 1998.

©Aquest “art d’explicar histories amb la gestualitat i sense la pauraula [...] va tenir una preséncia important
al Paral-lel d’enca que els Onofri es van instal-lar al Teatre Circ Espanyol el 1898. [...] La pantomima va
declinar de forma definitiva a Barcelona després de la Setmana Tragica. Els anys d’esplendor del génere
van coincidir amb la popularitzacié del primer cinema; en diversos barracons del Paral-lel s’oferien
senzilles representacions de mim entre projecci i projeccié”. Ibidem: p. 140.

“«Malgrat que el primer local escénic construit al Paral-lel va ser un circ (el Circ Espanyol Modelo) fins
que un incendi el va convertir en el Teatre Espanyol, el genere circense no fou mai hegemonic als teatres
de I’avinguda. EIl trobem com a presencia fragmentaria als espectacles de varietats, a les barraques de fira
0 a les revistes.” Ibidem: p. 142.

#2«j0aquim Montero fou un pioner al Paral-lel de la revista, un génere fill o germa de I’espectacle de
varietats. L’éxit del seu espectacle Arriba el telén va ser la primera mostra de tot un seguit de personatges
tipus i de recursos musicals i dramatics que la revista del Paral-lel faria evolucionar. Després de la Gran
Guerra la influéncia internacional, el cosmopolitisme, es va deixar notar en totes les facetes de I’espectacle
popular, i molt especialment en el teatre musical de varietats, que a partir dels anys vint va agafar una nova
embranzida a través de I’enorme éxit de les grans revistes de Manuel Sugrafies. Al Paral-lel se seguia
I’exemple de Paris, amb revistes de nimeros tancats, sense un argument aglutinador de I’espectacle, amb
un ambicids imaginari escenic, amb grans figures de I’escena local i internacional. Amb les revistes van
arribar les grans innovacions escenotécniques, com ara les plataformes giratories de Max Reinhardt que
acabava d’inventar a Berlin o les noves formes d’il-luminacié escenica.” Ibidem: p. 148.

*3xavier Alberti i Eduard Molner fan palés la diferéncia notoria de recepcié amb qué des de Franca s’han
acollit géneres populars com el vodevil: “El que intentem dir, doncs, és que si en altres cultures nacionals,
com la de la veina Franga, s’han incorporat a I’imaginari col-lectiu tot un seguit de manifestacions de la
cultura popular i de masses escénica sorgides cap a finals del segle XIX i el primer terc del segle XX, fins
i tot com a expressions d’una inquestionable experiéncia de modernitat, aqui, aquest escena adrecada al
gran public no s’ha patrimonialitzat malgrat que els seus exemples historics hagin estat singulars i genuins”.
Ibidem: p. 16.

*Els sectors populars van disposar, també, d’altres espais especifics de lleure, vinculats a centres, entitats
i institucions religioses, culturals, politiques o socials per poder desenvolupar i conrear les seves inquietuds
intel-lectuals i artistiques, entre les quals les relacionades amb el teatre d’aficionats. De fet, el mateix
Miquel de Palol explica els seus origens teatrals a Girona i jo i els vincula directament al Circulo de Obreros
gironi. Vegeu PALOL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila. Girona: CCG Edicions, 2010: p. 98.
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menys desvergonyit, d’indole essencialment comica, molt poc adequat per al pablic*® que

freqiientava els teatres del centre de la ciutat*.

De fet, en el vodevil representat en catald, *’ es poden distingir dues linies
complementaries: una fonamentada en la insinuacié i en un cert grau d’el-lipsi, frequent
entre els vodevils representats per la companyia d’Elena Jordi*® des del Teatre Espanyol
durant les temporades de 1914 a 1919; una altra de més directa, amb un humor immediat,
i, de vegades obvi, molt caracteristica dels vodevils que representava la companyia de
Josep Santpere al Teatre Apolo, primer, i també al teatre Espanyol, després. Tot i aixi,
pero, tret de poques excepcions, no es pot parlar propiament d’una tradicié de vodevil

original en catala durant les primeres décades del segle, perqué en els escenaris dominaren

#«Es rics, al contrari que al Montmartre contemporani, no tenien res a veure amb el Paral-lel. Era poble i
volia ser poble, per la seva gent, per les seves pantomimes i els seus melodrames, per la seva retorica de
miting, per la seva musica de raval, pel seu argot i per la seva prostitucié caminadora. Anava una mica brut,
i tenia un cert orgull de classe d’anar una mica brut. Al mati passaven els carros del moll, i als vespres se’n
tornaven, i aquella pols grisa que aixecaven els carros i el negre del carbé del port formaven els colors del
Paral-lel, colors de vaixell de guerra, perque ell era un vaixell de guerra.” CABANAS GUEVARA, Luis
[pseudonim de Rafael Moragas i Marius Aguilar]. Biografia del Paralelo.Barcelona: Memphis, 1945: p.
90-91 dins ALBERTI, Xavier i Eduard MOLNER. “Per qué no en sabiem res?” El Paral-lel, 1894-1939:
Barcelona i I’espectacle de la modernitat. Barcelona: Diputacio de Barcelona, 2012: p. 16-17.

**Mentre el Teatre Principal i el Gran Teatre del Liceu encarnaven les necessitats socials i els gustos
culturals i artistics de la mitjana i alta burgesia barcelonines, el public del Romea procedia “de la classe
menestral, la que s’estén per palcos i platea, i de la classe treballadora, el que ocupa el segon pis. La
precedent divisié marcadissima i casi bé I’Unica que exacament pot fer-se tractant-se del Romea” (BERNAT
I DURAN, Josep. “Public.” Teatre Catala (instalat en el de Romea). Temporada de 1898 & 99. Empresa.
Autors. Decorat. Publich. Estudi. Barcelona: Francesc Badia, 1899: p. 57-58 dins CASACUBERTA,
Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. El debat teatral a Catalunya: Antologia
de textos de teoria i critica dramatiques: Del Modernisme a la Guerra Civil: p. 20). De fet, Josep Carner
denomina el Romea com un “casino recreatiu de la menestralia barcelonina, teatre de barri i de botiga”.
CARNER, Josep. “Lletra a D. Narcis Oller.” Empori, nim. 7 (1908, gener): p. 5.

*"El novembre de 1930, des de les pagines de Mirador, Jaume Passarell s’exclama contra la degeneracié
del vodevil, entés, des de la seva optica particular, com «un génere obertament pornografic i artisticament
deplorable per les seves interpretacions barroeres: “Hi ha hagut temporada que ha calgut defensar-la a base
de teatre de districte cinqué, més o menys realista, i de sainets. D’uns quants enca, els éxits grossos dels
teatres de vodevil han estat obtinguts amb obres de I’Amichatis i els subsainets d’En Roure, les quals no
son vodevils. Aquesta paradoxa té un sentit molt clar. En dir que el public ho vol aixi fa I’efecte que se surt
al pas d’un possible retret. | de passada, carregar a gratcient el mort al public d’una culpa que és exclusiva
dels actors, partidaris del minim esfor¢ —és més comode, en efecte, sortir a escena a fer el beneit que haver
d’estudiar i interpretar dignament un tipus; i de certs autors del Paral-lel, els quals —Déu hi faci més que
nosaltres- es defensen com poden, perque no poden fer altrament. La manca de visi6 dels que porten el cap
acaba d’arrodonir aquest conjunt lamentable.”» PASSARELL, Jaume. “La degeneraci¢ del vodevil.” Mirador,
ntm. 95 (1930, 27 de novembre): p. 5 dins ALBERTI, Xavier i Eduard MOLNER. Op. cit.: p. 15.

*Elena Jordi (tot i que el seu nom auténtic era Montserrat Casals) representava “un nou tipus de dona que
comencava a fer-se lloc en una societat, com la catalana, que anava incorporant a marxes forgades la laicitat
en els seus comportaments, valors i costums. El fenomen és una expressié de la modernitat perque
prescindeix de la moral d’abans, per relacionar-se amb els altres i amb el propi cos d’una manera alternativa.”
ALBERTI, Xavier i Eduard MOLNER. Op. cit.: p. 19.
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molt ampliament les traduccions i les adaptacions més o menys actualitzades de vodevils

francesos.*

Amb tot, durant molt de temps, la preséncia de la llengua catalana en aquests nous espais
del Paral-lel®® va ser excepcional® i les representacions, escasses. Les “Vetllades Avenir”
(1902-1905), dirigides per Felip Cortiella, que van captar un petit nucli conscienciat entre
els intel-lectuals i un public obrer®?, molt proper o identificat amb I’anarquisme, i algunes
sessions comptades dedicades al teatre dramatic i liric en catala® a finals sobretot de la

primera decada del nou segle en serien dos exemples.

*CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miguel M. GIBERT. Op. cit.: p. 94-95
*0Jaume Passarell, en un altre article publicat a Mirador el setembre de 1929, surt al pas del Paral-lel i el
reivindica com un “barri eminentment popular”: “I a proposit del Paral-lel. Ja us he dit que els intel-lectuals
el menyspreen, doncs no tenen ra6 ni motiu. Heu de tenir en compte que el Paral-lel és un barri eminentment
popular. Aixo no és pas un defecte, penso. Precisament, al Teatre Victoria es va estrenar la famosa Auca
del senyor Esteve, d’En Russinyol, que fou un dels exits més grossos de teatre catala. Tingueu present que
aquesta obra feia un feix d’anys que rodava pels teatres del centre. Els empresaris no la volien. Fou un
empresari castella, En Blasco, qui es decidi a estrenar-la. Es gasta més de vuit mil duros per a muntar-la.
Al Paral-lel s’estrena La Marieta de I’ull viu. Aquesta obra sembla un reflex de I’altra, pero. | al Paral-lel
es descabdella també la temporada del Sindicat d’Autors Catalans, que acabdillaven, si no recordo
malament, I’Iglésias i En Pous i Pages. Perdoneu que m’hagi ficat en un pla que no és el meu. Pero és que
el Paral-lel no és pas un barri bord. El que us he dit ho demostra de sobres. No obstant sembla que es tingui
interés a fer-li passar. [...] Jo no em puc queixar, ni em queixo. Que voleu més? El que em satisfa del tot és
pensar que he aconseguit fer de la revista una cosa exclusivament barcelonina. Jo també, de certa manera,
contribueixo a I’esplendor del nostre teatre.” Vegeu FREIXENET [pseudonim de Jaume Passarell]. “Parlant
amb en Sugrafies.” Mirador, nim. 35 (1929, 26 de setembre): p. 5, dins ALBERTI, Xavier i Eduard MOLNER.
Op. cit.: p. 15-16.

1Un Paral-lel, en paraules d’Enric Gallén, «culturalment espanyolitzat i esca del pecat, on, tanmateix
amplis sectors socials omplien els locals. Hi havia, perd, un menyspreu i un rebuig generalitzat envers el
Paral-lel per part de la classe intel-lectual. Tintorer, per posar un cas, el qualifica aixi: “és un centre
d’espectacles en que la grolleria, el mal gust, la pornografia en una paraula, els darrers avencos de la
degenerada dramatdrgia castellana hi fan Ilur niu”». Vegeu “El teatre Catala i els seus enemics. Una
aclaracio. La conferéncia de I’lglésias.” La Escena Catalana, nim. 298 (1912, 22 de juny): p. 3-5 dins
GALLEN, Enric. Historia de la literatura catalana: p. 391.

%2Es prou elogiient el comentari que es recull a El Teatre Catald d’un espectador d’una funcié de la
companyia de Miquel Rojas al Teatre Apol[o], J. Farran Torras: “Alli vaig trobar la prova de que el poble
és resistent. Una generaci6 hi havia reunida per a fruir, a llur manera, les escenes patétiques d’un drama.
Era exemplar I’actitud de tota aquella gent, car hem de tenir en compte que els pesats treballs a que esta
subjecta tota la setmana, no els acovardia ni els llevava I’interés d’acudir al teatre, a on sofrien les dures
molésties de les aglomaracions en lloc incomode i tancat. El public era una massa d’hdomens i dones,
apretats els uns amb els altres, aguantant de peu dret, molts d’ells, tota una tarda, havent de respirar una
atmosfera espessa, aviciada, amb una calor asfixiant. Aquest public restava quiet, silencios, pacient,
absorvit per I’interes que li despertava lo que en la escena hi havia. Quan en ella feia I’aparicié d’un
determinat personatge; quan I’actor adoptava una actitud significativa; quan una frase eixia virulenta o
agressiva, tan sols aleshores s’aixecava, fins dels més obscurs indrets de la sala, un remoreig imposant com
I’oleatge bramador”. Vegeu “Conversa amb en Miquel Rojas. Sobre el public de melodrama.” El Teatre
Catala, nim. 174 (1915, 26 de juny): p. 422 dins CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric
GALLEN i Miquel M. GIBERT. El debat teatral a Catalunya: Antologia de textos de teoria i critica
dramatiques: Del Modernisme a la Guerra Civil: p. 26.

%3_a darrera etapa del Sindicat d’Autors Dramatics Catalans tingué lloc en el Teatre Espanyol.
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Cap al 1914 la revista El Teatre Catala® (1912-1917) va llangar una campanya
reivindicativa de la tradicié dramatica catalana vuitcentista, alhora que questionava
I’orientacié de deteminades manifestacions de teatre catala que trepitjaven els escenaris
del Paral-lel. El rerefons de la qliesti6 evidenciava un cop més el conservadorisme d’un
pablic majoritariament partidari del teatre catala, el qual va respondre positivament a
I’organitzacié d’un cicle retrospectiu d’autors del segle X1X. Des de finals de segle, doncs,
el teatre catala s’havia modernitzat en comparacié amb el llegat rebut, i encara vigent, de
la tradicié vuitcentista, pero havia depés excessivament dels canons estrangers, que
havien estat utilitzats de manera massa mimeética per determinats autors. D’altra banda,
el nou teatre en llengua catalana encara no havia estat assumit com a propi per tots els
estaments socials del pais, alguns dels quals no van arribar a acceptar o assimilar algunes

de les manifestacions que havien estat proposades per la nova dramatirgia catalana.

També durant aquesta primera década es van fer pabliques les primeres estimacions
relacionades amb el nou panorama cultural i artistic que s’havia creat en el tombant de
segle. Al centre de la ciutat, els teatres Romea® i Novetats van alternar basicament les
aportacions més populars amb algunes de caracter més minoritari en relaci6 tant amb la
propia tradicié6 com amb el teatre estranger traduit al catala. Es va constatar, tambg, el
desinteres generalitzat de I’alta burgesia cap al teatre estranger modern i la ratificacié del

rebuig cap al teatre catala representat al Romea®: “La gente de dinero, la que podriamos

® | a revista El Teatre Catala, dirigida per Francesc Curet, continua, en part, L’Escena Catalana. En
paraules d’Alexandre Gali: “El Teatre Catala va deixar I’aire vuitcentista de L’Escena Catalana, es va
vestir de bon paper couché per als gravats i amb una coberta decorativa de I’Adria Gual; va millorar la
tipografia i al costat d’un noticiari semblant al de L’Escena Catalana, perd no tant minuciés, acull la
doctrina, la literatura i la musica.” GALI, Alexandre. “Musica, teatre i cinema.” Histories de les institucions
del moviment cultural a Catalunya 1900-1936 (Llibre XII). Barcelona: Fundacié Alexandre Gali, 1984:
p. 279.

*Enric Gallén explica que “poc després de les temporades d’Enric Giménez al Principal, i de la Nova
Empresa de Teatre Catala, dirigida per Gual, el local del Teatre Romea fou lliurat, el 1911, al teatre castella
i no torna a ser I’aixopluc estable del teatre catala fins a 1917 amb I’empresa de don Evarist Fabregas.”
GALLEN, Enric. “El teatre”. dins RIQUER, Marti de., Antoni COMAS i Joaquim MOLAS. Historia de la
literatura catalana (vol. 8). Barcelona: Ariel, 1986: p. 391.

*Quan la temporada 1911-1912 el Teatre Romea va abandonar la seva dedicacié habitual al teatre catala
en profit del conreu exclusiu del teatre en llengua espanyola, es van posar de manifest les greus dificultats
d’estabilitzacio de I’escena professional en catala i la fidelitzacié d’uns determinats segments de public:
«Pase lo de que la aristocracia, por motivos que ignoramos, no quiera saber nada del Teatro Catalan. Pero
lo que no se explica, lo que de ninglin modo puede explicarse satisfactoriamente es que los propios
regionalistas, que hasta cierto punto tienen un deber moral de concurrir al Teatro Catalan, lo abandonen lo
mismo que los demas. Eso si que no tiene perdén de Dios ni del Doctor Robert, principal apéstol del
catalanismo. No se intente decir que los regionalistas en Barcelona son pocos para poder ellos solos sostener
el Teatro Catalan; no se intente decir eso, porque una poblacién que en unas elecciones deposita 53.000
votos regionalistas en las urnas, bien puede y sin necesidad de ningln esfuerzo titanico, sino con mucha
facilidad, mantener abierto un teatro como el Romea. Hay en Barcelona un crecido nimero de regionalistas
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Ilamar aristocracia barcelonesa, no se ha visto nunca congregada en el Teatro Romea, ni
ha sentido nunca un apice de interés por las obras catalanas. Les ha faltado, pues también
al Teatro Romea el concurso de la gente de dinero, factor importantisimo, que hubiese

podido con el abono hacer més llevadera la situacion del Teatro Romea™".

En aquest sentit, doncs, la renovacid del jove teatre catala en la primera década del segle
XX es va realitzar en funcié de I’acceptacio establerta pels espectadors del Romea, ja que
en aquest teatre “hi acabaren convivint tres models diferents: el del generes menors
humoristics tan blasmats per tots els critics; el teatre d’idees que estava representat pels
autors modernistes com Ignasi Iglésias que sovint alternava obres d’aquesta factura amb
comeédies cada cop més neutres i amb fort component sentimental, al costat d’autors més
joves com Joan Puig i Ferreter que reviscola el genere amb una obra emblematica, Aiglies
encantades (22-111-1908), i la nova comeédia que impulsaren dramaturgs com M. Folch i
Torres amb Les ales de cera (18-1V-1908), i que en bona part és una evoluci6 del drama
d’idees™®,

En sintesi, el teatre catala, en els anys que van des del comengament del segle XX als de
la primera guerra europea, canvia, tant en I’aspecte extern com en el sentit i la direccio6
de la seva marxa evolutiva. En aquest espai de temps, que no arriba a completar la vintena
d’anys, els cims indiscutibles de I’escena catalana, que formaven Angel Guimera, Ignasi
Iglésias i Santiago Rusifiol, van mantenir, pero, intactes les seves posicions de fervor

popular, ja que tots ells s’esforcaven a actualitzar la seva produccio.

que estan en muy buena posicion, pero ninguno de ellos concurre al Romea. Los mismos politicos de
accion: concejales, diputados y senadores, no hay ninguno que figure entre los abonados del teatro regional.
i Triste sino el del Teatro Catalan, que se ve olvidado ain por los mismos que debieran protegerlo! Nadie
se ha ocupado de él en el sentido de cuando menos aliviar su crisis por medio de alguna subvencién. Los
mismos catalanistas cuando estuvieron en mayoria en el Ayuntamiento podian hacer mucho a favor del
Teatro Catalan, bien subvencionado al Romea o bien disponiendo la construccion de un nuevo teatro que
reuniera mejores condiciones que éste. En la decadencia del Teatro Cataldn han tomado parte todos los
catalanes, sin distincién de partidos, y por lo mismo, los unos no se pueden echar la culpa a otros, y
finalmente, si este teatro muere, entre la indiferencia de los mas y el sentimiento de los menos, sera cosa
de exclamar con el poeta: “Todos en él pusisteis vuestras manos”» URQUIJO, Rafael de. “La politica y en
el Teatro Catalan.” Un teatro que muere. Madrid: Libreria Fernando Fe, 1911: p. 40-41. dins
CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. El debat teatral a
Catalunya: Antologia de textos de teoria i critica dramatiques: Del Modernisme a la Guerra Civil: p. 29.
*"CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p. 24.

8 BACARDIT, Ramon. Epistolari de I’empresa del Teatre Romea, 1888-1909. Edicié i estudi. Tesi de
Ilicenciatura inédita. Universitat de Barcelona, 1994: p. 100, dins de CASACUBERTA, Margarida, Francesc
FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p. 24.
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Es també durant aquests anys quan va sorgir un nombre remarcable d’autors novells de
personalitat rellevant i de meérits positius que, amb la seva actuacio, abrandaren la
dramatUrgia catalana. No els unia cap formula estética ni una associacié d’idees comuna
i aquesta caracteristica permetia que cadascun d’ells pogués cultivar el seu propi camp,

sense interferencies mutues, i expressar lliurement el seu missatge literari.

Segurament com a reaccio als atributs retorics del Romanticisme, aquests autors
s’acolliren a I’escola naturalista que s’havia estes a Franca i els paisos nordics com a
exponent de la veritat en I’art. D’aquesta manera, doncs, va manifestar-se la tendéncia —
que ja havia posat a prova Ignasi Iglésias- a simplifcar I’escena i a donar més sentit de
realitat als personatges, netejant les obres de cops d’efecte i d’eufories passionals. La
practica d’aquest sistema, que venia a harmonitzar, en certa manera, la ficci6 escenica
amb la vida corrent™, comportava alguns perills, com el de convertir I’autor en simple
retratista, en Iloc d’esdevenir creador de tipus i situacions, ja que, atent a copiar amb la
maxima exactitud el mon sensible, podia acabar prescindint de girs extraordinaris que
augmentessin I’interés de I’argument i, en conseqiiéncia, es podia perdre, fins i tot,

I’emoci6 de la produccié dramatica.

Poc després del final de la Primera Guerra Mundial, el conjunt dels teatres barcelonins es
van decantar majoritariament per productes de consum de diversa i renovada procedéncia
—teatre espanyol®, teatre de bulevard, vodevil i revista musical d’inspiraci6 francesa,
americana o espanyola, teatre catala vuitcentista i modernista-, disposats a competir amb
la gran escomesa cinematografica, que va viure posteriorment un gran desplegament
social en el marc de la cultura de lleure. Mentrestant, i malgrat tot, persisti el desinterées
intel-lectual i artistic de determinats sectors socials per una renovacié global del mén de

I"espectacle®’.

*De manera encertada, Angel Guimera va posar en contacte la realitat amb les visions poétiques i, en
conseqliéncia, va saber copsar personatges de carn i 0ssos que vivien i es movien en un ambient real.
Guimera fou —juntament amb Ignasi Iglésiasun dels Gnics autors que, sense pretendre-ho, van donar un
sentit racional al naturalisme en les creacions respectives. No va succeir el mateix amb la majoria dels
escriptors teatrals novells, perque el seu naturalisme estava limitat a especular sobre conflictes domeéstics
intrascendents que podien ésser importants com a casos particulars en el lloc on eren situats, perd que
mancaven d’interés un cop es posaven en escena.

%Jacinto Benavente, com s’ha comentat, es converti en un autor en alga,sobretot uns anys després, arran
del reconeixement internacional que va significar-li la concessié del Premi Nobel de Literatura el 1922.

T Agusti Calvet, “Gaziel”, director de La Vanguardia de 1920 a 1936, és del parer que “todos los teatros de
Barcelona deben seguir existiendo, porque son necesarios a nuestra democracia y responden perfectamente
a sus gustos. Pero en cambio faltan por completo los locales selectos y sobre todo los publicos que deberian
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1.3. Anys vint: el teatre de sal6 o la piece bien faite

L arribada dels anys vint®?

coincidi amb una crisi en el teatre catald, ja que es va viure un
dels moments més delicats en relacié amb I’organitzaci6 general del teatre i la presencia
de la llengua catalana en I’escena professional. S’assistia al procés progressiu dels
pressuposits noucentistes i es bandejaven, en consequéncia, certes posicions ideologiques
i estétiques sorgides en el tombant de segle, i al replantejament del nou teatre catala que
s’anava acomodant als gustos i a les caracteristiques del pablic®®. Aquest, que més aviat

mostrava desinterés pel génere teatral®

, abocaren les companyies a greus dificultats, i
una mostra evident d’aquesta conjuntura historica fou el tancament del Teatre Romea de
Barcelona el 7 de febrer de 1911. En aquest sentit, el critic literari Alexandre Plana, des
d’El Poble Catala®, denunciava en un article que “el problema del teatre catala és, doncs,
un problema d’empresa® i un problema d’actors, problema de direcci6 i problema

d’interpretacié™’.

Els joves intel-lectuals noucentistes s’encarregaren d’establir un procés drastic de

seleccio de la tradicio que els havia precedit de manera immediata i, en consequéncia, el

sostenerlos.” CALVET, Agusti. “Gaziel”. “Aspectos locales. La incomoda comodidad.” La Vanguardia
(1919, 16 d’abril).

®2A final del segle XIX i a principis del XX, pocs autors havien abandonat la linia de sainets i d’obres
costumistes, ruralistes i dialectals. Una altra tradicio la representaven les obres d’Angel Guimera, per
exemple, que es movien entre el realisme i el romanticisme. Es innegable que durant la primera i segona
decada del segle XX, hi ha un progrés en el camp de I’escena catalana. Autors com Santiago Rusifiol,
Prudenci Bertrana, Joan Puig i Ferreter, Josep Pous i Pagés, Adria Gual, Josep Maria de Segarra, Josep
Maria Millas-Raurell o Carles Soldevila obren nous camins per al teatre catala.

83Xavier Fabregas recorda a Historia del teatre catala que “el noucentisme imposa uns gustos, dicta uns
anatemes, i transforma la fac del teatre catala. Aixi pren cos la comédia ciutadana, els fabricants educats i
sensibles comencen a passejar-se pels escenaris amb una gran delicadesa,” [...] “una comeédia burgesa i
sentimental que mai no ultrapassa els limits del bon gust”. FABREGAS, Xavier. Historia del Teatre Catala.
Barcelona: Editorial Milla, 1978: p. 217-218.

6| "aportaci6 més important dels noucentistes al teatre es produi, tanmateix, al marge de I’escenari.
L’exemple rellevant fou el de Carles Riba, que tradui les tragédies d’Esquil, Sofocles i Euripides “amb una
fidelitat i alhora un vigor excepcional”. Ihidem: p. 217. Som conscients que, tant aquesta nota com I’anterior,
extretes de la Historia del Teatre Catala, van ser escrites des de I’0ptica de 1978. Tot i axi, ens sembla
significatiu citar aquesta obra, ja que durant anys va ser representativa de I’escassa bibliografia existent
sobre teatre catala.

®5E| Poble Catala (1904-1918) s’encarrega —en paraules de Margarida Casacuberta- “d’oposar una franca
i tanmateix feble resisténcia al monopoli cultural i politic del moviment noucentista en el punt més algid
de la seva expansid”. Vegeu CASACUBERTA, Margarida. «“Sols la revolta salva.” Sobre el ruralisme de
Pous i Pages.» L’Aveng, nim. 379 (2012, maig): p. 36.

En aquest moment son fregiients, també, “per part de Pous i Pagés, les crides a favor d’un teatre normal,
destinat al gran public i sustentat per una empresa que funcioni al marge dels interessos immediats de la
politica, per bé que no tanca les portes a la col-laboracié institucional en el marc d’una politica cultural
propicia al bon funcionament del pais, del qual, segons ell, el teatre n’és un dels motors”. Ibidem: p. 37.
’paLoL, Miquel de. Jueus. Estudi, edicié i notes a cura de Pep Vila. Girona: CCG Edicions, 2005 p. 11.
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teatre va ser el genere que menys va encaixar amb la seva peculiar concepci6 idealista i
programaticament antirealista de la literatura. Sense anar més lluny, Josep Carner i
Eugeni d’Ors van desconfiar de seguida dels géneres “socialitzadors” i moderns per
excel-léncia com eren la novel-la i el teatre. Carner era de I’opini6 que, per sortir de la
crisi del teatre catala, calia restringir la produccié autoctona i emprendre una contundent
campanya de traduccions que fornis I’escena catalana “d’una espléndida col-lecci6 de les
obres teatrals més eminents que ingeni huma hagi produides, per a major emulacié
d’aquests mateixos homes de talent, enriquiment de la nostra llengua i amplitud
d’horitzons del nostre poble™®. Eugeni d’Ors, a més, publica el 1908 un comentari ben
poc afortunat sobre el teatre: “Aquestes coses se fan als vint anys, i només devenen

imperdonables quan continuen fent-se un cop traspostos els vint-i-cinc”®°.

Malgrat que el Noucentisme’, com s’ha dit, mostrava poc interés pel teatre perqué
considerava que estava massa subjecte a molts condicionaments extraliteraris, el
panorama escenic catala es nodria principalment d’un teatre que explotava la comédia
burgesa, la piéce bien faite™. S’havia deixat enrere el teatre reivindicatiu que lloava el
ruralisme, unes obres més o menys compromeses que propugnaven el conreu de I’art com

a rebel-li6 i la dualitat camp/ciutat. Els espectadors del teatre catala del moment eren les

8 CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT.Op. cit.: p. 112-113.
°0ORs, Eugeni d’. “Teatre catala. Altra carta de I’Ors.” La Veu de Catalunya. (1908, 23 d’octubre).
"Xavier Fabregas ofereix de forma prou eloqient el moviment noucentista: “El noucentisme és disciplinat,
aixi com anarquic el modernisme; refusa les superficies aspres i escull les llises, prefereix la llum artificial
de la ciutat, de les oficines, dels despatxos dels dirigents, enlloc del sol del camp, del traqueteig de les
magquines a les naus fabrils; imposa el coll dur i la corbata i pescriu la brusa; li escauen els perfums de les
dames, les joies, els sonets, que no pas la suor popular, la faixa i la barretina, els poemes monumentals. El
noucentisme tendeix a crear élites; el poble, en tot cas, haura de seguir-les i admirar-les. EI noucentisme
pretén d’ésser modern, eficient, burgés i pragmatic.” (FABREGAS, Xavier. Op.cit.: p. 206-207). Quant a
I’aspecte teatral, especifica que el noucentisme “no incideix de manera directa sobre el teatre”, tot i que
“els canvis socials propugnats amb el noucentisme resulten decisius per a la vida teatral de Catalunya; el
modernisme havia aprofitat els quadres del vell teatre de la Renaixenca, i n’havia potenciat i eixamplat les
estructures; amb la crisi provocada pel noucentisme aquestes estructures s’ensorren, i hom té la sensacio
d’assistir a una veritable apocalipsi. El teatre mor.” FABREGAS, Xavier. Op. cit.: p. 207.

"En paraules de Josep M. Sala Valldaura, «és un teatre que dosifica la carrega critica, sense burxar o furgar
les xacres socials, en preferir el moralisme, I’ensucrament, el to elegant o picant a la dendncia. Per tant, no
vol aprofundir en els conflictes, i I’oposicid entre els valors espirituals i els béns materials, entre I’honradesa
i la indignitat, entre la fidelitat i la traicié esdevé un mer joc teatral o una prova favorable a les normes
establertes. El conflicte del triangle amoros sovinteja, abans del matrimoni o com a temptaci6 i adulteri,
situacid que permet tot de tripijocs verbals o d’apel-lacions retoriques i carrinclones. Tendeix a la comicitat
amable, agradosa, que intenta sobretot de fer passar I’estona i no oblida barrejar-hi “una mica d’humor, un
poquet de tendresa i un xic de ‘poesia’”. Els escenaris predilectes sén semblants als de I’altacomedia
vuitcentista: ambients rics, aristocratics i internacionals. [...] En el cas dels drames, no es tracta la
desigualtat social en termes d’injusticia de classes i s’hi mantenen inalterables els pressuposits morals
establerts, ja que la solucid és individual i afecta la consciéncia del protagonista o d’alguns personatges.»
SALA VALLDAURA, Josep M. Historia del teatre a Catalunya. Vic: Eumo Editorial, 2006: p. 181-182.
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classes mitjanes del pais que desaprovaven els vells drames modernistes o els sainets i
tenien preferéncia, en canvi, per les comedies urbanes on sortien retratats els vicis i virtuts

de la societat del seu temps.

En aquest ambient sorgiren obres de diversos autors, renovelladors de I’escena catalana,
que tractaven la comédia de costums i I’alta comédia, que buscaven un teatre més o menys
civilitzat, un teatre de sal6 acostat a aquesta realitat social concreta’. Situades
historicament a mig cami entre el teatre tradicional i la creaci6 dramatica moderna,
aquestes peces, escrites amb una llengua que tenia més en compte la psicologia dels
personatges que la seva condici6 social, exploraren el problema de les relacions humanes
amb el tema del diner, els valors en crisi, el joc amorés a dues o tres bandes, I’ascensio i

les aspiracions de la burgesia com a classe social emergent en una atmosfera de civilitat”.

L’admiracio creixent, també durant aquest periode, pel teatre poétic i, més concretament,
per la tragédia, va comportar la revaloritzacié interessada del Guimera tragic’®. Aixi, per
als noucentistes, el teatre de Guimera, que era ple d’idealisme, havia sabut catalanitzar el
drama romantic, reconciliar-se amb la terra i la tradicio, donar vida al llegendari popular
i a la poesia, sense caure en el pitarrisme ni en la cursileria jocfloralesca. La
materialitzacié, pero, d’un corrent dramatic entorn del teatre poetic no va quallar en
I’etapa noucentista, ja que les aportacions d’escriptors com Ambrosi Carrién o Adria Gual

no van ser suficients per incorporar-se amb exit a I’escena catalana. | quan, després de la

2|a triologia paloliana de Senyoreta Enigma, L’enemic amor i Les petites tragédies reflecteixen
perfectament I’ambient civilitzat, pulcre i refinat susdit.

"®Xavier Fabregas és de I’opini6 que «els autors [...] eviten les explosions melodramatiques, les sortides
de to, perque prefereixen restar fidels al nou valor admés: la civilitat. [...] Cal no perdre el capteniment ni
davant la felicitat ni davant el dolor, cal acceptar les normes d’una societat pulcra que es contempla amb
evident complaenga i, si el codi moral és infringit, cal per sobre de tot guardar les aparences; el desastre
irreparable féra incorrer en escandol i, per aixo, davant el triomf de les forces adverses, alguna vegada
inevitable —la luxdria sobre la conveniéncia, la ruina sobre la prosperitat economica; cal reaccionar
“civilitzadament”» FABREGAS, Xavier. Aproximacié a la historia del teatre catala modern. Barcelona:
Curial, 1972: p. 209-210.

Francesc Curet assenyala que la “comedia ciutadana” es caracteritzava per uns personatges “sin relieves
extraordinarios ni profundos psicoldgicos”; peces plenes de “sanitat” i “optimisme” i, en més d’un cas, de
“moralitat”. CURET, Francisco. El arte dramatico en el resurgir de Catalufia. Barcelona: Minerva, 1917:
p. 369.

"*La condici6 poética del conjunt de Iobra d’Angel Guimera va ser I’argument que va justificar la dificil
assimilacio de I’autor de Terra baixa en el discurs del Noucentisme. Santiago Rusifiol percebia en aquesta
conjuntura historica I’oportunitat que tenien els “joves poetes” de salvar de I’obra del “vell” Guimera allo
que més s’avenia amb els seus interessos esteticoideologics —la poesia-, i convertir el “Poeta-simbol” en
I’emblema del nou teatre —tragedia i teatre en vers- que havia de potenciar el Noucentisme en detriment de
qualsevol altra proposta de tradicié o renovaci6é dramatica. Vegeu CASACUBERTA, Margarida, Francesc
FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p. 114-118.
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Primera Guerra Mundial, el maxim promotor i conreador d’aquesta tendéncia, Josep M.
de Sagarra, decidi portar-ho a terme, fou de manera personal i prou diferent a la plantejada

pel Noucentisme.

Tot i aquesta voluntat obstinada de silenciar el génere teatral per part del Noucentisme,
Santiago Rusifiol i Francesc Curet es van erigir com a principals defensors de la tradicid
dramatica catalana, mitjancant una estratégia de signe contrari: recuperar la memoria del
teatre catala amb la visualitzacio dels seus protagonistes, els quals havien esdevingut les
primeres victimes del procés de seleccié cultural que va dur a terme el Noucentisme”.
En aquest sentit, entre el 1907 i el 1925 el Glosari de Xarau es va convertir en la memoria
viva de la tradici6 “inexistent” del teatre catala, en una plataforma de dentncia de la crisi
del teatre i de reivindicacid de la importancia cultural del consum del teatre popular en
catala contra els plantejaments “culturalistes” del Noucentisme. Xarau va desmentir de
manera sistematica alguns dels topics més recurrents del seu discurs, com “la molta
cultura” del public catalanista que havia desaparegut dels teatres que programaven en
catala mentre des de les instancies superiors es debatia sobre la conveniéncia de crear un
Teatre Municipal o un Teatre Nacional, i I’escena professional en llengua catalana havia
d’abandonar temporalment el centre de Barcelona i instal-lar-se al Paral-lel™.

El Glosari de Xarau va ser, doncs, el testimoni intel-lectual de la liquidaci6 d’un mén del
qual convenia resguardar la memoria perque no s’interrompés de forma drastica el lligam

del public popular’” amb obres d’éxit com L’auca del senyor Esteve (1917) o La Marieta

"> CURET, Franciso.El arte dramatico en el resurgir de Catalufia: p. 351-381.

"®CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p. 120
""Xavier Alberti i Eduard Molner fan notar que, a partir de 1920, «al Paral-lel no només es produeix un
teatre popular i de masses que es riu de les hipocresies de la gent ben situada, com és el cas del vodevil,
sin6 que també es comenga a fer un teatre que fixa la mirada en els carrers dels voltants. En certa manera,
el drama realista del Districte Cinqueé és el que Just Arévalo i Cortés, a La cultura de masses a la Barcelona
del nou-cents, caracteritza com un conjunt de peces de teatre de text geu sota aquest mateix epigraf
escenifiquen arguments situats en I’anomenat “Barri Xino” (el Raval), el tema estrella dels quals és la
compra-venda de sexe.» (AREVALO CORTES, Just. La cultura de masses a la Barcelona del nou-cents.
Barcelona: Publicacions de I’Abadia de Montserrat, 2002: p. 185 dins Xavier Alberti i Eduard Molner.
Op.cit.: p. 20-21.) [...] “Aquest teatre, estrenat gairebé exclusivament a les sales del Paral-lel, va ser obra
d’un grup de dramaturgs de filiacio progressista i republicana que reivindicarien en va el seu dret a formar
part del cos central de la cultura catalana. Vegem-ne uns quants exemples: Les dones de tothom (1918),
d’Amichatis; L’auca de la cupletista (1919) i Les dones del music-hall (1920), de Lluis Capdevila i Manel
Fontdevila. [...] Hem d’esmentar ara que vodevil i drama realista del Districte Cinqué s’expressen en catala
i demostren que aquesta llengua s’obre pas entre les manifestacions culturals de masses adrecades a les
classes populars. Tot i que el teatre en catala té la seva presencia als teatres de I’avinguda del Paral-lel des
d’abans de I’any de fundaci6 oficial de la via, el 1894, i tot i que Angel Guimera seria un dels autors més
regulars de la cartellera del Paral-lel (amb matinals a I’Arnau, per exemple), la seva expansio definitiva
tindria lloc a la década dels vint, i en bona mesura aniria de la ma dels dos generes que acabem de comentar,
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de I’ull viu (1922), de Mantua i Amichatis, i fos capac de connectar amb algunes de les
noves propostes teatrals, especialment les de Josep M. de Sagarra’. Per a Rusifiol, la
iniciativa noucentista de crear un teatre d’art fonamentalment en vers destinat a un
espectador ideal i deslligat, per tant, de les exigéncies i dels gustos del gran public’®,
representava, de forma evident, el divorci amb la societat i la consegiient perdua de
I’esséncia d’un dels principals eixos del fet teatral®.

La recepcio de la dramaturgia estrangera als escenaris catalans de les décades dels anys
vint i dels trenta es caracteritza per la seva diversitat ideologica i estética. En tot cas, la
primera constatacio a fer és que la recepcié de models i referents va ser unilateral, com
afirmava Josep M. Millas-Raurell, ja que I’escena catalana n’importava, perd no
n’exportava gens i encara no havia contribuit amb cap dramaturg de prestigi al teatre
universal®,

La separaci6 de I’escena catalana en relacié amb el teatre modern estranger era un dels
déficits més importants d’un teatre que s’entestava, segons Ramon Vinyes®, a viure en
“I’epigonia”, és a dir, en les “formes i sensacions ja conegudes”®®. Des del seu parer, la

dramaturgia catalana havia de ser capag de caminar cap a la diversitat estética que oferia

el drama realista i el vodevil, juntament amb el teatre liric. [...] El gran éxit del teatre popular en catala de
la década dels vint, pero, seria el drama Baixant de la font del gat, d’Amichatis i Mantua. [...] No és un
drama realista de la gent del vici del Districte Cinqué, pero conté molts dels seus trets, traslladats a una
altra epoca, un altre moment historic.” Ibidem: p. 21-22.

™ Josep Pla saludava I’aparicié d’un dramaturg com Sagarra partint de la base que “el teatre és el
procediment més realista que es coneix perqué és I’art que permet dir les coses d’una manera més completa,
matisada, contrastada i vivent”, és clar, per a aquells autors dramatics “que tenen alguna cosa a dir” a
diferéncia del “noranta-nou per cent dels homes de teatre”, els quals —escriu Pla-sovint disfressen “la seva
buidor creant drames tecnicament perfectes, organitzant maquinaries de resultats assegurats.” Vegeu
GUSTA, Marina. Els inicis ideologics i literaris de Josep Pla. Barcelona: Curial, 1995.

"En aguest moment, davant de la forga que adquiri I’espectacle cinematografic com a substitut del teatre
en el negoci de I’entreteniment de la multitud, el Noucentisme pretenia ajudar a la definitiva regeneracio
del teatre, tot desplacant-lo del terreny del gran pablic al de I’alta cultura.

®C ASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miguel M. GIBERT. Op. cit.: p. 121.
8IMILLAS-RAURELL, Josep M. “Temes teatrals.” La Revista (1928, gener-juny): p. 24-30.

82Ramon Vinyes, a proposit de I’homenatge pdstum a Ignasi Iglésias, apunta: «\olem que el Teatre Catala
es desburgesi i s’arrenqui el malentés seny que degota feblesa, decrepitud, fred, reumatisme. Portem-hi
animes, al teatre catala, i no anécdota; poesia i no xerrameca; drames de coneixencga i no conflictes de
bastidors; bra6 de problema i no habilitats de comediografs, que parin d’una vegada les recensions elogioses
d’estrenes d’obres que diuen: “L’autor compli, car féu riure molt al pablic, que passa una estona distreta.”
De la conferencia donada per Ramon Vinyes al Teatre Romea de Barcelona, el 16 de novembre de 1928
amb motiu d’una representacié d’El cor del poble per la companyia Vila-Davi, dins Cicle Ignasi Iglésias.
Barcelona, 1928: p. 12.

y/INYES, Ramon. “Teatre Modern.” Barcelona: Associacié Obrera de Teatre, 1929: p. 5-16.
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el teatre modern, amb propostes teatrals tan distintes com I’humanisme rus,

I’expressionisme alemany, o el teatre francés®, america o txec®.

La via de les traduccions permetia de mantenir I’escena catalana en uns certs nivells de
novetat o de modernitat fins al punt que no havia de ser cap problema si la cartellera
estava farcida d’autors estrangers, com passava a la majoria de teatres d’art d’Europa i
d’America. La desproporcié entre el nombre de dramaturgs forans que figuraven en la
cartellera barcelonina respecte als catalans no deixava de ser, a parer de Domenec Guansg,

natural, perqué el nombre d’autors catalans “amb cara i ulls” era petit®®

. El problema era
que la tria de les obres d’importacio es feia basicament en funcio de la seva actualitat en
I’escena internacional, sense un criteri que facilités una minima continuitat i un esperit de
perfeccio, ja sigui perque es barrejaven obres de qualitat amb adaptacions discutibles, o

bé perqué s’apostava per éxits internacionals de resposta distinta.

La novetat en relacié amb les décades precedents fou, especialment, el relleu creixent que
prengué el teatre nord-america. La seva recepcio va estar abocada a un public elitista,
com era el del Lyceum Club. En unes altres coordenades estétiques, la companyia de

Maria Vila i Pius Davi®’ estrena al Romea, entre el 1929 i el 1932, obres d’autors propers

®La influéncia de la literatura dramatica francesa, punt de mira fornamental en el teatre catala fins ben
entrat el segle XX, es focalitza en noms com ara Henri-René Lenormand, Marcel Pagnol, Jean Giraudoux
0 Charles Vildrac. La proliferacié notable de comeédies i vodevils contrasta vivament amb el nombre
comptat d’estrenes dels dramaturgs més innovadors, que, en general, quedaren relegats a les experiéncies
més minoritaries i selectes de teatre d’art. La recepcid del teatre de Vildrac es materialitza en tres estrenes,
en el marc d’una sessio de les Vetllades Selectes i en una de les Vetllades d’Art arran de la visita del
dramaturg, que va ser convidat per I’empresari Josep Canals. Aquestes funcions es destinaren a un public
culturalment il-lustrat i socialment distingit, al qual Canals presentava uns textos de qualitat, traduits per
Carles Soldevila, d’autors de prestigi internacional.

El teatre d’Henri-René Lenormand era vist, en la primera postguerra europea, com un dels referents d’un
determinat concepte d’avantguarda teatral, pero, com en el cas de Vildrac, Lenormand no reeixi a ser un
dels models renovadors de la literatura dramatica catalana de la década dels vint.

Altres dramaturgs francesos gaudiren d’una repercussio escenica encara menor i n’és un cas paradigmatic
Jean Giraudoux. Ramon Esquerra, un dels seus divulgadors més entusiastes, constatava les dificultats que
oferien les obres de Giraudoux i la poca fortuna que havien tingut les seves representacions a Barcelona.
Esquerra valorava Giraudoux com a “continuador de la gran tradicié francesa, amb la mateixa aficié als
pensaments subtils i a les metafores brillants que els seus predecessors de fa segles, que s’entusiasmaven
amb tot allo que tingués aspecte de malabarisme de concepte.” ESQUERRA, Ramon. “Jean Giraudoux. Un
assaig.” Lectures europees. Edici6 a cura de Teresa Iribarren i Donadeu. Berga: L’ Albi, 2006: p. 93.
®Luigi Pirandello, per exemple, assoli un resso notable, mentre que altres referents com el teatre francés o
el nord-america, aixi com I’expressionisme alemany o el teatre txec, foren d’abast més minoritari per al
public catala.

% GuaNsE, Domeénec. “Traduccions.” Mirador, nim. 95 (1930, 27 de novembre): p. 5.

®7_a companyia Davi-Vila estrena, com es veura, algunes de les obres teatrals de Palol.
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a una orientacio teatral més comercial, deutora en bona part de la influéncia del cinema

nord-america més melodramatic.

1.4. Anys trenta: el panorama teatral de preguerra

Durant la década dels anys trenta algunes veus critiques lamentaven que el teatre catala
oferis, en linies generals, una imatge local, peculiar, de repertori repetitiu i poc variat, que
provocava el distanciament, la indiferéncia o la manca d’interes d’uns sectors determinats
del public potencial. Aixi, Carles Soldevila, el 1930, «es mostra d’alld més critic [...]
sobre la marxa d’un teatre catala cosit d’estrips i carregat de mancances: “no hi ha sales
decents, ni escenaris ben utillats”; “no hi ha empreses” —llevat de la de Josep Canals-; “no

[ LT

hi ha autors”; “no hi ha actors” —fugats a I’escena espanyola-; “no hi ha critics”, “no hi
88

ha puablic™®.

El panorama, doncs, no podia ser més desolador i encara s’accentua més davant les falses
expectatives que es crearen entorn del canvi politic produit arran de la proclamacié de la
Segona Republica el 1931 i, especialment, davant la restauracié de les institucions
politiques catalanes: “Jo crec que aquesta és la desesperada realitat del nostre teatre: entre
tots no hem sabut 0 no hem pogut superar el concepte de teatre d’aficionats que
I’infantava. [...] L’hem volgut redimir del tipisme convencional, del localisme sorneguer
amb que volgué excusar la gosadia de néixer, pero, no I’hem sentit mai prou nacional per
a exigir-li esforg, la preparacio, la base, la jerarquia social i literaria que tots els paisos,
fins el que el creaven en époques tan modernes com nosaltres —RUssia, Hongria, Polonia,
posem per cas-, reconeixien als seus teatres nacionals. Aquesta situacié no s’ha produit
deliberadament, és cert; és una consequencia logica, fatal, de la insuficiéncia literaria i
cultural del nostre renaixement. NingQ no en té la culpa concretament; tots, pero, no hem
pogut desarrelar del nostre esperit la trista ascendéncia de les “gatades”; i autors,
comediants, empresaris i publics, respirem en les sales de teatre catala residus d’aquella
atmosfera insubstancial i plebea que ens perpetua, a desgrat nostre, la funesta aficié al

teatre d’aficionats.”»%

®30LDEVILA, Carles. “Present i esdevenidor del teatre catala.” Mirador, nim. 75 (1930, 3 de juliol).
¥50LDEVILA, Carles. “Als catalans els agrada de debo el teatre catala?” Mirador, nim. 163 (1932, 17 de
marg).
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Seguint la mateixa linia que Capdevila, Joan Oliver, el 1938, arriba a exclamar: “Existeix
realment teatre catala? Pot parlar-se de decadéncia d’una cosa que no existeix?” | es
lamenta de les minses aportacions fetes al teatre per la gent més jove: “I els joves, que
han fet? Poca cosa. [...] Els més dels nostres autors d’avui s’han limitat a seguir la tradicid

mesquina de llurs antecessors”.*

Les circumstancies historiques del periode van condicionar, a més, com es veura més
endavant, qualsevol procés possible d’institucionalitzacid del teatre. Sense anar més lluny,
en el temps de la Mancomunitat, es va prioritzar la creacié d’una Escola Catalana d’Art
Dramatic® el 1913 abans que la d’un teatre ptblic, que no va arribar a prendre cos ni
durant I’etapa republicana. Es en aquest marc de consideracions que s’ha de situar la
interrupcié i I’abandonament del projecte del Teatre de la Ciutat arran de les
consequencies politiques de modificacio i suspensio de la politica docent i cultural de la
Mancomunitat, provocades per la imposicié de la dictadura de Primo de Rivera (1923-
1930). El que no van faltar van ser les operacions politiques d’arranjament en forma
d’ajuts o subvencions puntuals a experiéncies empresarials concretes del teatre catala, o
el suport a la literatura dramatica amb la creacid dels premis Ignasi Iglésias i Teatre Catala
de la Comedia en els anys republicans. Encara que durant la Guerra Civil el Gran Teatre
del Liceu es va nacionalitzar i el Teatre Poliorama es va convertir en el Teatre Catala de
la Comédia, la situacio, tanmateix, no deixava de ser la culminaci6 obligada d’uns fets

historics excepcionals.

Entre 1917 i 1932 Josep Canals® es va convertir practicament en I’Gnic empresari
interessat a promoure i orientar I’escena en llengua catalana segons uns parametres
artistics, establerts i condicionats per una determinada visié comercial de I’espectacle,
primerament com a gestor del Teatre Romea (1917-1926) i més tard del Teatre Novetats,

i sobretot per les dificultats economiques de poder gestionar amb regularitat una

°OLIVER, Joan. “Cap de setmana. Teatre.” Meridia, nim. 3 (1938, 28 de gener): p. 1.

IXavier Fabregas assenyala que “Gual és el primer en adonar-se que davant una dramat(rgia nova cal
emprar noves técniques. Els vells models i la interpretacié romantica no li serveixen, i la formaci6 de I’actor
el preocupa: sense actors nous hom no podra assolir un teatre nou. Aquesta preocupacio el portara envers
la tasca pedagogica. Aixi, el 1913 funda I’Escola Catalana d’Art Dramatic sota els auspicis de la
Mancomunitat.” FABREGAS, Xavier. Historia del teatre catala: p. 181-182.

2Josep Canals i Gordé (1876-1935) va ser un empresari teatral i administrador de diversos teatres catalans
(Romea, Espanyol i Novetats) des del 1916 fins a la seva mort, el 1935.
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temporada estable de teatre catala.®® Pel que fa al teatre autdcton, Canals™ va apostar
especialment pel model personal del teatre poétic de Josep Maria de Sagarra i, amb menor
fortuna, per la comédia burgesa de Carles Soldevila, perd en canvi no va jugar tan fort
per altres autors com Prudenci Bertrana, Ambrosi Carrion, Josep M. Millas-Raurell o

Ramon Vinyes.

Durant la primera meitat dels anys trenta, mentre el teatre professional del centre de la
ciutat sobrevivia amb dificultats, el teatre catala representat pels espectacles costumistes

i vodevilescos®, oferts per la companyia de Josep Santpere, s’esforcava també a

mantenir-se no sense dificultats en el Paral-lel®® 1

. Les formacions de teatre espanyol” van

continuar essent les més atractives per al ptblic de tipus mitja dels anys trenta®®; uns

®\/egeu el segiient comentari anonim: “En abandonar Josep Canals el teatre, tant per motius de salut com
per exigencies de tots plegats, gairebé ningl va adonar-se’n... Pero des d’aleshores la nostra escena no ha
tingut més estabilitat. Faltava I’entés, I’home que sapigués perdre diners quan convenia. Solament quan ens
hem trobat amb I’aigua al coll i en perill de no tenir teatre aquest hivern ens hem recordat d’ell. Perd era
massa tard. Moria el 13 de setembre sense preveure la sort del teatre catala en aquesta temporada.” ANONIM.
“Josep Canals: Breus dades biografiques.” El Consueta, nim. 22 (1935, 20 d’octubre): p. 9-12.

%De fet Canals va dissenyar una politica teatral encaminada tant a acontentar i consolidar el ptblic fidel
del teatre catala, com a intentar captar i atreure nous sectors de public procedents de la burgesia amb una
programaci6 basada en textos moderns catalans i estrangers, que eren representats en determinats casos en
vetllades selectes, i amb la preséncia d’autors, d’interprets i companyies de les més destacades del teatre
europeu de I’época. La resposta del public a aquesta proposicié va ser, pero, molt desigual, i va evidenciar
un cop més I’escepticisme dels sectors més benestants, i també el dels més elitistes de la societat catalana,
per les manifestacions teatrals de caire més innovador. En canvi, van acollir el teatre estranger que
s’assemblava amb la tradicié de la comédia de costums autoctona o del teatre de bulevard, com és el cas
dels dramaturgs d’origen hongares, i una mostra del teatre nord-america que va ser programada per Maria
Vila i Pius Davi entre el 1927 i el 1933.

%En el primer terg del segle XX, les incorporacions socioldgiques més importants de I’escena francesa en
la catalana van ser el teatre de bulevard i el vodevil actualitzat i naturalitzat. Les dues van respondre a
objectius ben clars: en el cas del bulevard, qliestionar i substituir el pretés transcendentalisme ideologic i
radicalisme estetic de la dramatUrgia estrangera importada a finals del segle X1X —d’lbsen a D’ Annunzio-
per la generacié modernista; pel que fa sobretot al vodevil, proporcionar als sectors més populars uns
productes d’esbarjo al més adients a les seves caracteristiques socials i culturals.

%«pyrant els anys trenta del segle XX, el géneres teatrals del Paral-lel coneixen una certa decadéncia, i fins
i tot el vodevil de Josep Santpere arriba a tenir problemes de public. El drama realista declina, malgrat la
proliferaci6 d’autors que s’havien apuntat al génere. | la revista [...] comenga a importar subproductes de
Madrid.” ALBERTI, Xavier i Eduard MOLNER. Op. cit.: p. 22.

7Es tracta d’un teatre més variat de registres i géneres —“amb un xic més d’habilitat que la que fan els
autors catalans”-, de registres, d’intérprets i companyies, que duien les obres “ben sabudes i ben
conjuntades. Les portes més fetes que les que posen els nostres actors.” WORK [Ramon Vinyes]. “Tel6
enlaire. Companyies castellanes a Barcelona.” L’Esquella de la Torratxa, nim. 2816 (1933, 30 de juny):
p. 413.

Un criteri semblant és I’expressat per Jaume Passarell: “Les companyies de comediants castellans formen
un equip cohesionat. Les nostres, un equip d’individualitats que es decanten pel dribling i pel luiment
personal, i, si els convé, adhuc en prejudici dels que es troben al seu costat. Per aixo, tot i que en el teatre
castella, que compta amb una rastellera inacabable d’autors francament negligibles, hom va a veure’ls
representar i es veu amb gust. Ells no s’extralimiten, sigui de qui sigui, I’obra que representen.” PASSARELL,
Jaume. “Els comics castellans i els nostres”, Mirador, nim. 231 (1933, 6 de juliol): p. 5.

8«E| piblic barceloni, en general, no va al teatre. Perd aquell que hi va, educat teatralment en I’escola de
tots els Pérez i tots els Mufioz madrilenys, i en la dels Roures i Mantues locals, és un public incapag
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espectadors que, per altra banda, rebutjaven determinats autors del teatre de bulevard, que

formaven part del repertori de les companyies esmentades.

Comptat i debatut, doncs, i encara que els guanys assolits en la seva regeneracio foren
evidents, gairebé quaranta-cinc anys després de I’inici de la modernitzacié de I’escena
catalana, a mitjan anys trenta, el teatre professional en llengua catalana no havia reeixit,
pero, en I"ampliacié de la seva massa de public i, en conseqliéncia, no havia assolit
tampoc el caracter o sentit nacional d’altres teatres europeus, com n’era exemple
I’espanyol, principalment, per proximitat.®® El teatre catald no havia sabut, per tant,
catalanitzar el conjunt de la societat: “Si sempre ha estat politic, no ha estat mai nacional;
nasqué de la menestralia i mai no s’ha tret aquest Ilast originari, i menestral tampoc no
vol dir popular. Popular, posem per cas, ho ha estat el teatre dels saineters i autors comics
madrilenys, que han dut a I’escena tot el pintoresc dels seus barris baixos. Aquest teatre,
pero, no solament no ha estat repudiat per ningd, siné que I’han aplaudit tots els estaments
dels més alts als més plebeus. A Barcelona, aix0 ha passat poquissimes vegades. Sense
I’adhesi6 de tot el complex social no hi ha teatre possible, i si algun n’arriba a sortir viu

tan a precari que qualsevol vicissitud el posa en perill. | aquest és el nostre cas™%.

La persisténcia en “una imatge quasi exclusivament pairal del teatre, un repertori poc
variat, repetitiu, gens competitiu en relacié6 amb el teatre espanyol o estranger, i les
dificultats de vertebrar una proposta propia de comedia dramatica burgesa, per exemple,

continuaven essent, doncs, els factors i algunes de les causes essencials del distanciament,

d’entendre res que denoti una mica d’intel-ligéncia i de sensibilitat. La perspectiva no és massa falaguera
per a I’esdevenidor del nostre teatre.” ARTiS, Andreu A. “A proposit d’una obra de Deval. La qualitat del
Egﬂblic.” Mirador, nim. 267 (1934, 15 de marg): p. 5.

“Car ara ja no es tracta solament d’una crisi de teatre catala. En realitat, no en tenim ni de catala ni de
castella. 1 que hom no digui que és una crisi d’autor. Es una crisi d’organitzacio i d’entusiasme. Si no fos
aixi, el panorama, a Madrid, féra molt semblant al nostre. I no ho és. No ho és! A desgrat de la crisi que
hom diu que el teatre també passa alli, el panorama, amb els seus autors, que estrenen normalment i amb
els teatres subvencionats o no, és molt diferent que a Barcelona. Perd és que a Madrid, el teatre, té encara
un sentit nacional. I aix0 és el que el salva! Aci, mentre no ens adonem ben bé d’aixo, no farem sind recollir
les escorrialles de Madrid i importar amb tots els honors el teatre més ximple de Paris o de Nova York.”
GUANSE, Domenec. “Teatre. Les darrereres novetats teatrals.” La Publicitat (1932, 22 de novembre).
19CAPDEVILA, Carles. “Dues preguntes. ;A qué atribuiu la crisi del teatre catala? ;Qué caldria fer per tal
de redregar-10?” La Humanitat (1933, 24 de desembre). Vegeu també el comentari de Joan Cortés: “L’(nica
causa de la miséria del nostre teatre actual és que el public n’esta completament desafectat. [...] L’afici6 al
teatre catala, en comptes d’ésser una cosa difosa entre la nostra gent, només existeix en una part intima
d’ella. No hem de voler ara recercar les causes d’aquesta desafeccié que constatem, encara que per a
nosaltres es poden resumir en una: provincianisme i manca de catalanitzacié en el nostre public de teatre”.
CORTES, Joan. “Fi de temporada.” Mirador, nim. 169 (1932, 28 d’abril): p. 5.
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indiferéncia o rebuig de determinats sectors de pablic™*®*. No convé oblidar, a més, que
restava, encara, una bossa social que, per tradicié familiar o formacié cultural, seguia

segurament amb més convicci6 i fidelitat el teatre espanyol'®

, ofert per les companyies
habitualment de procedéncia madrilenya que visitaven de manera periodica la ciutat de

Barcelona.
1.5. El procés d’institucionalitzacio del teatre: la creaci6é d’un teatre nacional propi

A les acaballes del segle XIX comenca a insinuar-se la necessitat que el teatre catala
gaudis del suport de les institucions publiques per crear un espai dedicat a la programacio
teatral en llengua catalana i bastir un repertori de dimensié nacional. La gesti6 que
semblava que tenia més punts per prosperar fou la que encapgalaren, el 1897, els
escriptors Eduard Vidal i Valenciano, Josep Roca i Roca i Angel Guimera, davant de
I’ Ajuntament de Barcelona, al qual exposaren la seva preocupacié per les dificultats que
patia I’escena catalana, a causa de la manca de public i I’esperit mercantilista de les
empreses, i sol-licitaren que contribuis, com feien altres capitals europees, a protegir el

teatre.

Malgrat les circumstancies, pero, prou favorables —ja que el consistori barceloni es
proposa d’adquirir el Teatre Principal per declarar-lo el “teatre oficial catala” i establir-
hi una escola municipal de declamaci6 i, fins i tot, es crea una comissié ad hoc, integrada
per literats de reconegut prestigi, per debatre les caracteristiques de la cessio- el projecte
es va declinar, perqué no es tanca un acord economic amb la Junta de I’Hospital de la

Santa Creu, propietaria del teatre.

L’emmirallament en les dramatlrgies europees practicat pels joves modernistes del
tombant de segle no sols s’explicita en termes estétics, sind també en models de teatre
nacional que poguessin servir de referent per a I’escena catalana. Aixi, el 1892, Alexandre

Cortada, des de les pagines de L’Aveng, reclamava una renovacié del teatre catala per

01C ASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p. 39.
%2Garcia Lorca va ser acollit aviat per alguns del joves escriptors catalans dels anys trenta, com ara Guillem
Diaz-Plaja, Ignasi Agusti o Joan Teixidor. A diferencia de Jacinto Benavente, el teatre del dramaturg
andalus va quallar entre el public i la critica catalanes. Amb I’estrena de Mariana Pineda al Teatre Goya el
1927 va aconseguir un éxit notori que va reafirmar amb altres obres com La zapatera prodigiosa el 1932 o
Bodas de sangre el 1933.
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dins que, igual com havien fet el teatre hongarés, el noruec o I’holandes, entre altres
“petites nacionalitats”, sabés “anostrar el millor de les dramattrgies europees™®. Jaume
Brossa, en un article a Catalonia, apunta la urgencia de constituir “teatres que siguin
vertaderes institucions d’art i no mercats on tot se falsifica”*°*. Brossa lamentava que el
poble catala no es dignés a aportar cap capital per “enaltir I’art, la ciéncia o les lletres”,
seguint el model noruec que, davant la impossibilitat d’obtenir la subvencié oficial,
s’organitza en forma d’empresa privada. Brossa era de I’opinié de comencar per bastir
una dramatdrgia homologable internacionalment abans de construir la “casa que

I’hostatgés™*®.

De totes maneres, per0, les propostes que miraven de crear alternatives de signe
institucionalitzador, encara que fos amb el suport de la iniciativa privada, a la cartellera
barcelonina es trobaven condemandes al fracas per les dificultats estructurals de I’escena
catalana i per les caracteristiques de la situacié politica del pais. En aquest context, la
defensa del Principal com a teatre municipal que pal-liés la situacid critica de I’escena
catalana moderna fou una constant en el tombant de segle i es concreta en la demanda
que I’Ajuntament de Barcelona adquiris o llogués a llarg termini el Teatre Principal per
convertir-lo en Teatre Catala i que hi associés una catedra de formacié d’actors. Amb tot,
I’existéncia d’un teatre municipal es confonia, per ra6 de la capitalitat cultural de
Barcelona, amb el reclam d’un teatre nacional que era defensat pels sectors catalanistes,
que es lamentaven de la manca d’anima del teatre catala, a diferencia de la vitalitat de la

pintura o I’escultura, i n’exigien una dignificacio estética i patriotica.

La urgéncia de crear un teatre de dimensio nacional es planteja també en I’enquesta que,
sobre el Teatre Municipal, es dugué a terme el 1907, a instancies del regidor de la Lliga
catalanista Lluis Duran i Ventosa. Les pagines de La Veu de Catalunya que acolli
I’enquesta aplegaren les respostes d’Angel Guimera, Adria Gual o Apel-les Mestres que,
en termes generals, es mostraren partidaris de la creaci6 d’un Teatre Municipal i
coincidiren en la necessitat de vincular-hi una escola d’actors que en fos la base. Guimera,

pero, considera que era millor anomenar-lo Teatre Nacional, aposta per una formula

13CoRTADA, Alexandre. “El teatre a Barcelona.” L’Aveng, niim. 9 (1892, setembre): p. 276-281.
104BRosSsA ROGER, Jaume. “El teatre Nacional de Noruega.” Catalonia, ntim. 17 (1898, 31 d’octubre): p.
261-263.

15MARFANY, Joan Llufs. “Proleg” dins BROSSA, Jaume. Regeneracionisme i Modernisme, Barcelona:
Edicions 62, 1969: p. 5-12.
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d’arrendament d’un teatre a un empresari que, d’acord amb unes condicions de qualitat,
se’n fes carrec, i suggeri de convidar les millors companyies estrangeres d’Europa perqué

1% Gual, al seu torn, es

servissin de model als actors, al pablic i als dramaturgs catalans
mostra favorable a construir un teatre de nova planta en plena Diagonal i a pensar en una
institucio que tingués com a base una escola de formacid d’actors i que vetllés per un

repertori propi, obert a la dramatdrgia estrangera®’.

Apel-les Mestres es lamenta que Barcelona no disposés ja d’un Teatre Municipal i
reclama de construir-lo al més aviat possible per compensar un déficit tan estrepit6s™®.
Com Guimera, Mestres es dolgué de la inestabilitat professional dels actors, que els feia
decantar-se per I’escena espanyola on trobaven més oportunitats professionals, i defensa
que es millorés la situacio dels interprets perque es poguessin formar companyies aptes
per a la representaci6 d’obres modernes. Mestres afirma, també, que el Teatre Municipal
havia de ser “absolutament catala”, acollir tota mena d’espectacles i convertir-se en una

pedrera de bons professionals de les arts escéniques.

Eugeni d’Ors interpreta I’afer del Teatre Principal com una contribucié més a I’anhelada
institucionalitzacid i a I’intervencionisme cultural que postulava coetaniament des del
“Glosari” de La Veu de Catalunya. Josep Carner es posiciona a favor d’un Teatre
Municipal, com a precedent d’un futur Teatre Nacional, que fos presidit per Enric Prat de
la Riba i que s’ubiqués a la Diagonal de Barcelona —com també havia demanat Gual-, un
indret apte per a I’exhibicié de la burgesia catalana'®. La proposta de Carner anava en
sintonia amb la funci6 civilitzadora propugnada per I’ideari orsia*'? i aspirava a alimentar
el repertori del nou teatre d’una seleccié escollida d’obres estrangeres que fos exemplar

tant des del punt de vista dramatargic com linguistic.

08B LPUIG [Joan Torrendell]. “Teatre Municipal Catala. D. Angel Guimera.” La Veu de Catalunya (1907,
9 de febrer).

WGyAL, Adria. “Una enquesa. Teatre Municipal Catala.” La Veu de Catalunya (1907, 13 de febrer: edicié
de mati i vespre).

198\ esTRES, Apel-les. “El Teatre Municipal. Parlant amb...” El Poble Catala (1907, 9 de setembre).
199CARNER, Josep. “La joventut i el Teatre Municipal.” La Veu de Catalunya (1907, 16 de novembre: edicié
del vespre).

05antiago Rusifiol denuncia irdnicament el decalatge que suposava debatre sobre el Teatre Municipal i,
alhora, com feien Carner i Ors, menystenir la tradicié dramatica catalana, ja que els joves intel-lectuals del
Noucentisme triomfant semblaven més interessats per la fagana que no pas per allo que s’hi faria a dintre.
Vegeu XARAU [Santiago Rusifiol]. “Glosari.” L’Esquella de la Torratxa, ndm. 1512 (1907, 20 de
desembre): p. 821.
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Josep Carner, finalment, decreta la impossibilitat, de moment, d’erigir un Teatre Nacional
perque I’organitzacié de la nacié es trobava encara en un periode incipient, sense que ni
en I’aspecte civilitzatori ni en el lingiistic estigués prou madura, fet que aconsellava

Illl

postergar la creacio d’una institucio “tan solemne” com la teatral~~. Aixi com Ors havia

titllat el Teatre intim d’“institucié d’accié” per mostrar-se’n partidari''?, Carner també
apostava per I’opcié estética de Gual, que havia incorporat a I’escena catalana, al seu
entendre, el més selecte del teatre universal. Efectivament, tal com opinava el mateix
Gual, el Teatre intim podia aparellar-se amb el “teatre d’art europeu”, i especialment amb
el Théatre de I’Oeuvre de Lugné-Poé de Paris, per la seva condicié de “petit cenacle”
d’avancada que, en el cas catala, tenia el repte d’atorgar “una fisonomia veritablement

nacional en el fet de teatre”!®.

Una altra iniciativa de caire institucionalitzador fou la que endega el Sindicat d’Autors
Dramatics Catalans (SADC), nascut la temporada 1911-1912. De fet la creacié d’aquest
Sindicat, una entitat “cridada a ésser una instituci6 nacional de Catalunya” com afirmava
El Teatre Catala, era la conseqiiencia logica del sentiment generalitzat en el col-lectiu de
dramaturgs que calia unir-se per intentar la “regeneraci¢” de I’escena catalana™*.
Presidida per Apel-les Mestres i amb Angel Guimera, Santiago Rusifiol i Ignasi lglésias
com a socis honoraris, el SADC aglutina el gruix de la professio teatral -dramaturgs,
actors, escenografs- i, inicialment, com a empresa mixta, aconsegui el suport de
I’Ajuntament de Barcelona'*® i I’ajut economic d’un sector de la burgesia barcelonina
vinculada ideologicament a la Lliga Regionalista. La seva intenci6 era fer la temporada
d’hivern a Barcelona i dedicar la resta de mesos a actuar fora de la ciutat, a fi de

materialitzar una descentralitzacio teatral que afavoris tot el territori.

El SADC s’havia creat, segons feia constar la memoria, per fer valer els drets dels

dramaturgs davant de I’arbitrarietat dels empresaris teatrals que durant anys havien

YICARNER, Josep. “Lletra a D. Narcis Oller.” Empori, nim. 7 (1908, gener): p. 5-7.

12% eNus [Eugeni d’Ors]. “Glosari. L’1.” La Veu de Catalunya (1907, 14 de desembre).

WGuAL, Adria. “Els petits cenacles.” La Revista, niim. 191-192 (1923, setembre): p. 158-160.

Y4CuReT, Francesc. “El Sindicat d’Autors Dramatics Catalans.” El Teatre Catala, nim. 1 (1912, 29 de
febrer): p. 4-7.

115 Xavier Frabregas recorda, a tall d’anécdota representativa del paper del teatre durant els anys
d’hegemonia noucentista, que Ignasi Iglésias, que en aquest moment era regidor municipal, aconsegui de
I’ajuntament “una subvencié de trenta mil pessetes” i, en conseqiiéncia, es desferma “una campanya
denigratoria per part dels lerrouxistes” que no cregueren que “el diner pablic hagi d’ésser invertit en
materies tan banals com el teatre.” Fabregas, Xavier. Historia del teatre catala: p. 213.

52



dominat I’escena catalana. Ara bé, malgrat que s’estrenaren obres d’lgnasi Iglésias,
Santiago Rusifiol, Apel-les Mestres, Joan Maragall, Joan Puig i Ferreter o Josep Pous i
Pages, les dues temporades del SADC (1912-1913)"' foren deficitaries per ra6 de la
indiferencia del public, aclaparat pel nombre excessiu d’estrenes i, sobretot, pels

problemes interns i de gesti6 de I’empresa.

Amb la constituci6 de la Mancomunitat de Catalunya el 1914, s’obriren unes expectatives
noves per a la institucionalitzaci6 del teatre. Aixi i tot, I’obra efectivament realitzada entre
els anys 1913-1923 consisti en la creacié de I’Escola Catalana d’Art Dramatic (ECAD)
per iniciativa de Lluis Duran i Ventosa. L’ECAD es posa sota la direci6 d’Adria Gual,
que volgué fer-ne no tan sols una escola de formacié d’actors, siné també un esgladé més
en el cami cap al “Teatre Nacional de Catalunya™'’. Partint del bagatge del Teatre intim,
Gual aconsegui que I’Escola tingués un nivell docent notable i formés alguns intérprets
de relleu, perd no reeixi a fer que la institucié dinamitzés el panorama teatral ni que es

convertis en el motor de I’escena nacional.

Durant els anys de la Mancomunitat, la politica teatral es redui a algunes iniciatives
testimonials, no assolides, de suport a les arts escéniques. Francesc Curet es queixa
energicament de I’oblit d’“una instituci6 que després d’ésser un poderos estimulant dels
ideals patriotics, s’ha vist convertida en la ventafocs de la nostra cultura”'®. Com a
manifestacio cultural i artistica, el teatre catala mereixia que no estigués tan sols a la
merce d’uns empresaris que nomeés volien fer-hi negoci, sin6é que havia de disposar, com

passava arreu, del suport de les corporacions oficials.

15«Quan [...] la instituci6 del teatre catala es troba sense seu del Romea, i escurada per la negativa del

public a assistir a la primera temporada del Sindicat d’Autors Dramatics Catalans a Eldorado, el Paral-lel
n’esdevingué, I’octubre de 1912, el seu refugi en instal-lar-se al Teatre Espanyol la segona temporada del
Sindicat. Amb ra6, Iglésias reclama: “Ara el Sindicat anira al Paral-lel. Jo me n’alegro que no s’hagi trobat
teatre al mig de la ciutat, perque ja fa molt temps que en un article d’El Poble Catala vaig dir que teniem
que conquistar el Paral-lel. Anirem, doncs, al poble viciat per innobles espectacles; perd que encara té fibres
sanes, que vibraran si se li parla amb emoci6 i art, amb literatura, perd amb passions humanes. Anirem al
Paral-lel a portar-hi el Teatre Catala. Anem a entregar-li el cor sagnant del nostre Teatre, tot brodat
d’escardots, perd encara fort i palpitant i immortal.» “El Teatre Catala i els seus enemics. Una aclaraci6.
La conferéncia de I’Iglésias.” La Escena Catalana, nim. 298 (1912, 22 de juny): p. 3-5 dins GALLEN, Enric.
Historia de la literatura catalana (vol. 8): p. 391.

Gual deixa escrit en la seves memaries que I’lECAD volia constituir un “Teatre Nacional amb totes les
conseqiencies.” GUAL, Adria. Mitja vida de teatre: Memories. Barcelona: Aedos, 1960: p. 271.

M8CyURET, Francesc. “La Mancomunitat i el teatre catala [1].” El Teatre Catala, nim. 252 (1916, 23 de
desembre): p. 431.
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El projecte més ambicios, encara que tampoc no realitzat, que es planteja durant I’época
de la Mancomunitat fou el del Teatre de la Ciutat. En la sessié inaugural del curs 1921-
1922 de I’ECAD, que tingué lloc el 27 d’octubre de 1921 al Teatre Eldorado, Lluis Duran
i Ventosa pronuncia una conferencia, intitulada El Teatre de la Ciutat, en qué reprenia el
projecte d’un Teatre Municipal de I’any 1907. Establerta la necessitat d’un teatre per a la
ciutat de Barcelona, calia determinar quina instituci6 se’n feia responsable a manca d’un
estat, que hauria d’assumir la creaci6 d’un teatre nacional, la Mancomunitat de Catalunya,
com a “estat incipient”, i I’Ajuntament de Barcelona, com a representant de la capital del
pais, havien d’impulsar conjuntament la creacié d’un “estatge digne del seu teatre

nacional”**°.

El projecte del Teatre de la Ciutat es desestima definitivament el 1925, en plena dictadura
de Primo de Rivera, en un context en que I’'ECAD es veié obligada a renunciar a alguns
dels plantejaments inicials i a reorientar les activitats també cap al teatre espanyol.
Després de diverses vicissituds, a partir del curs 1927-1928, I’ECAD es transforma en
Instituto del Teatro Nacional i s’emmotlla a les noves directrius politicosocials de la

dictadura.

Des del punt de vista intitucional, el debat teatral fou especialment intens durant el
periode republica, en qué la recuperacié de les institucions propies feia encara més
esperancadora I’oficialitzacio de I’escena catalana. Cal remarcar I’ambiciosa voluntat,
que no pogué arribar mai a concretar-se plenament, de nacionalitzar tres teatres: “un de
drama, un d’opereta i un de gran opera, com en els paisos de cultura perfectament
organitzada”, ja que es creia que “sense aquesta nacionalitzacié féra gairebé impossible

que el teatre de casa nostra deixés de viure aquesta vida migrada que ens avergonyeix™*%.

Els temes principals del debat giraren al voltant dels tres grans eixos de la politica teatral
republicana: en primer lloc, la subvenci6 a empreses teatrals perqué programessin en

llengua catalana’?; en segon, la potenciaci6 de la Institucié del Teatre com a centre

MCyURET, Francesc. Historia del Teatre Catala: p. 546-549.

20Generalitat de Catalunya: L’obra de cultura. Barcelona: Tipografia Occitania, 1932: p. 243.

121 a subvenci6 oficial de les companyies de teatre fou qiestionada per sectors diversos que no acabaven
de veure’n la viabilitat, que consideraven que era una mesura massa provisional i inadequada per als
problemes de fons, o que en denunciaven I’arbitrarietat o I’incompliment de les expectatives oficials. En
aquest sentit, per exemple, tot i que es tractava d’un concurs obert per a la temporada 1934-1935, la decisio
del Comite de Teatre de subvencionar la companyia Mercé Nicolau-Ramon Martori, en detriment de la de
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educatiu i com a entitat aglutinant de I’accié governativa, i, finalment, I’oficialitzacio del
premi Ignasi Iglésias de teatre. Aquestes accions s’encaminaren a cobrir els diversos
costats per a la institucionalitzacid global de I’escena catalana i assegurar-ne una minima
preséncia publica, perd toparen amb nombroses dificultats, sobretot per la fragilitat
estructural del sistema teatral catala i per les circumstancies politiques que limitaren molt

els marges de maniobra.

Al mateix temps, la nova conjuntura exigia de bastir una “escena oficial”, promoguda per
les corporacions publiques, que fes front a la manca d’una tradici¢ teatral solida a causa
dels esdeveniments historics, que s’adrecés a un pablic nombrés i que erigis un repertori
modelic, educador del gust, basat en els classics de les dramattirgies consolidades*?. En
un sentit semblant, Carles Soldevila exposa la necessitat que tenien els nous poders
publics de plantejar-se una proteccid eficac de I’escena catalana pel vincle que lligava el
teatre a I’“existencia nacional” i també pel fet que, en plena crisi, I’auxili de I’Estat a les
arts escéniques esdevenia habitual en I’escena russa, la italiana, I’alemanya, la francesa o

I’espanyola®.

La crisi endéemica de I’escena catalana s’agreuja encara més amb la rendncia de
I’empresari Josep Canals a constituir-se en companyia de teatre catala per a la temporada
1932-1933, ja que Canals havia aconseguit crear una empresa teatral moderna, dotant-la
de continuitat en el temps i d’una programaci6 que combinava estrenes d’autors catalans

amb traduccions de dramatQrgies estrangeres.

Altrament, els proposits del conseller Ventura Gassol i la feina del Comite de Teatre creat
per la Generalitat de Catalunya van rebre el suport d’altres professionals del teatre que no
s’estaven de proposar vies alternatives per resoldre una situacio delicada, sota I’amenaca
permanent de la crisi teatral. Avel-1i Artis i Balaguer'?*, per exemple, era del parer que

calia trobar el sistema per estimular I’interés dels actors, els empresaris, els dramaturgs i

Maria Vila-Pius Davi, fou motiu de polémica amb acusacions de tracte de favor. Vegeu Coca,Jordi, Enric
GALLEN i Anna VAZQUEZz. La Generalitat republicana i el teatre (1931-1939): Legislaci6. Barcelona:
Publicacions de I’Institut del Teatre, 1982: p. 13-14.

122CoRTES, Joan. “Del teatre oficial. Reflexions sobre el repertori.”Mirador, niim. 339 (1935, 15 d’agost):
p. 5.
122501 DEVILA, Carles. “El temps ens ho dira.” La Publicitat (1932, 17 de novembre).

124 Avel-1i Artis i Balaguer (Vilafranca del Penedés, 1881 — Méxic, 1954): autor dramatic, periodista i editor
catala.
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el public per mitja de la creacio de quatre companyies especialitzades en géneres diversos,
que apleguessin les tendéncies de I’escena catalana, i sotmeses a unes bases preestablertes
pel Comite de teatre, que asseguressin una programacié adequada d’estrenes i d’obres de
repertori*?. Al seu torn, Alexandre Plana adduia que, en un moment de distensié nacional,
el teatre, com totes les manifestacions artistiques deficitaries, reclamava I’ajut de les
administracions publiques*®® i proposava una coordinacié molt més estreta entre la
Generalitat de Catalunya i I’Ajuntament de Barcelona que permetés d’ampliar els

recursos publics i el potencial escénic del teatre catala.

L’altre gran eix de la politica teatral republicana, el premi Ignasi Iglésias, fou objecte
també de polémiques, sobretot al voltant de les dificultats que tenien les obres
guardonades per accedir als escenaris professionals. Carles Capdevila remarcava que la
concessio del segon “Iglésias” a un autor inédit -Albert Piera- s’havia escaigut en un
moment en qué no hi havia cap teatre catala en disposicié d’estrenar I’obra premiada
-Els homes forts-, fet que demostrava la “depressié” que patia I’escena catalana, i creia
que la impossibilitat de disposar d’un teatre nacional era conseqiiéncia de la desafeccid

cronica de la societat catalana envers el seu teatre'?’.

El cami sense retorn a qué havia arribat el premi Ignasi Iglésias i la primera temporada
del teatre oficial motivaren que Joan Oliver qlestionés, fins i tot, I’existéncia del teatre
catala i en diagnostiqués els déficits principals: la manca d’una tradicié solida i d’una
dramatrgia coetania homologable'?. Partidari de comencar de bell nou, emplacava la
Generalitat i I’Ajuntament a posar les bases del teatre nacional amb la creaci6 d’una

Escola d’Art Dramatic i d’un Teatre Nacional o Municipal nodrit amb traduccions.

En conjunt, del 1898 al 1939, el procés d’institucionalitzacié de I’escena catalana es troba
molt condicionat per les vicissituds politiques, que dificultaren en la practica I’articulacié
d’una estructura de govern amb recursos i capacitat de decisié per promoure una politica

teatral potent, com tenien les grans escenes nacionals europees, en queé el teatre rebia

125 ARTis, Avel-li. “La subvencid de la Generalitat. | si provéssim de no divagar més?” Mirador, nim. 262
(1934, 8 de febrer): p. 7 10.

126p|_ANA, Alejandro. “La proteccion al Teatro Catalan. Por la dignidad de la escena.” La Vanguardia (1935,
21 de juliol).

2ICAPDEVILA, Carles. “Punts de vista. De teatre catald.” Mirador, nim. 163 (1932, 17 de marc): p. 5.
2801 IVER, Joan. “Cap de setmana. Teatre.” Meridia, nim. 3 (1938, 28 de gener): p. 1.
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suport més o menys generos dels organismes publics. De fet, la intenci6 de crear un Teatre
Nacional nasqué en sintonia amb les aspiracions dels intel-lectuals modernistes
d’homologacio europea, pero fins que, amb la instauraci6 de la Generalitat republicana,
no hi hagué un govern autonom es féu molt dificil que un projecte d’aquesta dimensid
pogués tenir, potencialment, una certa viabilitat. La crisi permanent de I’escena catalana
i les seves dificultats estructurals eren obstacles dificils de saltar, perqué afectaven la base
del sistema teatral, i no podien ser dissimulades per una iniciativa privada també débil i
sotmesa a la inconstancia d’un public poc preparat des del punt de vista artistic. Al
capdavall, més enlla de realitzacions com ara la Institucié del Teatre o I’oficialitzaci6 del
premi Ignasi lIglésias, la situacio deficitaria de I’escena catalana obligava els poders
publics a assegurar, almenys, la preséncia pablica del teatre catala en la cartellera del
centre de la ciutat mitjangant una politica de subvencions a fons perdut. En canvi, els
projectes de més ambicié cultural —sobretot la creacié d’una seu estable per al Teatre
Nacional- havien de deixar-se per a temps més favorables que, a causa de les

contingencies politiques, mai no van acabar d’arribar.
1.6. El teatre i el public: reconciliacié o divorci?

El divorci entre el teatre i el public*® va ser un dels conflictes més importants,
culturalment parlant, de la Catalunya de comencament del segle XX, i una de les
primeres i pregones preocupacions de la critica que, al llarg dels anys trenta, va continuar
parlant de la crisi del teatre. Joan Cortés va plantejar el fracas de la modernitzacio del
teatre catala iniciada amb tan bones expectatives a final del XIX amb la intenci¢ de
superar “la rutina tradicional i el costumisme provincia que assenyalaven la pauta de les
produccions teatrals catalanes”. Amb el titol “De Pitarra i el pitarrisme®*!, el critic

denunciava la manca de continuitat de I’embranzida modernitzadora que havien

1295ense anar més lluny, el mateix Miquel de Palol fa notar a les seves memories, Girona i jo, que el pablic
al qual anaven dirigides les seves primeres obres de joventut no era “gaire exigent.” PALOL, Miquel de.
Girona i jo. Edici6 de Pep Vila. Girona: CCG Edicions, 2010: p. 99.

13033 el 1892 Alexandre Cortada havia apuntat que “Gnicament per medi d’un teatre lliure o independent
per I’estil del de Paris i d’altres ciutats d’Europa es podria anar creant atmosfera entre I’élite del pablic en
favor de les noves idees teatrals: aquesta ja s’encarregaria després d’anar-los propagant fins a fer-les
triomfar per tota la massa del pablic. [...] Ara per ara el teatre catala no pot sortir del terrer: només li és
possible viure dins d’una atmosfera de barri o enmig de I’entusiasme dels catalans per tenir un teatre pablic
propi i original. [...] Baix un proteccionisme tan mesqui i antipatic, el teatre catala s’esta arrossegant entre
vellUries, rancietats i mansuetuds.” CORTADA, Alexandre. “El teatre a Barcelona.” L’Aveng, nim. 11 (1892,
novembre): p. 325; Ibidem. L’Aveng, nim. 9 (1892, setembre): p. 277.

BlCoRTES, Joan. “De Pitarra al pitarrisme.”Mirador, nim. 154 (1932, 14 de gener): p. 5.
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protagonitzat Angel Guimera, Ignasi Iglésias i Santiago Rusifiol'*?

, que havien continuat
Josep Pous i Pagés, Joan Puig i Ferrater i Pompeu Crehuet, i que tanmateix, en plena
Republica, semblava haver tornat a “la insubtancialitat, la banalitat i la miseria” d’unes
companyies de teatre catala “al servei de la llordor i del mal gust més innobles”.

Pel que fa a la recepci6 del teatre europeu, Cortés reivindicava I’Ibsen dels anys vint'*®
contra la politica de traduccions que es duia a terme per tal de satisfer un public que,
segons Cortes, havia deixat de ser aquell bon public “addicte i constant, que anava
creixent, [...] interessat per les novetats que se li oferien, que no volia només passar
I’estona, [...] atent als problemes que preocupaven els seus comediografs i dramaturgs,
amb els quals es compenetrava i amb els quals vivia” per convertir-se en un public que
havia anat eliminant “del seu davant tot allo que li representava alguna feina, no
precisament de pensar —com diuen els transcendentalistes-, sind d’adaptar-se a una
sensibilitat, a un pensament i a una emoci6 diferents dels seus de cada dia”. El resultat

era el retorn al pitarrisme.

El pablic també va ser el tema de fons d’un article que Carles Capdevila va dedicar al

134

teatre d’aficionats™" amb I’objectiu de desmuntar I’argument segons el qual la vitalitat

del teatre catala passava pels circuits no professionals'®®. Segons Ramon Vinyes®, el

132 -article necrologic publicat per Gaziel a La Vanguardia arran de la mort d’Ignasi Iglésias el 1928
suggereix, més que no pas proclama a favor de la recuperacio de la tradicié que en aquells moments
representaven el tercet Guimera-Rusifiol-Iglésias, la constatacié que s’estava vivint un final d’etapa,
I’exhauriment d’un determinat model de civilitzacié a les acaballes dels anys vint. GAzIEL [Agusti Calvet].
“En la muerte de Ignacio Iglesias. Toda una época.” La Vanguardia(1928, 12 d’octubre).

¥ Arran de I’estrena, el 1927, de Solness, el constructor d’lbsen, és, segons el parer de Margarida
Casacuberta “un repte [...] en tant que el panorama teatral catala és molt lluny d’haver assolit la normalitat
que permetria revisitar Ibsen sense convertir aquesta visita a un classic indiscutible en un problema de
cultura. Pero el teatre, com la novel-la, s’havia converit, després de I’ensulsiada del noucentisme, en un
dels principals cavalls de batalla de la discussié sobre les responsabilitats que haurien d’assumir els
intel-lectuals noucentistes davant la crisi que afecta una cultura establerta sobre un projecte cultural molt
restrictiu i molt selectiu que s’ha demostrat inoperant, entre altres motius, pel fet d’haver obviat les relacions
amb el public a favor de la construccié d’una mascara que, en caure, [...] havia deixat a la intempérie un
edifici tot just apuntalat.” CASACUBERTA, Margarida. “La fortuna d’lbsen a la Catalunya dels anys vint.”
Professor Joaquim Molas. Memoria, escriptura, historia: p. 290.

13%E| teatre d’aficionats, que des de comencaments de segle no havia deixat de créixer, s’articula a partir de
1931 per mitja de la Federaci6 d’Associacions de Teatre Amateur. A partir del 1936, principalment la
Federacié “adquirira una dinamica creixent i en no trobar-se condicionada per raons econdomiques
enfrontara la situacié revolucionaria amb una actitud més decidida que no pas el teatre professional.”
FABREGAS, Xavier. Historia del teatre catala: p. 253.

135CAPDEVILA, Carles. “Punts de vista (El teatre d’aficionats). De teatre catala.” Mirador, niim. 260 (1934,
25 de gener): p.51i 8.

138\/INvES, Ramon. “Com veig avui I’ Ignasi Iglésias.” Anuari de la Institucié del Teatre. Curs 1936-1937.
Barcelona: Instituci6 del Teatre de la Generalitat de Catalunya, 1937: p. 80-85.
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public popular havia estat imprudentment obviat per una intel-lectualitat i per uns
empresaris que s’havien entestat a dirigir-se al pablic burges. Aquesta havia estat també,
segons explicava Vinyes, la gran equivocacié d’lgnasi Iglésias, “I’autor que es
capbussava en les més pregones i universals angoixes”, “el poeta que sentia amb passid
la revolta obrera” i “la injusticia de la societat burgesa”: passar “d’un teatre popular a

5137

base de I’element poble”™" a satisfer el public burgés amb “una literatura de senyors”,

“una literatura de gent ben vestida”, fonamentalment intrascendent.

Des del comencament del segle XX, cal entendre la labor dramatica de Santiago Rusifiol
com una recerca constant del pablic, d’un puablic més ampli. EI 1910, quan publica la
conferéncia “El teatre per dins”**® Iautor reprengué el fil del sainet vuitcentista, d’una
banda, i de I’altra, s’ana introduint en I’ambit de la comedia de costums més o menys
realista, perd sempre dotada de substrat sentimental per mirar de garantir-ne I’éxit entre
el public majoritari del teatre catala de I’época. En “El teatre per dins”, I’autor fa un elogi
apassionat del “veri del teatre”, especialment de la labor de I’autor, el qual hi és vist com
un creador de fantasies a través de les quals suscita emocions primigenies, com larialla i
el plor, que el compensen de tot I’esforg esmercat en la creacid i en la recerca de la veritat

(ue suposa aquesta tasca.

Santiago Rusifiol, en sintesi, fou I’autor que després de Pitarra sabé comprendre i satisfer
més les aptituds receptores del public, sense abdicar, perd, dels seus principis. Es fa
evident que amb Frederic Soler t¢ molts punts de contacte, tant per la seva copiosa
producci6 com per la satira caustica de moltes de les seves obres, que s’avenen amb el
caracter i la tendéncia de la primera época de les parodies i les gatades, salvant la distancia

del temps, el gust artistic i la cultura cosmopolita de Rusifiol.

¥7De fet, quan Ignasi Iglésias presidi els Jocs Florals de Girona el 1912, retreu al noucentisme en general,
i a Carles Riba en particular, «el divorci amb la “poesia viva” i, sobretot, el “menyspreu a les multituds”:
“No: els joves poetes d’avui, menyspreant les multituds, viuen abstrets de la realitat que els envolta i,
creant-se un mon artificial, on res hi floreix, malgasten la vida, sense que la seva obra tingui aquella
influencia ennoblidora que hem dit que tenia el poeta generos, profundament bo com a home i com a artista”.
[...] “Convé que els poetes i els artistes es compenetrin més amb el poble i que, eterns adoradors de la
bellesa, sospirin com ell per un més enlla infinit de felicitat”». Vegeu “Discurs del President del Jurat D.
Ignasi Iglésias.” Consistori dels Jocs Florals de Girona. Llibre que conté les composicions premiades en
la festa de I’any MCMXII, desé de la seva fundacié. Girona: Impremta Dalmau Carles i Comp, 1913: p.
15-20 dins CASACUBERTA, Margarida. Els Jocs Florals de Girona (1902-1935): p. 83.

1¥¥RusIfoL, Santiago. “El teatre per dins”. Obres Completes (vol. 2). Barcelona: Selecta, 1976, p. 588-
603. Vegeu tamhé CASACUBERTA, Margarida. Santiago Rusifiol i el teatre per dins. Barcelona: Institut del
Teatre, Diputacié de Barcelona: 1999.
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1.7. Conclusié: els models de la literatura dramatica catalana

Si es fa una valoraci6 del conjunt de les manifestacions teatrals que van ser acollides pel
teatre catala des de finals del segle XIX fins al 1939, es poden assenyalar, en suma, una
série de constants. D’entrada, la presencia permanent en la cartellera barcelonina del
teatre espanyol en totes les seves formes i generes -lirics i dramatics- amb una
significativa ascendéncia tant entre els sectors populars, més identificats amb el génere
comic i melodramatic, com amb la mitjana i alta burgesia més decantada cap al génere
dramatic, de Jacinto Benavente a Federico Garcia Lorca, passant per Alejandro Casona,

una de les revelacions teatrals dels anys trenta.

Tot i aixi, no es pot parlar de cap mena d’estimul o influéncia significativa sobre la
literatura dramatica catalana com, en canvi, es va produir amb I’acollida del teatre
europeu fins a la Primera Guerra Mundial, perque el nou teatre catala, sorgit del
Modernisme, deu la seva actualitzacid a la incorporacid i genuina assimilacié del teatre
d’idees, el drama simbolista, la férmula wagneriana i un model actualitzat d’una tragédia
d’arrels classiques. Com a contrapunt, els referents del nou teatre estranger de postguerra

no es van acabar de consolidar en la dramatdrgia catalana de preguerra.

Els models de literatura dramatica catalana fixats entre el tombant del segle XIX i els
anys trenta del segle XX tenen, doncs, un tret comu anterior a I’enfocament estétic de
cadascun d’ells. Tots afirmen, en efecte, la necessitat de regenerar el teatre catala a les

tendéncies de la dramaturgia del canvi de segle: la realista-naturalista i la simbolista.

Aixi doncs, es poden sintetitzar en quatre les orientacions més renovadores en el teatre
europeu en el canvi de segle. El simbolisme decadentista de Maeterlinck, combinat amb
Iaspiraci6 wagneriana de I"art total*®, troba resso en les reflexions d’Adria Gual, encara
en I’inici de la seva carrera d’home de teatre, que encapgalen la seva primera obra
dramatica. La proposta teatral d”Adria Gual ofereix una via de sortida que porta al cor de
la modernitat del moment: el simbolisme. Gual és qui primer aposta clarament per un

teatre poetic en I’escena catalana, un corrent que, a través d’altres autors —sobretot, de

18%«\\agner fou assumit emblematicament com I’ Artista perfecte i la seva obra vista com la materialitzaci6
d’un Ideal absolut, aspiracid Ultima dels artistes modernistes.” GALLEN, Enric. Historia de la literatura
catalana (vol. 8): p. 440.
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Josep M. de Sagarra'“’- i bastit sobre altres fonaments tedrics, esdevé molt fecund en la

década dels anys vint i trenta del segle XX.

El discurs estetic d’Ignasi Iglésias representa perfectament, en la dramatirgia catalana,
I’orientacio realista-naturalista en les propostes de renovaci6 estética del tombant de segle,
amb un objectiu politicosocial i personal de caracter regeneracionista. Aquest naturalisme
de fons no li impedeix de parlar de poeta i de poema escénic, i aixo resulta revelador. Hi
ha, en la posici6 que Iglésias concreta a “Influéncia de la literatura dramatica en I’esperit

nacional” **!

un ibsenisme indubtable, perd no gaire profund, combinat amb un vitalisme
difds i amb la idea reformista del teatre com a poder educador de la col-lectivitat. “Com
a paraula encarnada, el teatre és a prop del Verb, i per aixo el text d’Iglésias obre una altra
perspectiva important en el teatre finisecular: la del creador, la de I’artista i la de la seva
funcio social. EI messianisme que determinats corrents romantics atorguen a I’artista
queda reforcat pel caracter que el simbolisme i el naturalisme ibsenia concedeixen, que
aixi esdevé, en el primer, un mistic que transmet experiéncies inefables o bé, en el segon,
un cabdill que recull i potencia les aspiracions populars més intimes i genuines, tal com
el presenta Iglésias en el text esmentat. Al capdavall, doncs, el teatre és per a Ignasi
Iglésias un instrument de purificacié nacional i social que ha de conduir, necessariament,

a una millora col-lectiva de caire idealista™**.

Mentre que Adria Gual es va allunyar de “la vessant decadentista per tal de defensar un
teatre poétic de fons llegendari inspirat, més o menys directament, en les propostes
wagnerianes, Iglésias, per la seva banda, també va evolucionar, com altres escriptors
modernistes de la mateixa orientacid —Josep Pous i Pagés o Pompeu Crehuet- cap a

posicions tedriques que I’havien d’acosar a la comédia de costums™**,

Els plantejaments de Joan Puig i Ferreter donaren continuitat al regeneracionisme vitalista
remarcant-ne I’aspecte messianic, i aixi ho demostren els tres mots fonamentals de “L’art

dramatica i la vida”: poesia, poeta i poble. D’acord amb les posicions romantiques, la

140 avier Fabregas afirma que «Sagarra és un autor “comercial”. El seu teatre plau a les capes rectores de
la cultura i posseeix prou elements populars perque pugui assolir una amplia adhesi6 per part del public.”
FABREGAS, Xavier. Historia del teatre catala: p. 225.

YhGLESIAS, Ignasi. “Influéncia de la literatura dramatica en I’esperit nacional.” Lo Somatent (1897, 3, 5, i
6 d’abril).

142CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p. 132.
“|bidem: p. 132.
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poesia dramatica és la més adequada per parlar al poble perqué el poeta dramatic —a

diferéncia del liric- coneix molt abans i molt més bé, atés que parla el seu llenguatge™*.

Ara bé, el public necessita uns educadors que Puig i Ferreter no troba enlloc, perque, a la
manera messianica, se li fa evident que el poble pot ser redimit pero no es pot redimir ell
mateix, li cal un gran mitjancer —reflex de la figura de Crist- que és el poeta dramatic.
Altrament, segons Puig, el teatre educador no podia ser el teatre dolgament poetic,
pretesament ingenu, ni encara menys, la comédia de costums —que s’aturava “en lo banal
i pintoresc”- o el drama naturalista estereotipat -al qual mancava alé poétic-, siné el drama
tragic construit sobre un naturalisme vitalista i regenerador, que prolongués i actualitzés

el cami per on havia avancat Hauptmann'*°.

Pere Prat i Gaballi proposa una reconducci6 del teatre poétic cap a I’estética i la ideologia
noucentistes a través de la crida a la lluita per imposar un ideal dramatic que, en aparenca,
nomeés s’havia de preocupar de transmetre al pablic “la riquesa de noves emocions i de
nous somnis de bellesa”. El poeta dramatic, mitjancer entre la bellesa i el public, havia de
concretar aquesta bellesa ideal en la seva obra, mostrar-la i esperar amb paciéncia que
I’espectador arribés a endendre-la i a acceptar-la. Per tant, no es tractava d’afalagar el
public o de facilitar-li la recepci6 d’una pecga sin6 d’invitar-lo a I’esfo¢ per comprendre

que era, sens dubte, un recurs “purificador”, que enlairava noblement™*°.

Per a Josep Maria Lopez Pico, «“naturalment, Teatre en vers vol dir Teatre poetic;
substitucio de la vulgaritat aplanadora d’avui per una de més alta concepci6 de la vida i
per I’aristocratitzacié fins de la més petita humilitat”, mentre que Guerau de Liost
pontificava: “Per I’elevacio de I’estil poétic, imposaras una escrupulosa seleccid de mots
i una elevacio del llenguatge casola al familiar i de I’argot de barriada als circumloquis

metropolitans™**’.

Per a Josep Carner, «es tractava de retornar la poesia a les taules, car “el drama modern

és d’una pobresa i d’una pedanteria revoltants! [...] EI vers és el llenguatge d’un estat

“bidem: p. 135.

“S1bidem: p. 136.

8 1hidem: p. 138.

“Teatralia, niim. 16 (1908, 30 de novembre): p. 72 dins GALLEN, Enric. Historia de la literatura catalana
(vol. 8): p. 445-446.
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superior d’emocio; la prosa el llenguatge de la vida corrent. Només pel vers se pot dur a
terme una vigorosa transfusio de I’ideal al nostre esperit, conservant a I’ideal els honors
de la seva supremacia, i sometent les nostres potencies inferiors a una mena de panic
sagrat, de reverent prosternacié. El vers és, doncs, insubtituible. No hi ha proses
sentimentals que li siguin pariones”. Carner apunta, finalment, dos models: I’escrit en
prosa i en vers: Shakespeare, Don Alvaro i Peer Gynt; I’altre, escrit “en una prosa aparent”
—Maeterlinck o D’Annunzio- perd “saturades de ritmes. Jo tinc aquesta prosa per
assimilable al vers libre dels francesos. L’element essencial és el ritme. Jo, en el meu foro
intern, i pel sol efecte de les critiques intimes que no formulo, annexiono aquestes obres

al teatre en vers”**,

149 65 sens dubte el millor resum

El text de Josep M. de Sagarra, “Teatre, poesia i realitat
de la posicié de I’autor sobre el seu teatre que, sobretot, vol dir teatre poétic. Es prou
sabut que Sagarra aconsegui, amb la seva obra, de concretar un model de teatre poétic
molt ben acollit pel public durant quaranta anys. Des de sempre, es declara adepte d’un
teatre imaginatiu, colorista, sense preocupacions psicoldgiques i, encara més, fantasios,
allunyat de “la preocupacié moral i cientifica de certs autors moderns que han fet un teatre
pedagogic i de medecina legal”, decididament antirealista. De fet, entengué el teatre
poétic com “una mena de somni” que transcorre entre versos elogiients, d’una gran
plasticitat expressiva i sobre uns fonaments més o menys llegendaris. Sagarra oferi “al
seu public un model d’origen modernista, perd sense influéncies decadentistes ni
reflexions ideologiques, un teatre de regust vuitcentista que procedien del sainet i del
melodrama i bastit en un vers sonor, fluid i brillant. El seu pensament dramatic
s’acomodava perfectament a la seva practica d’autor i, d’aquest vincle, en nasqué la

produccié més extensa i regular en I’estrena del teatre catala contemporani”*®.

151

Ventura Gassol aposta per un teatre poétic™" que s’allunyés de les realitzacions del segell

sagarria, que comencava a obtenir un gran exit. La principal diferéncia entre Sagarra i

148\/egeu Teatralia, nim. 16 (1908, 30 de novembre): p. 177-178 dins GALLEN, Enric. Historia de la

literatura catalana (vol. 8): p. 446.

1SSAGARRA, Josep Maria de. “Teatre, poesia i realitat.” La Ma Trencada, niim. 2 (1924, 20 de novembre):
. 24-28.

PSOCASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miguel M. GIBERT. Op. cit.: p. 141.

181 avier Fabregas apunta que Ventura Gassol, en la seva conferéncia El nacionalisme en el teatre (1923),

“aboga per un teatre nacional assentat en la llegenda; per a ell el teatre ha d’ésser poétic, llegendari i

nacional.” FABREGAS, Xavier. Historia del teatre catala: p. 244.
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Gassol consisti en el fet que el primer va poder defensar la seva proposta tedrica amb una
obra extensa, estrenada regularment i molt ben acollida pel public, mentre que el segon
va veure com la seva produccié dramatica no passava de ser merament marginal en el

teatre del pais™%

Juntament amb Sagarra, “Carles Soldevila va ser una de les grans apostes de I’empresari
Josep Canals. Amb el primer, Canals pretenia consolidar i, en una certa mesura, posar al
dia el public menestral i petit burgés del teatre catala; amb el segon, aspirava a guanyar
un public nou, les burgesies mitjana i alta, que es mantenien allunyades de I’oferta teatral
en catala. L’instrument per aconseguir-ho havia de ser el teatre de bulevard, en general, i
més concretament, la comédia burgesa ciutadana®®, i Carles Soldevila va esdevenir

I’home adequat per manejar aquest instrument,”*>*

perqué creia profundament que la
comeédia burgesa era el model dramatic més representatiu de la burgesia occidental
europea, especialment francesa, i, a més, conscient de la funcio social del teatre, pretenia
educar el gust de la burgesia™® amb el seu teatre, refinar-la i modernitzar-la estéticament

per tal de situar-la de ple entre les burgesies més cultes i cosmopolites d’Europa’*®.

L aposta de Carles Soldevila per la comedia burgesa i urbana, que ultrapassés els limits
de la comédia de costums tradicional de teatre catala, fou, per tant, clara, perque “el temps
historic amb I’hegemonia de la burgesia urbana demana a aquest tipus de teatre si I’escena
volia realment dialogar amb la societat a la qual s’adrecava. Després Soldevila analitza®®’

per qué aquest fenomen no es produia en el teatre catala amb la mateixa forca que ocorria

52Tot i aquestes circumstancies, Ventura Gassol no s’esta de criticar Josep M. de Sagarra en un article
publicat a La Veu de Catalunya, el 16 de gener de 1927, on I’acusa de fer «teatre en vers més que teatre
poetic, i de “segar I’herba sota els peus” als autors novells que pretenen estrenar.» Vegeu “Una replica de
Ventura Gassol a Josep M. de Sagarra.” La Veu de Catalunya (1927, 16 de gener) dins FABREGAS, Xavier.
Historia del teatre catala: p. 244.

183«A tot arreu, el model de la literatura dramatica esta constituit per la vida burgesa. [...] La immensa
majoria de les obres representades en els escenaris d’Europa i Ameérica juguen amb personatges extrets de
la classe mitjana, nervi de les ciutats.” Aposta, doncs, per la comédia “normal” “que he batejat amb el nom
de burgesa no pas per vincular-la als interessos d’una classe siné per precisar-ne el to d’alguna manera, [i
que] pot agafar embranzida.” Vegeu “La situacié del teatre a Barcelona, IV.” La Nova Revista, nim. 5
(maig, 1927): p. 48, dins GALLEN, Enric. Historia de la literatura catalana (vol. 9): p. 445.

1% CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p. 143.

185 avier Fabregas ressegueix la figura de Carles Soldevila i en destaca que “detesta els exabruptes i hom
diria que els conflictes dels seus personatges transcorren dins una tassa de porcellana.” FABREGAS, Xavier.
Historia del teatre catala: p. 228. Domenec Guansé, per la seva banda, el defineix com “escriptor de
formacid i de caracter burgesos, és a la burgesia que es dirigeix.” GUANSE, Domenec. “Proleg” dins Obres
Completes [de] Carles Soldevila. Barcelona: Selecta, 1967: p. 17 i 23.

1%8C ASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p.143-144.
Y7S0oLDEVILA, Carles. “El teatre. La situacio del teatre a Barcelona. IV. Els autors.” La Nova Revista, niim.
5 (1927, maig): p. 46-50.
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en els teatres d’altres paisos. | conclogué que, essencialment, el motiu era de naturalesa
lingliistica. Soldevila planteja, en efecte, el problema del llenguatge adequat a I’escena,
prou flexible per adaptar-se als diversos generes dramatics, i, per tant, també a la comédia
burgesa i urbana. De fet, fou el mateix Soldevila qui, amb la seva produccio teatral,
contribui decisivament a crear una llengua que s’emmotllés perfectament a la comedia
burgesa i que, en definitiva, comencés a establir la llengua estandard®*® del teatre

catala”®®.

En resum, es pot parlar de “la vertebracié de dos grans models'®° de literatura dramatica
catalana entre el tombant de segle i els anys trenta del segle XX. Un, el més solid, gracies
a la produccié de Josep M. de Sagarra, sobretot, es manifesta sempre allunyat dels
plantejaments del teatre burges més caracteristic, el teatre de bulevard, del qual la
separaven una sensibilitat i unes opcions estétiques —per exemple, el regeneracionisme
vitalista i ibsenia- que responien, en el cas d’alguns autors i teoritzadors —Iglésias,
Cortiella, Puig i Ferreter i Vinyes-, a una distancia ideologica indubtable respecte a les
formes del pensament burges que donava vida al teatre de bulevard, perd que, altres
vegades, es limitaven amb més o menys nitidesa a una distancia estética, com en el cas
del simbolisme d’una part de I’obra de Rusifiol o de Gual. La mateixa actitud antiburgesa
del Rusifiol finisecular es comenca a moderar ben aviat, amb conseqiéncies evidents per
al conjunt de la seva obra, tant dramatica —del decadentisme simbolista a la comédia de

costums i al vodevil- com teorica™*.

L’altre model de literatura dramatica del periode té una tradici6 molt més prima a

Catalunya que el teatre poétic*®. En realitat, es va construir amb les comédies de costums

%8Dpmeénec Guansé apunta que Carles Soldevila, “barceloni en tot, ho és també en el llenguatge, on, entre
I’equilibri [...] entre la naturalitat i la puresa, fa prevaler en mots i en modismes les maneres de dir
barcelonines. Aquesta tendencia I’accentua com és de llei en els dialegs, tant en la narracié com en el teatre.”
GUANSE, Domeénec. “Proleg” dins Obres Completes [de] Carles Soldevila. Barcelona: Selecta, 1967: p. 17
i23.

19CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p. 144

180 Aquests “dos grans models” sintetitzen les “quatre orientacions més renovadores en el teatre europeu en
el canvi de segle” a les quals es fa referencia a la pagina 57 d’aquest estudi.

511bidem: p. 146.

162Quant al teatre poétic, és indubtable la importancia de I’“Equesta sobre el teatre en vers”, promoguda el
1908 per Teatralia, en I’impuls donat al replantejament d’un teatre poétic en catala que fos, escénica i
socialment, viable; és a dir, que tingués una categoria estética i una resposta del public suficients per
consolidar-se i perdurar. L’enquesta de Teatralia, una revista d’orientacié noucentista, és, pero, la
culminacio col-lectiva més vistent del procés classicitzant que un cert simbolisme va iniciar a final del segle
XIX com a conseqiiencia de la voluntat de recuperaci6 de la tragédia. El teatre D’ Annunzio és considerat
“com una sintesi integradora de les dues doctrines oposades dins el modernisme, les representades pel
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que Avel-li Artis i altres modernistes com Pous i Pagés, Bertrana o Crehuet van escriure
en un intent d’adaptar-se a I’evolucid del teatre comercial catala i a la poca reflexié que
van generar sobre aquesta qlestié. L’opcio, teorica i practica, per un teatre burges
plenament fidel a les propostes majoritaries dels escenaris de Franga o d’Anglaterra—com
el de Carles Soldevila- volia defugir aquells models pintorescos a qué encara remetia
massa sovint el teatre catala. No es tractava, doncs, de fer un teatre genui, distintiu,

idiosincratic, siné “un teatre com el que fa tothom”**

, pulcre, urba i burges en I’Europa
més desenvolupada de I’época. Aquest havia de ser el veritable teatre nacional, perqué
era el teatre amb futur. Perd la burgesia catalana alta i mitjana, destinataria natural
d’aquest model dramatic, no s’hi va sentir implicada del tot, i I’éxit de public indiscutible

de Sagarra no va anar acompanyat del de Soldevila'®.

Al costat dels models dramatics defensats per Sagarra’® i Soldevila, les poétiques
avantguardistes de la primera postguerra europea no van passar de ser esbossos, més o
menys reeixits, perd amb una repercussié social molt limitada, ja que la produccid

dramatica catalana clarament avantguardista va ser minima i la recepcio i I’acceptacio de

decadentisme i el vitalisme.” Vegeu GALLEN, Enric. «“Enquesta sobre’l teatre en vers” a Teatralia (1908-
1909): estudi i edicid.» EstudisRomanics, nim. 31 (2009): p. 183.

Sense anar més lluny, la reflexid i les traduccions shakesperianes de Josep Carner crearen un ambit de
coincidencia entre la intel-lectualitat noucentista i alguns autors d’origen modernista en el teatre poétic, una
dramatdrgia, tanmateix, d’indole antinaturalista dotada de voluntat de depuracié formal. «L’aportaci6 de
Josep Carner en “Abans que tot” és una defensa convincent de la comédia poética de Shakespeare, ja és
una contribuci6 a I’establiment de les bases del teatre poeétic catala, a través d’una negacid, implicita, pero
rotunda, del teatre naturalista, del pessimisme i de I’individualisme extremat que caracteritzaven I’obra
d’Ibsen.» CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.:
p. 134-135.

18350LDEVILA, Carles. “Algunes reflexions sobre el teatre.” Revista de Catalunya, niim. 14 (1931, agost):
p. 97-106.

164CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric GALLEN i Miquel M. GIBERT. Op. cit.: p.147-148.

165Ramon Vinyes, que s’instal-1a a Barcelona definitivament una vegada s’hagué proclamat la Repuiblica el
1931, es converti en «el critic més decisiu de I’“alta comedia” practicada als teatres on acut la burgesia
ciutadana; i sens dubte la seva causticitat provoca tant les ires els qui gaudeixen una situacié de privilegi —
com Josep M. de Sagarra- com I’admiraci6 dels més joves, sobre els quals influeix.» (FABREGAS, Xavier.
Historia del teatre catala: p. 241). | segueix: «Dins aquest marc és molt important la seva conferéncia
Teatre modern que Vinyes pronuncia el 1929, i que assenyala des del pla teoric la fi de I’hegemonia del
teatre postnoucentista. [...] El nostre teatre —diu- bandeja la labor creadora; al personatge creat hi oposa el
personatge observat. Cal que el creador teatral aprofundeixi el dialeg, que el recrei, igual que fa I’escultor
amb la pedra, sense conformar-se amb la copia del real que només donaria un pla. [...] Hom ha fet, a casa
nostra, una croada contra el teatre trascendental; cal fer ara una contra-croada: “Cridarem per I’adveniment
d’un teatre antiburges, d’un teatre auténticament del poble.” Teatre trascendent, aclareix, no vol dir teatre
de trascendéncia filosofica: “en dir teatre de trascendéncia volem dir teatre d’aclariment huma, de problema
de vida, de satira de costums, de poesia constructiva, de gracia enfervorida.”» Una mica més enlla, Vinyes
conclou: “Es fals que avui el ritme de la vida moderna exigeixi un teatre per fer passar I’estona”. Vegeu
VINYES, Ramon. “Conferencia feta a I’Ateneu Polytechnicum el 9 d’agost de 1929.” Teatre modern.
Barcelona: Associacio Obrera de Teatre, s.d. dins FABREGAS, Xavier. Historia del teatre catala: p. 241-
242.
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I’avantguarda teatral, limitades com arreu d’Europa. De fet, la influéncia de
I’avantguardisme d’entreguerres sobre el teatre catala no és gaire més superficial, amb

poques excepcions, que en el cas del teatre francés dels anys vint i trenta.

Es precisament en aquest periode d’entreguerres europees on s’insereix la principal
produccié dramatica de Miquel de Palol. Almenys la més popular, si per “popular”
s’entén la més propera al public, tant pel nombre d’estrenes com pels elogis de la critica.
Es, per tant, als anys vint on I’autor gironi escolpeix, dins el panorama teatral catala, una
empremta més solida: la trilogia de teatre de sal6 que el portara a trepitjar les principals
taules escéniques de la capital catalana. Com s’anira desgranant a bastament més
endavant i per apartats, Senyoreta Enigma (1919), L enemic amor (1920) o Les petites
tragedies (1921) no sén segurament les seves millors obres, perd si les més conegudes,
tant pel contacte magic i engrescador que aconsegui amb el public com perqué sén les

Uniques editades en vida de I’autor.

Abans i després d’aquests anys, la seva produccid teatral, més aviat escassa, resta inédita
—manuscrita 0 mecanoscrita- fins que el present treball ha pretés treure les obres a la [lum.
En desempolsar I’arxiu personal de Palol, s’han trobat quatre peces teatrals més, a banda
de trilogia susdita: una obra de primera joventut, Les dugues cartes (1899); una peca
inédita que té Girona com a telé de fons, Cadenes (1912); El clavell roig (1925), que
presenta un ambient obrer allunyat de les classes burgeses que protagonitzen la resta
d’obres, i, per Gltim, Jueus (1935), la més ambiciosa del corpus teatral palolia i només

editada una vegada, pero ja després de la mort de I’autor.

Tot i gaudir d’uns anys de reconeixement social i critic, amb estrenes successives i
ressenyes elogioses a la premsa, el cert és que la figura del Palol dramaturg es comenga
a eclipsar a mitjan anys vint i les darreres temptatives per reenganxar-se a la cartellera de
I’escena teatral catalana simplement no fructificaren. La seves creacions restaren, doncs,
inedites, i I’esclat de la Guerra Civil s’encarrega de truncar definitivament una carrera

dramatica que, amb alts i baixos havia abastat més de trenta-cinc anys.
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2. Miquel de Palol i la Girona literaria del seu temps

2.1. El Modernisme a Girona: rerefons de la produccio literaria de joventut

Durant el segle XIX Girona s’havia regit per una forta moral catolica i vivia el cicle de
I’any segons les celebracions eclesiastiques. A partir del segle XX, pero, aquesta ciutat
visqué un procés de renovaci6 cultural gracies al clima cultural previ forjat durant el

darrer quart del segle X1X. Com explica M. Dolors Fulcara®®

, els ultims anys del segle
foren temps de canvis per a la ciutat, des del punt de vista socioldgic i d’infraestructura,
ja que la Girona d’aquestes décades era una ciutat petita i tancada en si mateixa per les
muralles; presentava un alt nivell de mortalitat infantil i gaudia de poc dinamisme, tot i
comptar amb industries importants al Ilarg del segle. En efecte, uns quants anys abans
d’encetar el segle XX, s’instal-la I’aigua potable, el tren que unia Girona amb Barcelona
(1862) 0 amb Franga (1878), la il-luminacio puablica eléctrica i el cinema, i I’any 1900 la

ciutat comptava ja amb 15.787 habitants.

També durant aquesta época nasqué el fenomen del catalanisme que, durant els darrers
anys del segle XIX, visqué una forta expansié geografica i assumi la ideologia
nacionalista, tot i ser dirigit basicament des de Barcelona. El 1894 es crea el Centre
Catalanista de Girona i sa Comarca, que presidiJoaquim Botet i Siso, i el catalanisme
arrela en els joves de la ciutat. EI Centre Catalanista, seu del diari Lo Gerones, exerci de
punt de trobada d’un sector intel-lectual que comencava a veure el catalanisme no tant

com a ideologia sin6 com a tendéncia politica'®’

. Tot i aixi, hi havia altres plataformes de
dinamitzacio cultural i ideologica, quegiraven sobretot al voltant de les associacions. Cal
destacar I’Odalisca, el Liceo Gerundense, la Joven Gerona, el Centro Moral o el Casino
Gerundense, que reunia principalment la classe alta de la ciutat, encara que la més
reconeguda fou I’Asociaciéon Literaria de Gerona, que nasqué el 1871 i aplega la
intel-lectualitat gironina del moment. L’Asociacion publicava la Revista de Gerona fins
al 1895 i cada any per Tots Sants organitzava el “Certamen Literario”, un concurs literari

bilinglie que celebra la primera edici6 el 1872 i s’emmiralla en els Jocs Florals de

88FuLCARA, M. Dolors. Girona i el Modernisme. Girona: Instituto de Estudios Gerundenses, 1976: p. 4.
Vegeu també BARNOSELL, Genis. Girona, 1833-1874. Una ciutat en transformaci6. Girona: Diputaci6 de
Girona i Ajuntament de Girona, 2015.

Y7CosTA, Llufs. “Estudi introductori.” Joan Vinyas i Comas: Memories d’un gironi. Girona: Col-legi de
Periodistes de Catalunya. Demarcaci6 de Girona, 2002.
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Barcelona, creats el 1859. Aquesta associacio, pero, mori I’any 1901 després de fortes
critiques per part dels joves modernistes que volien donar un nou impuls cultural a la

Girona de I’inici del segle XX.

Tot i el clima cultural que es forni al voltant de les associacions, el veritable pols cultural
de la ciutat vingué donat per les tertllies que improvisaven els intel-lectuals del moment,
ja que era on es discutia i es projectava tota I’activitat cultural ciutadana. Es d’especial
rellevancia citar la tertdlia de la “Cova de can Vinyas”,'*® situada a la rebotiga de la
drogueria de Narcis Vifias i Serra, al carrer Abeuradors, que aplega habitualment un grup

d’intel-lectuals en general fortament vinculats a I’ Asociacion Literaria.

Malgrat I’activitat de tertUlies i associacions, els Gltims anys del segle XIX foren temps
de traspas dins I’ambit cultural. Havia quedat enrere I’impuls donat per la Renaixencga —
que segons Miquel de Palol havia arribat a Girona amb el “Certamen Literario”-,** el
1895 desaparagué la Revista de Gerona, plataforma d’expressio intel-lectual durant molts
anys, i I’Asociacion, impulsora d’aquesta publicacid, comenga a notar un preocupant
descens de socis. Aquests simptomes, en conseqliéncia, crearen la necessitat d’incorporar
a Girona el fenomen modernista, ja ben implantat a Barcelona pel grup de Santiago
Rusifiol des de la decada dels vuitanta del segle X1X. El Modernisme, per tant, aparagué
a Catalunya —i concretament a Girona— en una epoca de crisi i transformacié social que
impulsa els modernistes a voler convertir la cultura catalana en portadora d’europeisme i

modernitzacio.'"

Dins I’ambit cultural i ideologic aquesta situacié gironina queda ben reflectida en les
publicacions del moment. En efecte, les diferents tendencies ideologiques dels ciutadans
foren representades per diaris concrets i tot el que es publica tingué una repercussio
directa en la quotidianitat de la ciutat. Les tertGlies intel-lectuals també es trobaren sovint
lligades a la premsa i aquest fet implica que fos precisament a través d’aquest mitja de

comunicacié que es pogués fer un balang fidedigne de la Girona delfinal del segle XIX.

%8 1bidem: p. 9.

%%paLoL, Miquel de. Girona i jo. Edicié de Pep Vila: p. 94.

0cAsTELLANOS, Jordi. Raimon Casellas i el Modernisme (vol. 1). Barcelona: Curial i Publicacions de
I’ Abadia de Montserrat, 1983: p. 33.
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A grans trets, i a partir del gran nombre de publicacions que hi havia a Girona durant
aquest periode, es poden establir dues linies ideologiques clares: la conservadora i la
progressista. La concepcio respecte al catalanisme, la recepcié que feien de I’actualitat
barcelonina i el tractament, o no, del tema modernista i la seva conseguent actitud davant
de noves idees de I’art i la cultura foren algunes de les caracteristiques que determinaren

més clarament les principals divergéncies entre aquestes dues posicions.

D’una banda hi havia publicacions com EI Norte, EI Baluarte o El Correo de Gerona:
eren conservadores, anticatalanistes i no feien cap referéncia al moviment modernista. Es
proclamaven tradicionalistes i monarquiques, destacaven constantment com a prioritari
el valor de la familia i defensaven la moralitat com a principal qualitat literaria. D’altra
banda hi haviaEl Guason, Diario de Gerona, Lo Geronés, Gerunda, Heraldo de Gerona,
La Semana, El Eco del Pueblo, Lo Regionalista i El Autonomista'’*: aquest conjunt es
caracteritzava per una mentalitat més oberta, en general d’ideologia catalanista, i pel fet
que es feien resso de I’actualitat cultural del moment enfoncada principalment de
Barcelona. La majoria d’aquestes publicacions eren republicanes i no hi faltaven les

referéncies al Modernisme®’2.

2.2. El grup modernista de Girona

Amb el tombant de segle, i amb la consegtient crisi ideologica i cultural, nasqué el grup
modernista de Girona, una mica per encarnar el bandol més trencador d’una lluita
generalitzada entre els sectors que havien oblidat el contingut renovador dels aires nous
modernistes i els que intentaven continuar apostant per la il-lusié de la innovacié. Aquests
intel-lectuals buscaven en la cultura una via per despertar la ciutat adormida, tot i que la
relacié que mantingueren amb Girona es basa sempre en un sistema ocult d’amor-odi.

D’una banda aquesta ciutat grisa i humida amb pocs cercles socioculturals era un llast per

" Aquest diari, dirigit per Darius Rahola, representa el debat ideoldgic i social d’aquest periode. Des
d’aquesta publicacid els germans Rahola defensen en tot moment el progrés, la igualtat de classes i
oportunitats, laimportancia de I’educaci6 i els drets dels treballadors. Al llarg de 1903 la seves idees quallen
i altres publicacions també denuncien la diferencia de classes existent a Girona.

172Cal destacar, perd, que, tot i que aquestes publicacions progressistes parlin del Modernisme, coneguin
les seves idees i en donin opinions, encara no s’hi identifiquen i en cap moment es fan seva la ideologia
d’aquest moviment. Vegeu GRANELL, Gloria. Prudenci Bertrana: els primers passos de I’artista. Girona:
Ajuntament de Girona, 2003.
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les seves ansies de professionalitzacio literaria, pero de I’altra, un lligam fort els unia

irremeiablement a la seva terra natal i se’ls feia dificil viure’n Iluny.

Seguint aquesta linia, el grup de Miquel de Palol aposta per I’auténtica modernitzacid
portant sempre a les espatlles els interessos politicosocials aglutinats per EI Poble

Catalal™

, tot i que per aconseguir aquesta fi s’haguessin d’enderrocar les velles
estructures. D’aquest Ultim verb provenia la revista que crearen i que els representava:
L’Enderroch®™. De fet, aquesta idea iconoclasta tenia un clar referent en I’explicaci6 que
féu Alexandre Cortada a L’Aveng el 1893: “Quan es vol construir un edifici nou s’ha de
comengar abans per tirar el vell a terra del tot, fins els fonaments, sind, en lloc de fer res

de nou, només es fan que remendos™ . Enfront hi havia el grup de Vida'™®

, encarnat pel
sector més dreta i confessional de la societat, afi a la Lliga Regionalista i a la revista
Catalunya (1903-1905) de Josep Carner, principalment de les comarques de la Garrotxa
i Barcelona, i que tenia la pretensi6 de renovar la cultura del pais, pero sempre dins dels

esquemes del conservadorisme més radical.

La data clau del naixement del Modernisme a Girona fou el 1902, amb la creacié dels

177
h

Jocs Florals de la revista L’Enderroc , subtitulada “Arts, Patria, Democracia”,

Miquel de Palol descriu la seva época com a col-laborador de la “Plana Literaria” d’El Poble Catala com
una oportunitat per “introduir-me en I’ambient de la joventut literaria de Barcelona [...]; és a dir, de la que
es formava en el centre esquerra i inconformista del diari, ja que la ‘capelleta’ d’enfront, protegida i
compacta, no donava ocasi6 a gaires apropaments ni que fossin molt circumspectes” (PALOL, Miquel de.
Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 124). En aquests mots queda ben palés quina era la seva posicio
ideologica dins la Catalunya dels primers anys del segle XX i, per tant, quina era la seva postura —i, per
extensio, la de tot el grup gironi—, des d’una optica de la petita burgesia comarcal, a I’hora de reconstruir el
Modernisme des d’un punt de vista politic d’esquerra perseguint I’anhel d’una modernitzacio cultural que
ja havien cercat els prohoms modernistes de I’Gltima desena del segle XIX.

Y741 primer nGimero de L’Enderroch data del 2 de febrer de 1902 i «amb un discurs critic i rupturista [...]
no gaire allunyat del to de la revista L’ Avenc (1899-1903) o de la coetania Joventut (1900-1906), es declara
no pas “modernista”, com semblaria ldgic, sin6 catalanista i fidel als pressuposits de la Unié Catalanista».
CASACUBERTA, Margarida. Els Jocs Florals de Girona (1902-1935). Girona: CCG Edicions, 2010: p. 12.
5CoRTADA, Alexandre. “El nou autonomisme catald.” L’Aveng, niim. 9 (1893, 15 de maig): p. 131.

176 Aquesta revista surt a la llum el 26 de gener de 1902 i, a diferéncia, de L’Enderroch, «tot i fer professio
explicita de “modernisme”, ha esmussat el significat primigeni del terme per adequar-lo al “modernisme
de bona mena” que tan bé va definir Marian Vayreda. Es a dir, un “modernisme” vitalista i idealista,
despullat de qualsevol germen moralment i socialment dissolvent, en la més pura linia tragcada per Josep
Torras i Bages i el barceloni Cercle Artistic de Sant Lluc com a alternativa catolica als reptes de la
modernitat». CASACUBERTA, Margarida. Els Jocs Florals de Girona (1902-1935). Girona: CCG Edicions,
2010: p. 12.

7T«perque nosaltres els Jochs Florals no’ls volem pas solament per aquest any, per aquestas firas, no, sino
que pensém instituilse donantli tots els caracters d’una verdadera personalitat ab vida propia y organisacio
independent que li garanteixin el seu lliure funcionament. Una nova vida reclama nous organismes y li
calen novas manifestacions.” Vegeu “Nostres Jochs Florals.” L’Enderroch: p. 37 dins CASACUBERTA,
Margarida. Els Jocs Florals de Girona (1902-1935): p. 14.
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proposta nova i fresca que ensorra definitivament qualsevol vestigi de I’antic Certamen
Literario, lligat a I’Asociacién Literaria de Gerona. Per L’Enderroch I’art era I’expressio
espontania dels sentiments, i per aquesta ra6 fusiona dues de les seves linies ideologiques
que considerava indivisibles: “Fent Art farem Patria™*’®. Entre els redactors d’aquesta
revista es trobaren, entre altres, Miquel de Palol, Xavier Montsalvatge, Carles Rahola i
Prudenci Bertrana. Aquesta publicacié posa emfasi a les reivindicacions socials, estava
al cas de I’actualitat barcelonina i europea i defensa un Modernisme rupturista que tan

sols admetia la modernitat.

Fou també a principi de segle que s’enderrocaren les antigues muralles que tancaven la
ciutat i, com apunta M. Dolors Fulcara'”, la desfeta d’aquesta construccié esdevingué
també simbolica ja que aporta als intel-lectuals gironins el desig d’obrir-se a nous mons,
sobretot d’estendre la mirada a Europa, d’abandonar I’heréncia passada i de modernitzar

180 Armonia, Lectura, Sherzando o el

la cultura catalana. Altres publicacions com Lletres
Suplemento literario de EI Autonomista gaudiren d’una certa importancia dins d’aquest
periode ara estudiat, perd foren L’Enderroch i Vida —en oposicio— les dues revistes més
significatives del Modernisme gironi. La revista Vida estava fortament marcada per la
seva estreta relacié amb el seminari i el sector eclesiastic de Girona i per aquest motiu
respirava un catolicisme que no era present a L’Enderroch. Aquest fet, a més, anava lligat
a una ideologia conservadora molt afi a la Lliga Regionalista de Catalunya. Vida era molt
conscient del moment cultural pel qual passava Catalunya i es presentava amb moltes
ganes d’incorporar-se al moviment de renovacié que suposava el Modernisme, perd
apostaven per un Modernisme prudent, sense exageracions, curull de moral i que
heretavala visio del mdn de la ideologia conservadora gironina del segle XIX, que tenia
els origens en el carlisme i, que en els anys posteriors, evoluciona cap al Noucentisme.
Vida considerava que la renovacié cultural s’aconseguia amb la unié de bellesa i

cristianisme, intrinsec al catalanisme, i presentava Olot com a model de produccié d’art

178« Afanys i proposits.” L’Enderroch, nim. 1 (1902, 2 de febrer).

9FyLcARrA, M. Dolors.Op. cit.: p. 7-8.

®0\argarida Casacuberta recorda que «I’etapa gironina de Lletres [creada la primavera de 1907 i, dirigida
per Carles Rahola, era “descendent directa de la desapareguda Emporium”] es va acabar el mateix 1907,
amb nou ndmeros publicats, I’dltim dels quals datat el desembre de 1907. Al cap d’uns mesos, amb un
format i concepci6 idéntiques, una “nova” revista titulada Lletres apareix a Palafrugell. Una nota de la
Redacci6 (nm. 1, octubre 1908) remarca la continuitat amb la publicacid gironina». Vegeu CASACUBERTA,
Margarida. Els Jocs Florals de Girona (1902-1935): p. 50.
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181

sincer, natural, cristia i catala™". A Vida hi col-laboraren intel-lectuals com Rafael Gay,

Josep Berga i Boada, Josep Franquet i Serra, Rafael Mas6 i Prudenci Bertrana®®

, tot que
aquest Ultim se n’acaba distanciant amb el temps i finalment es manifesta més proper a la

filosofia de L’Enderroch.

A grans trets es pot concretar que Vida representa a Girona el que la revista Catalunya—i
Josep Carner— representaren a Barcelona, i el mateix vincle es pot establir entre
L’Enderroch i Joventut —amb Pompeu Gener al capdavant. La relacié entre Vida i

Catalunyafou especialment estreta™®

, ja que Catalunya fou I’instrument literari de la
Lliga Regionalista de Catalunya, precedent del futur moviment noucentista. Aquesta
revista es publica del 1903 al 1905 i fou dirigida per Josep Carner acompanyat d’un grup
d’estudiants catolics procedents de les Congregacions Marianes i de la Lliga Espiritual
de la Mare de Déu de Montserrat, que editava la revista Montserrat sota la coordinacid

de Josep Torras i Bages™*.

Fou a principis del segle XX que féu fortuna el mite de “Girona, la morta”. El topic de la
“ciutat morta” associava ciutats europees com Bruges, Venécia o Girona: ciutats amb un
passat medieval important, construides sobre I”aigua, silencioses, de pedra, clericals™®.
El decadentisme de finals del XIX subratlla el caracter misterios i finebre d’aquestes
ciutats i féu néixer un mite que s’escampara arreu. Bruges es converti en “la morta” arran
de la novel-la de Georges Rodenbach, Bruges-la-Morte, de 1892. A Girona el mite
fouincorporat pel grup de joves modernistes i utilitzat com a critica d’una societat
impassible i adormida que convenia revifar en les pagines de la premsa d’aquests anys.
L’al-lusi6 a la “ciutat morta” els permetia vehicular el seu programa cultural partint d’una

situacio critica que necessitava un canvi imminent.

181cal assenyalar que Iescola d’Olot, que defensa la pintura académica i historica, es troba a I’antitesi de
la modernitat que proposa Santiago Rusifiol. GRANELL, Gloria. Op. cit.

82| a diferéncia ideologica que separa Vida de L’Enderroch “no resulta un escull insalvable per a
I’intercanvi de col-laboradors entre totes dues revistes. Que Prudenci Bertrana i Miquel de Palol, tots dos
redactors de L’Enderroch juntament amb Carles Rahola i Xavier Montsalvatge, col-laborin en diferents
ocasions a Vida ho demostra. Aixo si: ho fan amb treballs estrictament literaris”. CASACUBERTA, Margarida.
Els Jocs Florals de Girona (1902-1935): p. 13.

183 Jaume Aulet explica a Josep Carner i els origens del Noucentisme que existia un fort vincle amical entre
Rafael Maso, principal impulsor de Vida, i Josep Carner, director de la publicacié de Barcelona. Vegeu
AULET, Jaume. Josep Carner i els origens del Noucentisme. Barcelona: Curial, 1992.

¥4GRANELL, Gloria. Op. cit.

185CASTELLANOS, Jordi. “Girona, la morta: els resssons d’un mite.” Literatura, vides, ciutats. Barcelona:
Edicions 62, 1997: p. 111-136.
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Si bé fins al 1901 el Modernisme es coneixia a Girona pero no havia estat adoptat pels
intel-lectuals de la ciutat, durant els anys 1902 i 1903, a través de L’Enderroch i Vida, els
escriptors gironins optaren clarament per inserir-se ideologicament en les linies del
moviment. De tota manera, pero, la recepci6 de les diferents tendencies de la literatura
modernista per part del grup gironi fou molt vaga. Basicament la ciutat rebé el moviment

com un tot i n’agafa I’esperit renovador i cosmopolita.

Un altre debat del moment fou el de la professionalitzacio de I’escriptor i de I’artista en
general. EI Modernisme, amb Santiago Rusifiol al capdavant, defensa la dignitat de I’art
i reivindica la posicio que pertocava a I’artista en la societat: concebia per primera vegada
I"escriptor catala com a professional i la literatura com a vocaci6*®. Cal apuntar que una
de les critiques més freqlients que el grup modernista gironi féu a I’ Asociacion Literaria
fou que el seu Certamen fos tan sols una questié de lluiment social i no literari, ja que els
participants no eren escriptors de professio, sin6 advocats, propietaris 0 metges que feien
un poema de tant en tant. EI Modernisme, en canvi, reivindica I’art, en qualsevol
manifestacid, com a professio. Aquesta qliestio era de maxima actualitat a Barcelona i
interessava profundament els intel-lectuals gironins, que encara trobaven mes dificultats

per a la professionalitzacio artistica en una societat petita i tancada.

Amb tot, cal tenir en compte que, malgrat que Girona arriba tard perqué I’any 1902 el
grup de Rusifiol ja havia deixat els manifestos teorics dels primers anys del moviment
-que havia viscut la seva época d’or quan la ciutat de Girona encara no estava preparada
per assimilar-los-, la premsa gironina d’aquest periode visqué un ric debat cultural a
I’alcada del que proposael Modernisme, ja que agafa allo que podia incorporar i ho

analitza des de la perspectiva distanciada d’una ciutat provincial.

El coneixement que tenia el grup de Girona de I’actualitat cultural barcelonina venia
donat, en part, per I’amistat entre alguns intel-lectuals de la ciutat amb personatges
rellevants de la capital. Aquests contactes, a més dels de la premsa barcelonina que rebien
les redaccions dels diaris de la ciutat, es convertiren en la font d’informacio del grup
modernista gironi sobre I’evolucié del moviment. Rafael Mas6 estava en contacte

permanent amb Josep Carner; Carles Rahola, per la seva banda, mantingué relacio

B6CASTELLANOS, Jordi. Raimon Casellas i el Modernisme: p. 220.
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epistolar amb molts intel-lectuals del moment -Jaume Brossa, Marius Aguilar, Gabriel
Alomar, Ignasi Iglésias, Joan Maragall i Jaume Massé i Torrents- i en aquesta
correspondeéncia analitzava la situacié cultural catalana, els referents literaris a tenir en

compte, etc.

L’Enderroch publica el seu Gltim nimero el maig-juny de 1902, dedicat exhaustivament
als Jocs Florals que havia organitzat, i, tot i que aquesta revista tingué una vida breu de
tan sols quatre mesos, deixa una forta empremta en el mén de la cultura gironina.El 1903
els Jocs Florals de L’Enderroch foren substituits per un Concurs Literari que organitza
Vida —que continua publicant fins al 15 de juny de 1903, amb un total de 34 numeros.
Aquesta revista, a la vegada, el mateix any 1903, crea un consistori com a plataforma
oficial solida perque es poguessin celebrar, per Tots Sants, els primers Jocs Florals de
Girona'®”. Un cop desapareguda la revista Vida, el Diario de Gerona es converti en el

mitja d’expressid del sector conservador de la ciutat.

En general, els anys posteriors al moment algid del Modernisme a Girona, la premsa
respirava un clima a mig cami entre la satisfaccié per la feina feta i el desanim per la que
quedava per fer: des de 1902 hi havia un clar projecte cultural de renovaci6 de la ciutat,
pero el que quedava pendent encara era la implicacio del poble, que continuava al marge

de la cultura i sense cap interes aparent.

L’any 1905 a Girona nasqueren dues publicacions que tingueren un paper important en
el desenvolupament cultural d’aquests anys: Armonia i Emporium, amb seu a Palafrugell,
tot i que comenca a publicar també a la ciutat. Armonia no estava vinculada a cap
ideologia ni seguia cap moviment cultural en concret; es dedicava simplement a publicar
treballs artistics o d’investigacio. Els fundadors foren Josep Tharrats, Josep Grahit,

Alexandre Juanola i Marius Casabd, pero hi col-laboraren tots els altres intel-lectuals del

¥7“No hi ha a Catalunya, certament, Jocs Florals més bells, més amables, més agradosos que els Jocs
Florals de Girona. Els de Barcelona son massa galvanitzats; els versos que ara hi van sortint semblen trets
de papirus i semblen fets per poetes for¢osos sobre temes sortejats. Els de les viles i viletes de la costa o
d’un xic més endintre de la costa, tenen un aire d’envelat i d’importacié d’estiueig. Només els de Girona
tenen I’aire de serietat i de noblesa que tenen. Als altres pobles fan els Jocs Florals a la primavera, quan les
roses estUpides son obertes, o a pic d’estiu, quan les sensacions turgents esmussen els sentits. Girona, no.
Girona, més subtil, més sensual i més refinada, fa els Jocs Florals a la tardor.” Vegeu “Els nostres Jocs
Florals.” Fulles de la Joventut Nacionalista. Suplement a El Gironés, nim. 1 (1921): s. p. dins
CASACUBERTA, Margarida. Jocs Florals de Girona (1902-1935): p. 109.
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mon cultural gironi que formaven part del sector més reaccionari de la ciutat, entre ells,

Prudenci Bertrana.

A les pagines de la premsa continuava I’interessant analisi de la literatura catalana del
moment. L’opinid general era que el Modernisme havia aconseguit una renovacio cultural
i literaria, amb una nova fornada d’escriptors que modernitzaven el panorama. Francesc
Viver analitza aquest tema en una conferéncia a 1I’Orfed gironi i cregué que el problema
es trobava en el public, ja que I’oferta literaria no tenia un mercat lector que I’absorbis®.
Segons Viver, la solucié era continuar treballant per la cultura catalana en la linia de
Santiago Rusifiol de L alegria que passa, publicada el 1890. La referéncia a aquesta obra
era interessant perqué d’una banda corroborava com havia quallat el Modernisme entre
els escriptors gironins i perque, de I’altra, aquesta peca posava de manifest la ruptura
entre els artistes i la societat. Per tant Viver, amb aquesta referéncia, optava per continuar
treballant i educant el public burgés encara que aix0 suposés la incomprensié com a

artistes, una opcio del tot submergida en el pensament modernista.

Després d’uns anys de lluita per la renovaci6é cultural de Girona, i a un pas del
Noucentisme —que a Girona tingué com a principals protagonistes Rafael Mas6 i
I’ Associacié Athenea'®°—, I’any 1906 la premsa féu balanc de I’estat del moment. Si bé
la ciutat s’havia obert a la cultura exterior i havia publicat obres que foren un referent
literari important, era dificil arraconar sectors molt lligats al passat cultural. Es per aquest
motiu que la clau es trobava en el passat i el futur, a mig cami*®.

La imatge que sintetitza millor aquests primers anys de segle XX va ser el sentiment de
grup entre els intel-lectuals del moment. No tots tenien la mateixa concepcié de la vida i

fins i tot divergien en aspectes artistics, pero lluitaven amb un objectiu comu: des de Vida

188\/egeu GRANELL, Gloria. Op. cit. i el Diario de Gerona (1906, 20 de febrer).

189«EI desembre de 1912, un manifest signat per noms de gironins tan rellevants com els Montsalvatje, pare
i fill, els germans Masd, Rafael i Santiago, Carles Rahola, Laurea Dalmau, Miquel de Palol, Joaquim Pla,
entre altres, denuncia per enésima vegada I’endarreriment d’una ciutat “sempre resignada, sempre banal,
sempre inactiva, sempre morta” i anuncia la creacié d’una entitat cultural que propicii “que Girona es
preocupi més de les coses d’art i de les de ciéncia; que Girona ami el progrés i senti ansies de cultura, que
Girona n’estimi ses manifestacions, i les conrei; que Girona, en fi, cregui en la reial senyoria de la Veritat
i la Bellesa, que d’Elles n’esperi el regnat i imperi, i que per Elles se senti inflamada en santa Amor, veus
aqui quins son els més vehements desitjos dels qui volen dir-se sos fills predilectes.” El projecte esdevé
una realitat a partir de la revetlla de Sant Pere de 1913, amb la inauguraci6é d’Athenea.» CASACUBERTA,
Margarida. Els Jocs Florals de Girona (1902-1935): p. 88.

*°ROURE, N. Diario de Gerona (1906, 12 d’octubre).
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o des de L’Enderroch, el grup gironi batallava per inserir les tesis modernistes a la ciutat
i renovar-la. De fet, Jaume Mass6 i Torrents, en el marc de la Segona Festa Modernista,
resumi clarament aquesta idea en un lema que exemplificava la situacié del moviment a
Barcelona i que es podia fer extensiu al Modernisme emergent a la Girona de 1902:

“Company Rusifiol, treballem sols perd combatem plegats™".

La Renaixenca i el catalanisme politic de les Bases de Manresa ja havien arrelat a Girona
i durant la segona década del segle XX la ciutat gaudi d’una certa esplendor com a centre
artistic. Xavier Montsalvatge, Josep Tharrats, Carles Rahola, Laurea Dalmau, Prudenci
Bertrana, Manuel de Montoliu, Gabriel Alomar i Miquel de Palol, entre d’altres,
intentaren coordinar la seva pugna cultural amb la politica tenint present I’ombra
paral-lela del Noucentisme, pero sense combregar-hi. EI grup intel-lectual gironi defensa
la heterogeneitat ideologica que cercava el debat i I’esperit critic i que donava peu a

afavorir “que lluitin en la nostra arena tots els ideals”.*%

Aguesta época esplendorosa fou sotragada per la Primera Guerra Mundial, i acaba I’any
1921 amb la mort de Xavier Montsalvatge. Les memories de Miquel de Palol, Girona i
jo, evoquen amb una resignacid melangiosa la desintegracié de la petita comunitat
artistica, I’ambient que havia fet i I’esvaiment de les seves propies il-lusions literaries en
“un temps propici a no pensar ni actuar, temps d’esbargir els somnis i lliurar-se a la terrena

realitat”.!*3

2.3. Miquel de Palol i Felip: 1885-1965

Miquel de Palol i Felip™ fill primogeénit del poeta Pere de Palol i Poch, nasqué a Girona
el 21 de febrer de 1885. Amb només dotze anys publica el seu primer poema, Marxa de
voluntari a Cuba, a Lo Geronés. L’any 1899 escrivi Les dugues cartes, una comedia
escrita en vers, on deixa transpuar la ingenuitat de la primera joventut. De dos anys més

tard és la seva obra inédita L’Ondina, un llarg poema d’aire romantic. Aquest mateix any

Y\MAsSsO | TORRENTS, Jaume. “An en Rossinyol.” L’Aveng (1893, 15 de setembre).

®2\MonToLIu, Manuel de Montoliu.“Lletres catalanes. Llatinisme.”El Poble Catala (1906, 9 de desembre).
%paLoL, Miquel de. Girona i jo. Edicié de Pep Vila: p. 297.

1% Agusti Cabruja descriu Miquel de Palol d’aquesta manera: “Alt, prim, esvelt, era el tipus romantic per
esséncia i excel-léncia. Pujat en un ambient provincia, estimava el cel i el seu paisatge.” CABRUJA, Agusti.
Politics i escriptors gironins durant la segona Republica: Anecdotes i records. Girona: Ajuntament de Salt
i Diputaci6 de Girona, 1987: p. 28.
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es trasllada a Barcelona per estudiar dret, pero hagué de tornar gairebé de seguida a
Girona per motius familiars. Juntament amb Xavier Montsalvatge i d’altres intel-lectuals
participa en la publicacié de L’Enderroch un any després, que ell mateix defini “com un
cop de pedra en les aigiies manses de la vida ciutadana™*®. Arran d’aquesta iniciativa,
gestionaren els Jocs Florals de L’Enderroch que I’any segiient es convertiren en els Jocs
Florals de Girona —transformaci6 d’un Certamen Literario obsolet—, on Palol fou premiat

diverses vegades.

El 1905 fou un any agitat per a ell: ana a fer el servei militar a Barcelona i aquest fet li
brinda I’oportunitat de col-laborar a El Poble Catala. En la Ciutat Comtal establi
contactes amb Joan Maragall, amb el qual inicia una afectuosa correspondéncia. A més,
publica Roses, el seu primer lliurament de versos en forma de llibre que, tot i ser
primerenc, predominar-hi una poesia intuitiva, i que ni els versos ni les estrofes tinguin
encara una fluéncia precisa, s’hi beslluma ja I’escriptor madur, o a punt de ser-ho™®. Un
any més tard, pero, hagué de tornar a Girona després que el declaressin indtil per al servei
militar. Malgrat tot, se n’alegra perqué “vaig comprendre que tot el passat no havia estat
més que un somni, que el meu mén era alli”.**” Dos anys després, el 1908, guanya el
premi extraordinari Ploma d’Or en els Jocs Florals de Barcelona per Eglobai presenta la
seva novel-la Cami de llum al segon concurs organitzat per la Biblioteca que publicava
El Poble Catala. L obra fou acollida a la col-leccid, malgrat que el premi va ser declarat
desert. Després de discutir-ne alguns aspectes amb Maragall publica Cami de [lum el 1909
i, després de llegir Llegendes d’amor i de tortura a I’ Ateneu de Barcelona, a invitacié de
Miquel dels Sants Oliver, publicad aquest volum de narracions curtes a Palafrugell.
Aquesta série de relats té com a leitmotiv de fons el ressd d’un passeig ambivalent per
I’amor i la mort. L’amor hi és present, en efecte, en tots ells com a contingut tematic, pero

també en tots ells assoleix un caracter de fragilitat que s’imposa damunt els anhels

19%5paLoL, Miquel de. Girona i jo. Edicié de Pep Vila: p. 108.

1%En la primera pagina del llibre consta com a data de la seva publicaci¢ I’any 1906. En la segiient, pero,
s’hi escriu, en xifres romanes, I’any 1905. Per tant, quina de les dues dates és la correcta? Malgrat que
gairebé tots els articles i ressenyes donen com a bona la segona part, J. N. Santaeulalia, en un article a la
Revista de Girona [NAVARRO | SANTAEULALIA, Josep. “Miquel de Palol, poeta simbolista” dins
CASTELLANOS, Jordi et alter. “Miquel de Palol. Cent anys.” Numero extraordinari de la Revista de Girona
sobre I’autor, nim. 112 (1985): p. 25-29], s’inclina a creure que el llibre fou publicat I’any 1906. Li ho fa
pensar aixi la circumstancia que la carta en que Maragall comenta el llibre a Palol, després d’haver-lo rebut
i llegit recentment, porta la data de 17 de novembre de 1906. Com a conseqiiéncia, considera forca
improbable que Palol, que havia estat presentat a Maragall I’any 1905 per Joan Puig i Ferreter, esperés més
d’un any a fer-li arribar el Ilibre en giestid.

Y¥paLoL, Miguel de. Girona i jo. Edicié de Pep Vila: p. 137.
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humans d’absolut i perennitat. Des del 1897 col-labora amb articles i poesia dispersa a
revistes comarcals de tendencia esquerrana i republicana (Lo Gerones, EI Autonomista,
Gerunda, Vida i L’Enderroch). EI 1910 funda a Girona el setmanari Catalanitat junt amb
altres escriptors i el dirigi durant la primera etapa. Obtingué, dos anys després, el premi
als Jocs Florals de Girona per Poemes de tarda,*®es publica el recull Sonetos galantes en
versio castellana a cura d’Albert de Quintana i escrivi I’obra teatral Cadenes. Fou també
en aquest mateix any, el 1912, que comenga a treballar a I’empresa electroquimica del
comte de Berenguer, on fou secretari del Consell d’Administracié fins al 1939, i

romangué a I’empresa fins a la seva mort.

El 1914 publica Poemes de tarda i, un any després, s’amaga darrere el pseudonim “Narcis”
per publicar articles a L’Esquella de la Torratxa, La Campana de Gracia i La Cuca Fera
a peticié del seu director, Prudenci Bertrana, pero els seus comentaris festius sobre la
politica i I’administraci6 locals -articles politicosatirics- toparen amb la censura. Dos anys
més tard, el seu amic Santiago Rusifiol li oferi I’oportunitat d’encapgalar amb dos poemes

satirics la seva novel-la En Josepet de Sant Celoni.

A partir de 1918 enceta una etapa de col-laboracié amb la revista gironina Ploma i llapis
on hi publica contes per a infants fins al 1922. El 1919 escrigué Senyoreta Enigma i
I’estrena un any més tard a Figueres amb la companyia de Maria Vila i Pius Davi*®.
L’obra L’enemic amor és de 1920 i la mateixa companyia I’estrena a Reus i a Barcelona.
Durant aquest periode s’editaren aquestes dues obres i rebé el premi de teatre al Certamen
del Centre de Lectura de Reus per Les petites tragédies. Obtingué, el mateix any,
I’englantina als Jocs Florals de Girona amb el poema Salve, la lectura del qual causa una
gran commoci6 en el Teatre Municipal. Un any després publica la segona edicié de
Poemes de tarda, corregida i augmentada i, poc temps després, abandona el conreu de la

poesia.?® Al cap d’un any nasqué el seu primer fill i aquest fet coincidi amb la publicaci6

%8 Aquest Ilibre de sonets es publica en edicié intima el 1914 i fou reeditat més tard per Isern Dalmau en la
seva Biblioteca Empordanesa.

199 Agusti Cabruja retrata, d’aquesta guisa, I’amistat entre Palol i el matrimoni que formava la companyia:
“Els qui van induir-lo a escriure per al teatre van ésser Pius Davi i Maria Vila, amb els quals havia contret
una bona amistat. Al front de la seva companyia, li estrenaren i donaren a conéixer amb les seves tournées
per les principals ciutats de Catalunya alguna de les seves creacions. Aquesta simpatica i estimada parella
del Teatre Catala, cada vegada que venia a Girona no s’oblidava d’anar a saludar el poeta Miquel de Palol.”
CABRUJA, Agusti. Op.cit.: p. 33.

2Hj tornara durant la postguerra, potenciant el poema caricaturesc que ja s’havia insinuat amb anterioritat,
com a forma de rebel-1ié davant la situacio col-lectiva —per exemple, Oda a Girona.
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de Les petites tragédies. També, durant aquest periode, la companyia que assajava El
clavell roig per estrenar-la a Barcelona féu fallida. Set anys més tard es féu una edici6 en
castella dels seus contes infantils amb el nom Cuentos y narraciones, destinada sobretot

al public de Sud-america.

Forma part d’Accié Catalana de Nicolau d’Olwer als anys vint; des del 1931 fins al 1933
fou regidor de I’Ajuntament de Girona, i alcalde en funcions en periodes molt freqiients
a causa de les abséncies del titular, Miquel Santal6. Fou, també, membre del Comité de
Teatre de la Generalitat de Catalunya —gracies a I’amistat que tenia amb Ventura Gassol—
i president del Consistori dels Jocs Florals de Girona. EI 1935 escrigué Jueus, un drama
historic —o un al-legat antinazi*®*- ambientat al Call de Girona durant el segle XIV. Al
cap de quatre anys, es produi un saqueig de casa seva i desaparegué malauradament bona
part de la seva obra inédita. El seu fill Pere de Palol recorda en el proleg a Girona i jo que
“des del 1936 fou un home sacsejat per tots els vents del temps en un continu sobresalt,
que no va acabar fins que vingueren els anys, els molts anys.”** Del 1950 es data
aproximadament una novel-la policiaca inacabada ambientada a Girona i del 1960, el seu
altim conte per a infants, El Follet. EI 1963 compongué el seu darrer poema i un any més
tard comenca les seves memories, perd només pogué acabar una de les tres parts
projectades i es publicaren postumament I’any 1972 amb el titol de Girona i jo. En
aquesta obra es mostra la particularitat vivencial d’un heroi real amb la voluntat de prestar
un testimoniatge historic dels seus trenta-cinc primers anys de vida. EIl com individu i la
societat que I’acull —la ciutat de Girona com a context urba— seran els dos eixos
d’exposicio d’aquest discurs reflexiu a qué Palol, en edat avancada, sotmet el seu record
i memoria acabant-lo, justament tres mesos abans de la seva mort. Aquestes memories
destaquen especialment per la meticulositat i la brillantor amb que és capag de provocar
larecreacid del lligam entre records —anys i espais concrets— i sensacions d’epoca. Girona
i jo no és tan sols un excel-lent document sobre I’época i els seus intel-lectuals, sin6 que
duu el lector pels camins d’una visi6 particular del mén expressada sempre des de la seva
ciutat, Girona, un univers petit que Palol sap convertir en centre a través d’aproximacions

acurades a I’entorn personal. De fet, ell mateix adverteix des del comencament que escriu

21E| 1932 Hitler fou elegit canceller i entre els seus objectius hi havia el de I"anihilament dels jueus, els
quals identificava com a minoria capitalista, amb un gran poder de decisié que havia agreujat, encara més,
la crisi economica que havia sofert el pais. Palol escriu aquesta obra quan encara no havia comencat la
Segona Guerra Mundial.

22pp| oL, Miquel de. Girona i jo. Barcelona: Portic, 1972: p. 11.
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per “dialogar amb mi mateix, sense cap mena de pretensié que em llegeixin i que

m’entenguin”.

Poc després de complir vuitanta anys, el 13 d’agost de 1965, mori a Girona®®.

3. Miquel de Palol, dramaturg

3.1. Estat de la quiesti6 bibliografica

Tradicionalment s’ha catalogat Miquel de Palol com a poeta i la faceta de dramaturg ha
quedat mig amagada darrere I’etiqueta d’autor d’obres de sal6 d’ambient refinat i burges.
De fet, si en alguna biografia esparsa sobre I’autor s’arriba a mencionar la produccié
teatral de I’escriptor gironi, Gnicament es presenta com autor de Les petites tragédies,
Senyoreta Enigma i L’enemic amor. La resta de producci6, doncs, embolcallada per la
patina de I’oblit, s’ha vist fins ara reclosa a I’arxiu particular de I’autor, sense editar i,
encara menys, representar. LIuny queden els anys vint del segle passat on, amb certa
regularitat, s’estrenaren i, des de les pagines dels principals diaris locals i nacionals, se’n
lloa I'argument i I’estil acurat, perque, tret d’un Ultim intent d’afermar-se com a
dramaturg uns mesos abans de I’inici de la Guerra Civil, mai més es veié amb cor de
prosseguir una carrera teatral que les circumstancies historiques truncaren. El seu taranna
personal, poc procliu a la lluita insistent i aferrissada, el condui a la creacié inedita,
immers en la solitud del despatx familiar, atordit per un régim politic que I’espaordi de
portes enfora, perd que mai va deixar de combatre des de la seva ploma literaria. Els
versos, doncs, esdevingueren el balsam reparador de la miseria politica i social que
I’aclaparava, perd no veieren la llum publica, potser per por de possibles reprasalies o,
simplement, per desgast personal. EI temor d’un fracas obtura les Gltimes vies d’un éxit
potencial en la llunyania i es refugia en un treball soliu, gairebé intim, que clausura amb

unes memories, Girona i jo, inacabades.

23«poc temps, molt poc temps abans de morir, el pare va deixar d’escriure aquest primer —i dissortadament
Unic- volum de les seves Memories. Aixo era durant el mes de maig del 1965 i finava a I’agost segiient.
Havia complert vuitanta anys pel febrer.” PALOL, Pere de. “Proleg.”Girona i jo. Barcelona: Portic, 1972:
p. 7.
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Pero, com s’ha deixat entreveure, Miquel de Palol no és Gnicament autor de I’esmentada
triologia d’obres de sald, i no és només als anys vint que s’inicia en el mén de la
dramaturgia. El poc estudi del qual ha estat objecte redueixen a tan sols una década el seu
treball teatral i a unes poques obres d’éxit, el seu inventari dramatirgic. Tant sols Hors

Hina®**

s’ha atrevit, fins ara, a capbussar-se, en un article prou extens, dins les fonts
bibliografiques de I’autor gironi i el resultat ha estat, tot i que satisfactori, incomplet.
Ressegueix de forma cronoldgica la producci6 teatral paloliana i n’ofereix una analisi
literaria succinta i clara. Amb tot, pero, el format de la ressenya no déna peu a aprofundir
en I’estudi ni en la contextualitzacio historica i, és clar, deixa de catalogar unes quantes

obres fins avui inédites.

Hagueren de passar forca anys, més de trenta, perqué un autor s’interessés de forma
monografica pel Miquel de Palol dramaturg®®. Concretament el 2005, Pep Vila ressegui
de forma bastant acurada la trajectoria teatral del poeta gironi, alhora que presenta I’edicié

de I’obra inédita Jueus?®®

. Aquests dos treballs, tot i no ser del tot exhaustius pel que fa a
la catalogacio de la seva producci6 teatral, constituien, fins al moment, el pal de paller on
recolzava la bibliografia basica de la dramatdrgia paloliana. S’explica, aixi, que tots els
estudis que s’hi referien coixegessin d’alguna dada, ja que la falta de rigor ha ocasionat
repeticions sistematiques i no contrastades. Es en aquest sentit, per exemple, que la seva
obra s’ha vist reduida gairebé a una trilogia o s’ha afegit, si s’ha escaigut i gairebé de
passada, I’esment de El clavell roig o Jueus. L’emmudiment de qué ha estat subjecte la
resta de laproducci¢ teatral paloliana ha significat un Ilast per a la projecci6 publica de

I’autor que irremeiablement ha empetitit la seva figura dramatica.

En moltes ocasions, 0 ha estat absent o enllestit en poques ratlles dins les pagines de les

monografies publicades sobre teatre catala. Francesc Curet, per exemple, a Historia del

5207
aO

Teatre Catala”™’, cita el gironi gairebé de passada enmig d’un llistat atapeit d’autors i de

2%HiNA, Horst. “Sociéte et langage dans le théatre de salon. A la decouverte de I’oeuvre dramatique de
Miquel de Palol.” Estudios Escénicos, nim. 14 (1971): p. 19-39.

25)0sep M. Sala Valldaura tampoc cita el dramaturg gironi a la seva Historia del teatre a Catalunya. (SALA
VALLDAURA, Josep M. Historia del teatre a Catalunya. Vic: Eumo Editorial, 2006). | encara més recent,
el 2011, tot i que si que es referencia la figura de Miquel de Palol, juntament amb altres intel-lectuals
contemporanis, a El debat teatral a Catalunya (CASACUBERTA, Margarida, Francesc FOGUET, Enric
GALLEN i Miquel M. GIBERT. El debat teatral a Catalunya: Antologia de textos de teoria i critica
dramatiques: Del Modernisme a la Guerra Civil. Barcelona: Institut del Teatre de la Diputacié de
Barcelona, 2011.) no es fa esment de la seva obra ni de la seva trajectoria dramatica.

26pal oL, Miquel de. Jueus. Estudi, edicié i notes a cura de Pep Vila. Girona: CCG Edicions, 2005.
2TCyRET, Francesc. Historia del Teatre Catala. Barcelona: Editorial Aedos, 1967: p. 587.
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dates que etiqueta sota I’epigraf de “noms dignes d’esment”. Il-lustra la cita del dramaturg,
la referéncia a Senyoreta Enigma i L’enemic amor, tot i que no dedica cap paraula més a
ressenyar aquestes peces o el propi autor. Cinc anys més tard, Xavier Fabregas ni

208

I’esmenta en la seva Aproximacio a la Historia del Teatre Catala Modern=™, tot i que, el

1978, amb I’exhaustivitat que requereix confegir una Historia del teatre catala® cita
Palol dins el capitol que dedica al “Noucentisme i comédia burgesa”. Amb tot, enllesteix
la figura de I’autor gironi en sis linies i mitja: concretament, qualifica la comédia que

LT3

conrea d’“etéria” i a corre-cuita s’aixopluga sota el paraigua de Horst Hina per fer notar
que obres com Senyoreta Enigma “reflecteix[en] [...] I’atmosfera de la literatura europea
simbolista 0 neo-romantica”. Finalment, a tall d’inventari, referencia tres obres més de

210

I’autor, L’enemic amor, El clavell roig i Jueus.”” Més concreta —tot i que poc extensa- €s

la ressenya que dedica Enric Gallén a Palol dins I’apartat on parla de “L’evoluci6 de la

211 Dins el calaix

comedia de costums ciutadana” dins la Historia de la literaturacatalana
de sastre d’on penja I’etiqueta “altres autors”, Gallén col-loca el dramaturg gironi al costat
de Joaquim Ruyra o Pere Coromines, admet que aquests tres autors “donaren a conéixer,
a través de la publicacio, una serie de textos dramatics d’un notable interés literari” i,

seguidament, especifica:

«Palol, per exemple, publica i aconsegui estrenar tres obres més aviat anecdotiques
i poc transcendentals, gracies a la seva relacid estreta amb la parella Vila-Davi:
Senyoreta Enigma, estrenada el 5 d’abril de 1920 a Figueres, L’enemic amor,
d’impostacio naturalista, que fou estrenada al Teatre Bartrina de Reus el gener de
1921.

Finalment, Palol oferi a Les petites tragedies, sense datar, “une image presque
racinienne des sentiments amoureux ou la passion se mélange a la jalousie et a
I’angoisse. Au surplus, la piéce se caractérise per I’introduction d’un élément de
donjuanisme qui, a I’état latent dans les premieres pieces de Palol, se renforcera

encore dans El clavell roig».

28 ABREGAS, Xavier. Aproximacio a la Historia del Teatre Catala. Barcelona: Curial, 1972.

2°F ABREGAS, Xavier. Historia del Teatre Catala. Barcelona: Editorial Milla, 1978.

1pidem: p. 239.

Z1RIQUER, Marti de, Antoni ComAs i Joaquim MoLAs. Historia de la literatura catalana (vol. 9).
Barcelona: Ariel, 1964-1988: p. 436.
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En aquest Ultim punt s’empara amb la ressenya duta a terme per Horst Hina, d’on extreu

la citacié de les principals caracteristiques estétiques i literaries de Les petites tragédies.

També dels anys vuitanta, en concret de 1987, data una ressenya personal dedicada a la
figura de Miquel de Palol feta per Agusti Cabruja i Auguet®™?. En efecte, dins I’obra que
titula Politics i escriptors gironins durant la segona Republica, retrata de forma intimista
el Palol amic, aquell que “I’any 1939 segurament no va tenir prou coratge per seguir-nos
al desterrament™®*®. Després d’oferir al lector unes quantes pinzellades biografiques de
I’autor, s entreté a resseguir la seva producci literaria i, en concret, de la seva obra teatral
ressalta que fou “un excel-lent comediograf”?*. Afirma, també, que “les seves comédies
—La Senyoreta Enigma, L’enemic amor, Les petites tragédies- sén produccions valuoses,
reeixides, capaces elles soles de consagrar un autor”?**. Admet que “les seves obres no
tenen el nervi i la forca dramatica d’un Guimera ni la grisor i el fons socialitzant d’un
Ignasi Iglésies” i que més aviat el seu teatre “s’assembla una mica al d’un Pous i Pages,

que cada dia que passa es fa més present i lluminds”*®.

Seguint encara amb la ressenya que I’amic Cabruja dedica al teatre palolia, confessa que
“ell, home retret i sense pretensions, era lluny de voler ésser un alumne de I’escola
d’Esquil, el qual havia cregut que I’escena era la forja de I’anima humana”. Distant
d’aquest proposit, doncs, més aviat preferia escriure “comedies sensibles i intel-ligents
per a la classe mitjana, que va al teatre per passar una estona d’esplai i no pas per trencar-

se el cap amb problemes que a la nit els puguin pertorbar el son.?"”

Més recentment, concretament el juliol de 2014, Esther Fabrellas repassa la trajectoria
literaria i intel-lectual de Miquel de Palol en una tesi doctoral que intitula Miquel de
Palol: un intel-lectual oblidat (1910-1930). Tot i que I’objecte d’aquest treball no és Gnica
i exclusivament llistar de forma exhaustiva la produccio teatral de I’autor, si que és cert

que cita i comenta la totalitat de la produccié dramatica paloliana, alhora que ressegueix

#2CABRUJA, Agusti. Politics i escriptors gironins durant la segona RepUblica. Girona: Ajuntament de Salt
i Diputaci6 de Girona, 1987.

23| hidem: p. 27.

24 bidem: p. 32.

[pidem: p. 32.

28| hidem: p. 32.

2 hidem: p. 32-33.
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la recepcio critica que obtingué a la premsa local i nacional de I’época, tant com a

escriptor com a intel-lectual.
3.2. Un dramaturg de provincies

Tot i que Miquel de Palol s’inicia al camp de les lletres amb una composicié poética en
defensa dels Setges de Girona, intitulada Marxa del voluntari a Cuba, amb només dotze
anys,?*® no es pot obviar que, dos anys més tard, el 1899, s’inicia com a dramaturg amb
una obra en vers que, malgrat la candidesa que s’hi respira, és, en estructura, prou
ambiciosa. Es pot afirmar en aquest sentit, doncs, que el Palol narrador és posterior al
narrador dramaturg, tot i que tradicionalment aquesta és una etiqueta que ha quedat mig
descolorida —0, com a minim, poc recordada- enmig de la lluentor de la seva produccié

poética.

L’ultima troballa documental enmig d’uns papers oblidats del pare de I’autor, Les dugues
cartes, posa I’accent a la faceta de dramaturg de Palol, que, si bé poc estudiada, déna fe
de la voluntat de reafirmacio literaria que perseguia aquest escriptor gironi, que busca fer-
se un lloc enmig del gran public de la capital catalana i, tot i que en moments comptats
ho assoli, el seu impetu no fou suficient per consolidar-s’hi com a autor de referéncia.
Segurament el seu taranna poc combatiu influi en I’isolament al qual fou relegat temps
després, sobretot en anys de postguerra, on, tot i que mai deixa d’escriure, no es torna a
veure capag¢ de publicar ni, molt menys, de reincorporar-se, altra volta, a I’escena literaria

catalana. Convé no oblidar que, com ell mateix afirma a les seves memories, Gironai jo,

“el teatre havia estat una de les meves ambicions més grans. No és ja dibuixar o
acolorir els personatges que hom s’imagina, €s posar-los vius davant de tothom,
sense oripells literaris per disfressar-los, cuirassats de les propies passions, moguts
de les propies perfeccions o defectes. Aixo, per a un escriptor, bo o dolent, és la

maxima aspiracié, i la maxima recompensa si ha sabut subjugar I’espectador amb

218 3 composicié es publica el 29 de setembre de 1897 a Lo Geronés.Vegeu: FABRELLAS, Esther. Miquel
de Palol i la premsa: seguint les passes oblidades (1897-1909). Treball de recerca de doctorat, inédit.
Universitat de Girona, 2008.
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la seva obra. El meu desig, pero, s’havia estroncat des de molt jove, i mai més no

havia tingut deler per tornar a comencar.”?*°

Se submergi, doncs, a la solitud de la creacié inedita i ni tan sols aconsegui d’espolsar-se

I”22% que i penjaren. S’hi acostuma. Es més, s’hi

de les espatlles I’etiqueta de “poeta loca
resigna??, perqué quedava massa lluny en el temps els anys de joventut que I’empenyeren
fins a dues vegades a Barcelona en cerca d’un reconeixement que, per efimer, no s’arriba
a consolidar?®. Es converti en ambaixador de provincies, un jove escriptor que, tot i tenir
suficient valua per situar-se a una de les primeres linies literaries, el cert és que no passa
d’unes quantes col-laboracions a la premsa i algunes estrenes teatrals, que, seguint la traca
de les publicacions de I’&poca, foren a bastament aplaudides®?. Segurament hi contribuf
la vida politica gironina a la qual s’entrega amb convicci6, o potser la vida familiar a la
qual es consagra amb devocio, pero el cas és que de mica en mica, per voluntat propia o
d’altri, ana quedant relegat de la capital catalana i, en conseqiiéncia, ancorat, per sempre
més, a les aigies fluvials de la seva Girona natal. EI mateix autor recorda amb un
aiguabarreig d’enyor i de desencis els “trets o quatre anys” “definitivament entregats al

2224

teatre”=" ja al final de les seves memories, Girona i jo:

%) oL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 311-312.

#0pesprés del fracas que, segons el seu punt de vista, suposa I’estrena de Cadenes al Teatre Principal de
Girona, I’autor confessa a les seves memories que, quan Maria Vila li proposa de representar una altra obra,
«ja no tenia la por d’un fracas com I’esmentat, temia el pitjor de tot: la ciutat. Per a la ciutat —i, en nom seu,
per als periodics locals, amb tots els adjectius imaginables: “joven”, “laureado”, “delicado”-, jo era només
“el poeta local” i aquesta etiqueta, a manera de les que porten els pots de conserva made in USA, a ells els
devia semblar un timbre de gloria, pero per a mi era una mena de fitxa policiaca que semblava dir-me:
“Solament pot actuar dins el terme municipal”. Era com un ocell que tanquessin dins una gabia daurada, i,
el que és pitjor, Ietiqueta transcendia a fora, on també I’aplicaven si alguna vegada, per atzar, havien de
parlar d’alguna cosa meva.» PALOL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 313.

2217 Girona i jol’autor mateix admet que “a mi, els fracassos m’acovardeixen. No sé sobreposar-me i
emprendre-ho de nou: abandono”. PALOL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 313.

22 A quest fet, que colpi fortament la trajectoria personal i literaria de I’autor, el reflecteix sovint a les seves
obres, tant per crear protagonistes que des d’un poble es dirigeixen a Barcelona en cerca d’oportunitats,
com per manifestar I’enlluernament que determinats personatges experimenten per la capital catalana, ciutat
paradigma de la modernitat i el cosmopolitisme (vegeu p. 102).

“Malgrat els seus éxits teatrals, I’estigma de provincia, perd, sempre I’acompanya. De fet, aixi ho recorda
a Girona i jo, quan després de I’éxit que suposa I’estrena d’Enemic Amor, recorda que «entre els amics i
companys de lletres que pujaren a I’escenari, comparegué el venerable sentimental Ignasi Iglésias, que,
després d’elogiarme efusivament, em digué, commogut:

-Heu entrat per la porta gran. Treballeu, treballeu forca. -I em recomana, adolorit-: Pero... des de Girona,
sabeu? Des de Gironal!

El bon amic no comprenia que acabava de retreure’m I’etiqueta de “poeta local” que jo tant volia amagar.
Si ell hagués estat menys idealista, m’hauria aconsellat: “Treballeu, pero des de Barcelona, amb la ploma i
amb els colzes, si no, no fareu res...”» PALOL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 315) Vegeu
també FABRELLAS, Esther. Miquel de Palol: un intel-lectual oblidat (1910-1930). Tesi doctoral, inedita.
Universitat de Granada, 2014.

24pa| oL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 316.
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“Pero els anys passen, i nous esdeveniments demanen noves activitats. La parella
Vila-Davi s’obria pas en el teatre, el seu nom comencava a cotitzar-se i el talent de
I’actriu a assolir un alta categoria. L’Enric Borras se’ls va endur ben tost a Madrid
per actuar al seu costat per terres hispaniques. M’escriviren des de Valéncia, des de
Bilbao, per0 aquella camaraderia, diguem-ne, provinciana, comenca a
desconnectar-se. Per altra part, la meva vida de solter i de solitari prenia també

camins insospitats i venturosos.

El concurs del Centre de Lectura de Reus®*® mogué un petit enrenou de censura de
capelleta dins I’element literari de la capital i va tancar moltes portes. Tot plegat
ajuda que jo negligis la tasca empresa amb tanta euforia, i que, malgrat restar
enllestits dos o tres originals més al calaix, el meu nom desaparegués dels cartells
teatrals mal que fos amb la promesa de problematiques estrenes. Tampoc no era el
meu temperament anar a trucar a les vidrieres de les oficines de cap empresari, i
elements més joves i més actius comencaven a considerar el valor del teatre al
marge de la propia literatura i a treballar amb constancia i voluntat per aconseguir-
hi un lloc sobresortint, com esdevingué amb I’amic Sagarra. Era I’hora d’endrecar,

definitivament, la ploma i les quartilles?*®”.

Quant al provincianisme del qual s’ha embolcallat sovint I’autor, convé remarcar que
I’any 1926, concretament el 2 de setembre, El Diario de Gerona sortia al pas de forma
contundent de I’etiqueta de “provincia” que “algu” —de qui “no recordem el nom”, segons
lamentaven- havia penjat a Palol en relacié amb «la manca de contribucié dels autors “de
provincia” a I’obra del Teatre Catala». Segons aquesta font periodistica, doncs, “I’autor
del solt desconeixia que a Girona hi ha un Miquel de Palol que ha escrit (i escriu) pel
teatre coses d’un preu molt superior a forces senyors de Barcelona que gasten llustre i
postin”. D’aquesta guisa el rotatiu erigia aquesta figura literaria, algunes vegades

injustament tractada per la critica de la capital, que havia oblidat, segons el seu punt de

2\/egeu apartat dedicat a Les petites tragédies, p. 204.
26pp| oL, Miquel de. Girona i jo Edicié de Pep Vila: p. 316.
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vista, «I’esforc talentés d’En Palol que te tan de “provincia”?’ com el surtidor de la

Devesa de bonic...»??

El regust contundent amb que s’acomiada la critica susdita posa de manifest la voluntat
de plasmar de forma categorica el recorregut literari de Palol que, certament i com
s’afirma, es perfila més enlla de la seva ciutat natal. Pero, repassant la premsa de I’época,
aquest qualificatiu de “provincia”?*® aplicat a Palol no és nou dins el sector de la
intel-lectualitat barcelonina, ja que cinc anys abans Lluis Bertran i Pijoan, a proposit
d’una ressenya sobre I’estrena de L’enemic amor, publica a La Veu de Catalunya,

concretament el 15 de mar¢ de 1921, la seguent observacio:

“No sabem si a Catalunya podem parlar de provincianisme; perd és cert que, a
voltes, en les produccions de literats que no viuen a Barcelona, hom nota una mena
de visio retardada, és a dir: en un procés A B C..., tal poble es trobara en A quan ja
Barcelona fuig de la C, i corre més enlla. Miquel de Palol és un dels que, amb éxit,
ha procurat de véncer aquest grop, de la distancia, del temps, de I’ambient. Si en la
seva comeédia s’hi reflecteix aquella anima indefinidament romantica del 99, és

perqué ell vol; perqué li abelleix de conservar aquella flor esfulladissa i evocadora.

Miquel de Palol sitda I’accié en una casa de I’Emporda, I’ambient de la qual diu
congixer abastament. | cert que no cal que ens ho declari: un hom, als pocs moments
d’aixecar-se el teld, no ha d’esforcar-se mica per fer-se carrec que I’acci6é que es
desenrotlla, tot i essent presentada en un aire distingit, senyorivol, ciutada, no és
pas propiament en ciutat que s’aferma. Talment apar que per les amples sales
ressonin les veus, calmoses, sonores, dels estadants apacibles. Aquesta traga cal

recongixer-la tot seguit en la comédia d’En Palol*"”.

27T pprofitant I’avinentesa d’una critica dedicada a L’Enemic amor, Prudenci Bertrana havia eshossat a les
pagines de La Publicidad el segient retrat de la generaci6 on pertanyia Palol: “Pertenecia a este grupo de
excelentes gerundenses hoy desmenuzado por el azar y por la muerte, cuyos individuos en nada se parecian
entre si, intelectualmente hablando, més que por su veneracion a la patina de los viejos edificios, a las
frondas y silencios de la ciudad y por su odio a las hipocresias y convencionalismos provincianos”.
BERTRANA, Prudenci. “L’Enemic amor, comedia en tres actos de Miguel de Palol.” La Publicidad. (1921,
12 de marg): p. 3.

28pjario de Gerona (1926, 2 de setembre).

29pqusti Cabruja confessa que “la gent de ciutat sempre veu els escriptors de les comargques com uns
austers i inofensius provincians... Es només a forga de constancia i de tenacitat que, amb els anys, alguns
arriben a obrir-se cami!” CABRUJA, Agusti. Op. cit.: p. 33.

Z0BERTRAN | PIIOAN, Llufs. La Veu de Catalunya (1921, 15 de marc).
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La resposta a la critica de Bertran no es fa esperar. En aquesta ocasié és també el Diario
de Gerona, ara per boca de Lluis G. Pla, qui, en defensa de I’autor, és de I’opinid que,
com tants d’altres escriptors de provincies, Palol pot presumir de la seva valua literaria
independentment del lloc estigmatitzat de la naixenca. Els exemples que exposa sén prou

eloquents per il-lustrar la realitat retratada:

“Al entorn d’aquesta nota hi hem de posar un comentari adequat, respostant a una
suposicio vostre no molt acertada, per dissort. [...] Aix0, en termes més categorics
i vulgars, equival gairebé a dir que féra de Barcelona tot és oserda... Permeteréu,
amic Bertran, que renunciém a la vostra consequéncia injusta, afermant-nos en els
eximplis. Comenceu vOs per no ésser barceloni i per encarnar en la vostra obra
robusta de poesia un aspeccte tot diferenciat del de I’escéla barcelonina. La vostra
veu té infleccions de roent imperialisme i la fortitut i el tremp de la Tarragona
augusta acompanya el lirisme dels vostres cants. En la trajectoria A B C no cab la

inclusio dels poemes del poeta de Junior i En el limit d’or.

Un cas parell al vostre es el de don Josep Pin i Soler, tarragoni com vos.

| ha, ademés, I’exemple den Bertrana que viu un ambient ben llunya del de la
magnifica ciutat de Barcelona. La seva obra te, amb respecte a la ciutat del seu

sojorn, les diferencials marcades del temps, de la distancia i del ambient.

Voleu més eximplis encara?

En Xavier Monsalvatje, ara tot just departit als jardins de I’Eternitat, n’és un altre.
Visquent a Girona i a Olot, la elegancia del seu fer i de la seva vida, s’escapa també
de la trajectoria A B C. El propi Miquel de Palol, dintre el marc ducal de la nostra
ben amada ciutat de Girona, rumbeja en les seves rimes, en les seves proses, en els
seus comentaris i en les seves comedies, una vesta de consul...

El provincianisme, no apareix enlloc. Sapiguéu, doncs que no hi heu de creurer.
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Totes les veus disperses en els ambits de Catalunya fan una polifonia fervent i
meravellosa. Cada terra i cada indret viu al ritme d’una cultura idéntica, d’un

mateix anhel superior.

Ni a Barcelona tot és or, ni a les nostres terres humils n’estem mancats, gracies a
Déu. He respostat a la vostra nota, amb el sentiment del millor afecte i amb un
imperatiu de justicia.

Us faréu carrec de la rad que ens assisteix***”.

La vinculacio6 de Palol al teatre, tant d’autor com d’actor, és ben prematura. De fet es
remunta en els anys de joventut, tal com ell mateix ho descriu a Girona i jo o ho notifiquen

els retalls de premsa de I’época:

“Entre els temps de fer projectes i de reunir companys, jo ja havia enllestit, Déu
meu!, una comédia®®%; em sembla que tenia més del Castell dels Tres Dragons,
d’en Pitarra—que llavors feia furor amb els seus “singlots poétics”- que no pas meva.
[...] Llavors, vaig actuar com a actor. Si de la meva obra no en recordo res més,
sind que feia d’apuntador, més emocionat que si hagués de representar-se una obra

transcendental davant un auditori critic i exigent, d’aquella, en canvi, recordo bé

221G, pLa, Llufs. Diario de Gerona (1921, 22 de marg): p. 1-2.

Z2Emili Tintorer és del parer que alguns dramaturgs, «amb la pretensié d’afalagar el seu auditori de
“societat”» escriuen drames “en cinco minutos i un altre en otros cinco més, i les empreses els hi accepten
perque ja saben amb quin public se les heuen, amb un public que no vol pas entendre lo que passa, que lo
Unic que li agrada és la varietat i lo Unic que el disgusta és veure sempre els mateixos personatges sobre
I’escena, amb els mateixos vestits”. (TINTORER, Emili. “Critica. El teatre catala”: p. 17 dins de BATLLE |
JORDA, Carles. Adria Gual (1891-1902): Per un teatre simbolista. p. 58.) Batlle assenyala, també, que
«Gual recorda de forma vergonyant la seva participacié en aquest amateurisme. Segons que hi diu, és un
tipus de teatre “més o menys ingenu i deseducador, d’habitud arrelat en les facécies de I’escola primaria”,
que configura “una tradici6 teatral ficticia”, i que a la llarga forma una “closca endurida”, de la qual no es
pot “deslliurar més que un miracle.”» (GUAL, Adria. Mitja vidade teatre: Memories: p. 26 dins BATLLE |
JORDA, Carles. Op. cit.: p. 59.) | encara més endavant, ja en els seus anys d’adolescencia, Gual no dubta «a
responsabilitzar el teatre d’aficionats de I’entronitzacié d’una tradicié dramatica embastardida. A les
vetllades d’aficionats s’hi representen sainets, comedietes i melodrames que tenen per Unic objectiu fer
passar I’estona, entretenir la parroquia. Darrere els aficionats, “una porca alianga entre empresaris i autors
impotents” mou els fils de la conxorxa i hi hipoteca qualsevol possibilitat d’accedir a un repertori digne.»
(GUAL, Adria. Op. cit.: p. 42 i BATLLE I JORDA, Carles. Op. cit.: p. 59-60.) Batlle justifica aquestes paraules
atribuint-li una actitud “essencialment moderna que nega carta de naturalesa a qualsevol activitat artistica
que no sigui realitzada amb plena consciéncia de la seva transcendéncia social.” (BATLLE | JORDA, Carles.
Op. cit.: p. 59.)
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que hi havia, enmig de I’escenari, un gran embalum que volia ser una caixa

d’embalatge.?**”

Més enlla d’actuar en el Circulo de Obreros tal com es posa de manifest en les seves
memories, la premsa de I’época es fa resso de les seves interpretacions a I’Orfed Gironi,

per exemple:

“Devant nombrosa y escullida concurrencia es representa per segona vegada en
aquesta societat el drama Com les olivas. Digne d’elogi el treball realisat pels joves
aficionats, per el bon acert en que encarnaren els seus papers, sobresortint els Srs.

Martines y Palol que sapigueren conmoure al publich®*.”

Aixi mateix, la premsa noticia altres estrenes teatrals on Palol hi figura com actor. Es el
cas del drama en tres actes De Pecador a Sant de Llorens Balanzé i Pons®®, Perdé! de

Pere Bosch i Ferran®*® o Parlant la gent s’embolica de Pau Rosés®".
3.3. El cas particular de la seva dramaturgia
Com s’ha comentat, I’obra teatral paloliana®®® ha romas durant molt de temps immersa en

un gran silenci. De fet, s6n poques les edicions que deixen empremta d’aquesta produccid

i les que hi ha gairebé compten cent anys d’historia. Altres peces ni tan sols foren editades

28pa| oL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 98-99.

24| a Escena Catalana (1910, 12 de marc): p. 7.

25 pidem (1911, 1 d’abril): p. 5; ibidem (1911, 18 de novembre): p. 7.

28| hidem (1911, 4 de novembre): p. 6.

*Ibidem.

Z8E|s contactes que Palol va mantenir amb Adria Gual, pedagog, autor dramatic, fundador el 1898 de
I’empresa Teatre Intim, influiren potser en la recerca d’una vena i d’una escriptura dramatica. Sense anar
més Iluny, el mateix autor recorda amb entusiasme a la seves memories, Girona i jo, com un diumenge
Gual el visita a Girona, juntament amb uns quants actors, amb la intenci6 de rodar uns fragments
cinematografics: “L’Adria Gual era I’home de les grans embranzides. Realitzar a la nostra terra, I’any 1913,
un intent cinematografic, era tot un atreviment. Jo no sé si va reeixir o no la seva empresa, pero va fer-se.
Efectivament, el dia anunciat comparegué el bon amic amb la companyia de sis o set actors, capitanejats,
si no recordo malament, pel vetera Giménez, amb una bateria impressionant de maquines fotografiques
estranyes i reflectors imponents. Es possessionaren de casa meva [...] i col-locaren els estris de filmar al
carrer de davant, entre les escales de I’església de Sant Marti i I’arc esvelt que déna pas als laberintics
carrerons del Seminari. Totes les habitacions de casa meva varen servir perque es disfressessin i
magquillessin els actors”. PALoL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 247. Cal tenir en compte, a
més, que, en el proleg que acompanya I’edicié de les memories, el fill de I’autor, Pere de Palol, a I’hora de
repassar la trajectoria biografica del seu pare, té un record especial per I’obra de teatre paloliana, “empresa
en un moment de renovacié de la nostra escena i amb molta estreta relacié amb el mai prou lloat Adria
Gual”. PALOL, Pere de. “Proleg.” Girona i jo. Edicio de Pep Vila. Girona: CCG Edicions, 2010: p. 326.

91



i es conserven en relligats primaris —manuscrites 0 mecanoscrites- mig perdudes fins al
20097 en un calaix descriptori de fusta robusta ennegrida pel temps o en alguna carpeta
de quartilles on el segell corporatiu de I’empresa on treballava I’autor encara hi és ben
visible. Mostra d’aquesta manca d’endreca del vessant dramatic del personatge és la
troballa recent de dos manuscrits teatral inedits, Les dugues cartes i Cadenes. Escrita a
ma amb una cal-ligrafia acurada, de trag fi i en vers, la descoberta de Les dugues cartes
es produi per una carambola casual, ja que, després de la cessié d’uns papers arran d’una
heréncia familiar, es troba enmig dels poemes i d’altres escrits literaris del seu pare, Pere
de Palol i Poch. La peca, datada de 1899, constitueix un esbés dramatic de primera
joventut, gairebé una temptativa agosarada d’apropar-se al mon teatral adult d’un jove
que encara no s’ha desfet de la ingenuitat de la infantesa. Ateses aquestes circumstancies,

resulta una consequiéncia logica, doncs, que I’obra no s’edités ni, tan sols, s’estrenés.

Vuit anys més tard, el 1907, i seguint I’embat de la joventut que el condui fins a Barcelona,
aconsegui de publica a la “La Pla Literaria” d’El Poble Catala un dialeg dramatitzat que
duu per titol Dialeg d’ensomni®*’. Tot i que és clar que no es pot considerar una obra
teatral en si, si que és interessant de veure com, entremig de les intervencions dels
personatges i les llargues acotacions, s’hi beslluma, ja, un autor amb voluntat clarament
dramatica. Influit plenament pels canons estétics del Modernisme, submergeix els
personatges principals de I’obra -una jove i un vagabund, que bateja amb els pronoms
personals “Ell” i “Ella”- en un univers gairebé oniric d’amor i poesia, on es gesten alguns
motius recurrents que es troben en les obres posteriors: el viatger errant que irromp
sobtadament en la vida anodina d’una dama o el jardi, com a testimoni silent de
I’estimacio6 que es professen els dos personatges. Ell simbolitza el somni i la nit; Ella, la
terra, i ambdds aconsegueixen d’unir, per virtut de la voluntat de I’amor, dos mons que

es presentaven, per definicid, antagonics i irreconciliables.

Cadenes, al seu torn, havia passat desapercebuda pels escassos estudis teatrals dedicats a

Palol fins que la catalogaci6 del fons literari de I’autor, arran de la cessio a I’ Ajuntament

2€| fons documental i literari de Miquel de Palol fou cedit pels seus familiars a I’Ajuntament de Girona
el 2009.

#9paLoL, Miquel de. “Dialeg d’ensomni.” El Poble Catala (1907, 26 d’agost). Vegeu I’edicié del text a
I’annex d’aquest treball, p. 451 (volum II).
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de Girona el 2009**, permeté de descobrir aquesta obra que el mateix autor qualifica, a
la portada, de “borrador”. Encara que a nivell dramatic i argumental és una peca completa,
si que ha calgut, per I’edicid que en aquest treball també s’ofereix, esmenar la disposici6
formal del document, delimitar les escenes i les acotacions i, fins i tot, afegir el nom dels
personatges en algunes de les intervencions. Tot i trobar-se en un estat estructural
embrionari, el cert és que, com assegura un programa de ma conservat a I’ Arxiu Historic
de Girona, I’obra s’estrena al Teatre Principal de Girona la nit del 31 de marg de 1914.
Escrita el 1912 i tenint una mica present, encara, I’estética modernista que subscrigué
durant bona part de la seva joventut, aquesta peca teatral sorpren per la seva gosadia i
modernitat, ja que teixeix una historia d’amor auténtica, vibrant, capac¢ de desfer les
cotilles socials imposades per la convencié burgesa a qualsevol preu, posant, fins i tot per

endavant, la propia vida.

2170t i aquest fons documental, que es conserva a I’ Arxiu Historic de Girona i que ha permés tenir noticia
d’algunes obres dramatiques no contemplades fins ara, encara hi ha algunes obres palolianes en parador
desconegut (segurament a causa del saqueig que sofri a casa seva I’any 1939). Es el cas de Gitanos, peca
de la qual se’n té constancia per la premsa de I’época i que es troba a mig cami del conte i el quadre escénic,
pero de la qual, de moment, no se n’ha trobat cap exemplar. Concretament la publicacié periodica Gent
Nova ressenya d’aquesta guisa, el 15 de juliol de 1911, I’obra paloliana: “El pulcre y brillant escriptor gironi
ens don ab aquest volum una petita coleccié de contes y escenes gitanes que captiven desde la primera
ratlla, portant & la nostra literatura la mateixa nota vibrant y pintoresca que ha portat en Vallmitjana al teatre
ab els seus zin-cal6s. Apart de la seva valua literaria, I’obreta d’en Palol té, com la den Vallmitjana, el mérit
de donarnos a coneixer un xich les costums y les idees d’aquesta rassa vagabunda, qu’encara que sembli
mentida, malgrat y viure entre nosaltres, malgrat y trovar a cada pas pels nostres carrers y pels nostres
camins exemplars de la mateixa, ens es casi totalment desconeguda. Degut tant an aixé com al brillant istil
den Miquel de Palol, el lector des que comensa & llegir es sent fortament interessat, y al tombar la darrera
pagina del llibre hi trova un gran defecte: el d’esser massa curt. Ens permetem, doncs, senyalar aquest
defecte a I’autor amich, fentli a I’ensemps avinent que esperem d’ell quelcom de mes substancia sobre’l
mateix tema; tota una novela de costums gitanes. El dia que surti a llum, les lletres catalanes estaran
d’enhorabona.”

Seguint la mateixa linia, Agusti Cabruja, en la ressenya que dedica a Miquel de Palol dins I’obra Politics i
escriptors gironins durant la segona Republica (Op. cit.: p. 33), treu a la Ilum un fragment d’una entrevista
que el propi autor concedi “per alla I’any 1934 on esmenta, al costat d’obres avui conegudes, una peca de
la qual no es té noticia, Les darreries de I’home, ja que, si bé no s’ha trobat a I’arxiu personal de I’autor,
tampoc la premsa de I’época en fa referencia: “aquell premi de teatre de la meva joventut [el de Les petites
tragedies], va portar-me forca més desenganys que avantatges. El premi i la representacio de I’obra va fer
que se’m fessin dificils les portes dels teatres de Barcelona, on s’havia ja anunciat I’estrena d’altres obres
meves, tals com El clavell roig, Jueus, Les darreries de I’home”. Aquesta peca, doncs, igual que Gitanos,
roman al llistat d’obres avui perdudes i només referenciades per notes del propi autor o d’altres testimonis
coetanis. Cabruja segella aguesta ressenya apuntant que “des d’aleshores va anar minvant el seu entusiasme
a produir obres teatrals; veia I’escena com un camp vedat i només assequible per a quatre autors privilegiats
0 ja amb un public conquerit.”
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El 1919, en contacte amb una de les companyies teatrals més importants del moment®*?,

la formada pel matrimoni Pius Davi**® i Maria Vila?**, Palol es veié empés a compondre
amb presses, en dos mesos, Senyoreta Enigma, la representacié de la qual, I’any segient,
obtingué un éxit notable. En aquesta obra s’hi reconeix molt facilment la
contemporaneitat literaria, ja que reflecteix I’atmosfera de la literatura europea simbolista
0 neoromantica, amb predilecci6 pels clarobscurs, els sentiments mig confessats, mig
amagats, pels colors i els perfums que embelleixen i poetitzen I’existéncia humana.

Segons Horst Hina, “no som lluny dels tons tamisats de Txéchov, ni tampoc de les obres

#2Miquel de Palol recorda a les seves memories la propia experiéncia teatral de la ma del matrimoni Vila-
Davi: “Vivien en aquells temps a la nostra ciutat -i dic vivien, puix que no solament hi feien llargues
temporades sin6 que era el pivot que havien escollit per a les seves actuacions en les petites ciutats de la
nostra comarca- un conjunt d’actors joves, agrupats sota la guia paternal del vell actor Vila, pare de I’actriu,
i amb la direcci6 de la parella Vila-Davi. Eren una colla de joves entusiastes, dinamics, compenetrats entre
ells d’una manera poc comuna en I’antiga gent de la farandula. [...] A Girona passaven les més llargues
temporades, tenien una gran audiéncia; fins i tot gent que no anava jamai a teatre hi assistia quan la Maria
Vila actuava.

Jo no sé com vaig fer-me amic de la colla; [...] Sigui com sigui, de seguida em vaig trobar Iligat d’unes
amistats cordialissimes, entre una joventut entusiasta i alegre, com si fos un més de la colla.

Participava en els seus projectes i ambicions —volien fer un teatre literari, un teatre al dia, allunyat del
pairalisme anecdotic o del melodrama manllevat-, i tenien amistats i promeses d’escriptors de primera
volada: I’Ambrosi Carrion, en Gassol, i molts d’altres. En realitat, pero ni tenien autors ni tenien teatre de
solera, i havien d’acontentar-se amb I’esperanca d’assolir-ho un dia. A vegades, anavem a passar unes hores
de tarda als claustres de la catedral, on jo els llegia alguna de les meves poesies. Tot plegat era per a mi
com un retorn a la bohémia antiga. Una d’aquelles tardes —diguem-ne literaries-, a I’estudi de casa meva,
que també, per a algun d’ells, havia esdevingut ja un redés familiar, vaig llegir a la Maria, a en Pius, i als
seus, una novel-la curta, massa lirica potser, molt dialogada i gens transcendental, que va tenir un gran exit
entre aquells oients tan benévols. Maria Vila, sobretot, va semblar que s’entusiasmava.

-Per qué no la dialoga totalment i en fa una obra de teatre? La posarem en escena nosaltres de seguida.

La temptaci6 va pessigar-me... Era la cosa més facil. Mes, i si no reeixia...? El teatre havia estat una de
les meves ambicions més grans.” PALOL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 310-311

#3pjys Davi (Moia, 1891 - Barcelona, 1956). Actor que va debutar amb Enric Borras. Es va casar amb
I’actriu Maria Vila i van formar una companyia d’una gran fama.

2 Erancesc Curet, a la Historia del Teatre Catald, ressenya I’actriu d’aquesta guisa: “Maria Vila, filla d’uns
modestos actors, Josep Vila i Maria Penedes, va néixer i s’educa en un ambient teatral i es va lliurar
enterament a I’art del teatre, el qual alterna com moltes figures eminents de la nostra escena —Anna Monner
i Emilia Baro, entre altres-, amb els quefers casolans. Maria Vila, que va assolir, per la seva laboriositat, la
seva vocacid i els seus mérits propis, la categoria de primera actriu indiscutible, va acréixer I’heréncia
artistica que havia rebut dels seus progenitors en fama i superacié.Sense especialitzar-se en cap estil
determinat, era sobretot una genérica que es caracteritzava tant en la interpretacié dels personatges comics
com els revestits de forta intensitat tragica i dramatica, en els quals aquesta actriu excel-li notablement,
molt més que en aquells que exigeixen discreteig i distinci6 de positures delicades, perqué Maria Vila que
s’havia distingit en obres velles i noves, seguia la tradicid, racialment catalana, del teatre catala de fer moure
en I’escena tipus i situacions de caire menestral i rural, en totes les seves gradacions.La circumstancia
d’haver-se casat amb Pius Davi, sortit de I’Escola Catalana d’Art Dramatic, actor sobri i ponderat, perfecte
en el gest i en la dicci6, perd que de vegades pecava de fred, va aparellar ambdds artistes en la formacid i
direccié d’una companyia que durant Ilargs anys va realitzar magnifiques companyes, des de I’any 1921,
primerament al Teatre Bartrina, de Reus, i després a la nostra ciutat, en els teatres Barcelona, Apolo, Romea
i Eldorado, fins a establir-se definitivament en el Romea.Amb motiu d’haver estat concedida a Maria Vila
la Medalla del Treball foren celebrades al Romea I’any 1960 unes solemnes i emocionants funcions
d’homenatge, amb la intervencié d’un escollit nombre d’artistes lirics i dramatics i amb col-laboracié de
I’Institut del Teatre, concertistes i dansaires de I’Esbart Verdaguer. L’homenatjada interpreta L’Hostal de
la Gloria, de Josep M. de Sagarra, una de les seves creacions més rellevants.” CURET, Francesc. Historia
del Teatre Catala: p. 594.
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poétiques de Maeterlink o de Hofmannsthal”®**. El protagonista de I’obra és artista i viu
la seva existéncia real com si fos la prolongacio de la seva obra. Els esdeveniments viscuts
no deixen de nodrir la seva creaci6 poética i, també en aix0, és el prototipus mateix de

I’heroi, tan apreciat a I’época romantica.

Apassionat pel treball practic amb el grup de teatre, I’autor es posa a escriure de seguida
L’enemic amor, estrenada per primer cop a Reus. L’éxit fou tan gran que aquell mateix
any 1921 I’obra es representd al Teatre Goya de Barcelona i va ser molt aclamada.
Aquesta pega, que tracta els mateixos temes de la incomprensié amorosa i de la
consciéncia alienada, és d’una inspiracio, pero, bastant diferent. En aquesta ocasio,
segons Hina, “no ens trobem en una atmosfera tan neoromantica, siné que respirem un

17246

aire fortament naturalista”“™. Fins i tot, creu que es podria comparar “lI’esperit de

L’enemic amor amb el d’Ibsen, i fins i tot amb el de Nietzsche, ja que el personatge central,

Ernest, presenta totalment els trets d’un superhome, per altra banda prou vulgar™*'.

Amb Les petites tragédies, obra que li valgué un premi en El Centre de Lectura de Reus,
Miquel de Palol acaba la trilogia teatral matisant, encara, la problematica anterior i
manifestant plenament el domini adquirit fins al moment. Aquesta peca, que no sembla
tenir models literaris directes, és, sens dubte, la més personal de I’autor, la més lleugera,
pero plena, també, d’un encis fascinant per a I’espectador. L’obra, on la passi6 es mescla
amb la gelosia i amb I’angoixa, es caracteritza, a més, per la introduccié d’un element de
donjoanisme®*® que roman encara latent a les primeres produccions teatrals de Palol i que
I’autor reforga a El clavell roig. Aquest tret apareix, pero, revestit d’aspecte positiu, ja

que I"autor I’infiltra com a moderador d’un moralisme massa vigoros.

Aquestes tres Ultimes peces esmentades segueixen fidelment els patrons caracteristics del
teatre de sald, en el qual surten a escena, ja matisats, els temes tipics de la produccié

teatral modernista: el conflicte entre I’individu i la societat en la qual viu, el compromis

25 NA, Horst. [Traduccié del francés per Victor Obiols] “L’obra dramatica de Miquel de Palol” dins
CASTELLANOS, Jordi et alter. “Miquel de Palol. Cent anys.” NUmero extraordinari de la Revista de Girona
sobre I’autor, nim. 112 (1985): p. 37

28|hidem: p.38

2T |hidem: p. 38

28[pidem: p. 38
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personal, el tema de I’art o els problemes d’una realitat social concreta. A més de seguir
les tres el mateix gust estétic, també segueixen uns topics tematics similars i, fins i tot,
seria possible resseguir, dins el mateix fil argumental, imatges i situacions recurrents. En
efecte, I’esment constant del jardi com a lloc plaent per mantenir converses de forma
relaxada; les flors presents de forma quasi obsessiva en totes les cambres dels
personatges; I’amor impossible entre membres d’una mateixa familia; el to misogin que
adopten alguns dels discursos de personatges masculins; la preséncia d’un triangle
amoro6s que desestabilitza el clima burgés i ociés de I’inici de les obres; la visita
inesperada d’un familiar provinent de ciutats estrangeres, com Bristol o Méxic, i que
encén, amb la seva arribada, un teixit argumental fins aleshores monoton i anodi; la
situacié familiar de les protagonistes, Orfenes de mare; les referéncies constants a
Barcelona, com a signe d’urbanitat i modernitat, o I’insistent, tot i que implicit, record
cap a la seva ciutat natal, Girona, protagonista silenciosa de moltes de les referéncies
contextuals d’aquestes obres, constitueixen els leitmotiv estructurals d’aquesta trilogia
teatral teixida amb traga, feta de Ilenguatges personals que s’entremesclen i s’oposen,
creant, aixi, un camp dramatic que creix cap a un desenllag sovint rapid i implacable.

Palol, influenciat tant per tendéncies del “naturalisme com del neoromanticisme”?*°, en
la producci6 teatral d’aquestes tres peces, posa com a principi la superioritat del missatge
etic per sobre de I’esteticisme pur i allibera, aixi, la creacio artistica de la concepci6 de
“I’art per I’art”. Les aspiracions moralistes es mostren, pero, amb més nitidesa al nivell
socioldgic i, sovint, la problematica de les obres es fonamenta en la situacié de la dona
en la societat, sigui en la gran o en la petita burgesia. Es una situacié alienada, ja que la
dona es veu privada de qualsevol mitja que li permeti afirmar plenament la seva
personalitat. L’amor és, tanmateix, el contrapés més eficag a aquesta submissio femenina
i qui la porta, ahora, a una auténtica presa de consciéncia dels seus desigs i aspiracions,
de tota la seva personalitat. Aixi doncs, a la descripcié sociologica s’hi suma una fina

analisi psicologica i és en aquest terreny on I’autor es troba totalment desimbolt.

Convencut que Les petites tragedieshavia marcat la fi d’una serie, quatre anys més tard,

el 1925, quan escriu El clavell roig, ho fa només per plaer propi perqué intimament

29y/egeu HINA, Horst. “Sociéte et langage dans le théatre de salon. A la decouverte de I’oeuvre dramatique
de Miquel de Palol.” Estudios Escénicos, nim. 14 (1971): p. 19-39.
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sembla haver abandonat la idea d’una carrera dramatica. Ben diferent en molts aspectes
del teatre precedent, aquesta obra té un interés particular perqué és una comédia de
societat, malgrat unes innegables afinitats amb la trilogia precedent. D’entrada, el quadre
social ja no és el mateix:aquesta obra es representa en un ambient petitburges, fins i tot

obrer, ben allunyat del mdn aristocratic de les altres obres.

Malgrat que la companyia de Merce Nicolau assaja la peca per estrenar-la, aquesta va fer
fallida poc abans de la primera representacid. D’enca d’aquest fet, Palol no aconsegui de
vencer la concurrencia acarnissada de Josep M. de Segarra, la fecunditat del qual,
contrastava amb la netedat i la minuciositat del treball d’orfebre de I’escriptor gironi i es

retira de la carrera dramatica de forma gairebé definitiva.

L’Ultima obra, Jueus, escrita el 1935, deu anys després que El clavell roig, és un exemple
de teatre historic. En una época en la qual I’antisemitisme es dibuixa a I’horitzé europeu
com a problema crucial, Palol emprén una obra ambiciosa, intentant copsar la complexitat
politicohumana en la transposicio d’un fet precis, extret de la historia de Girona, on la
pesta de 1381 comporta un problema terrible. Jueus no aspira a ser una mera descripcio
del pintoresquisme historic, encara que molts dels episodis donin una imatge evocadora
de I’atmosfera d’una vila catalana al segle XIV. Hina és de I’opini6 que el fet que I’accié
sigui transcendent, “simbol que pot explicar d’una manera clara i simple una situacié
extremadament complexa”, supera el teatre historic de I’autor hongares Julian Hay, “que
descriu més aviat el color local d’una época historica determinada”®®. Jueus, en canvi,
és una tragedia historica en el sentit tradicional, teatre d’identificacid, que actua més sobre
la sensibilitat dels espectadors que no pas sobre la seva intel-ligencia critica i distanciada.
Aquesta peca, com El clavell roig, tampoc no va representar-se, després que el grup de

teatre de Girona s’hagués dispersat per Espanya.

ZOHiNA, Horst. [Traduccié del francés per Victor Obiols] “L’obra dramatica de Miquel de Palol” dins
CASTELLANOS, Jordi et alter. Op. cit.: p. 38.
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3.4. Motius recurrents a les obres teatrals

De les set obres teatrals aqui exposades és facil tragar una linia transversal a nivell tematic,
estetic i, fins i tot, contextual. Perqué sén molts els motius recurrents que les uneixen i
les transporten a un univers —el palolia- concret, conegut i literariament reiteratiu. De fet,
seguint aquesta idea, és facil unir, des d’un punt de vista argumental, les tres peces del
periode central de la seva produccio i que s’avenen a les caracteristiques propies del teatre
de sal6. En efecte, tant Senyoreta Enigma, L’enemic amor com Les petites tragedies
comparteixen uns trets definitoris concrets que s’aniran descabdellant al llarg d’aquest
estudi i que, tot i que alguns amb menor grau, també s’esbossen en les obres precedents

0 posteriors a aquestes.
a) Model de dona

El tipus femeni que Palol col-loca damunt les taules escéniques pivota entre el model
tradicional i el liberal, tot i que aquest darrer es posa de relleu, només, en comptades
ocasions. La dona recurrent en aquests textos compleix una serie d’estereotips que
I’emparenta, de seguida, amb els personatges femenins protagonistes d’altres obres
teatrals del mateix autor. En efecte, totes les protagonistes de les peces aqui descrites son,
per exemple, orfenes de mare i supeditades, en consequéncia, a la voluntat del pare, d’una
tia 0 del marit. Aquesta caracteristica, pero, que enllaca les protagonistes de les obres?,
no contribueix a submergir-les, per contra del que es podria esperar, en un estat de tristesa
enyoradissa ni, encara menys, a revestir-les d’una aurea dramatica o pessimista. Lluny
d’aquestes connotacions, s’erigeixen com a personatges lluitadors i prou forts, que
intenten, a pesar dels opositors, salvar la seva particular fita vital que passa, gairebé de
forma exclusiva, per assolir un amor apassionat i pur que les ha de dur a la felicitat. Aquest
objectiu —a excepcié de Jueus, d’indole historica i de tematica distinta, i de Cadenes™*-

s’acaba materialitzant just al final de la peca, de forma gairebé sempre precipitada, encara

21| (inic personatge que s’allunya propiament d’aquesta caracteristica és Magdalena, la protagonista de
Cadenes. Amb tot, es presenta davant de la societat com una vidua jove, encara que, en realitat, es tracti
d’una senyora de vida lleugera a qui don Ramon pretén, en un principi, de redimir. No obstant aixo, el cert
és que és mostrada davant I’espectador com una persona lliure de lligams familiars i en aquest sentit, doncs,
es podria avenir, també, a I’atribut susdit. Darrere la tutela exercida per don Ramon, que vigila
sigil-losament tots els seus moviments, s’hi podria endevinar, a més, la supeditacié comentada en I’analisi,
un acatament que, en aquest cas, dura el personatge al suicidi.

2270t i que I’amor dels protagonistes d’aquesta obra no és possible en vida per pertanyer a classes socials
distintes, queda ben pales, al llarg de tota la peca, la correspondéncia reciproca d’aquesta estimacio.
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que lentament gestada al llarg de tota I’obra. La consecucié de I’amor, doncs, és el premi
a una vida sovint aburgesada i comoda®®, bastida de costums i convencions que el pas

del temps i la posicid social han assentat com a inalterables.

Un altre tret recurrent és la jovenesa de les protagonistes, que viuen encara sota I’empara
familiar i que veuen el matrimoni com una avantsala de la seva autonomia plena i de la
llibertat. De vegades son traves equivoques les que les separen de I’acompliment del seu
desig amords, o en d’altres ocasions —com ocorre en Les petites tragedies- es tracta
simplement d’un pes moral que la protagonista no esta disposada a dur sobre les espatlles
si abandona el marit per perseguir un amor de joventut apassionat i pur. La voluntat del
personatge en aquest cas, i en tants d’altres, queda clarament en segon terme en pro d’una
cotilla convencional que estreny i, massa sovint, ofega. Sén dones previsibles, doncs, de
moviments perfectament estudiats, meres victimes d’una massa social gregaria que els

impedeix de sortir-se del patro establert.

Els personatges masculins que acompanyen aquestes protagonistes femenines no
contribueixen a dibuixar una realitat alternativa que vagi més enlla dels clixés
conservadors i, lluny de mirar la dona de manera homologa a la seva condici6 generica,
I’entenen com a blanc facil de critiques malintencionades i ironies. No deixa de ser
recurrent en la majoria d’aquestes obres, doncs, constatar com un home posa en dubte la
intel-ligéncia femenina o, simplement, la seva capacitat d’estudi o de comprensi6 davant
d’un assumpte de certa rellevancia intel-lectual. Tanmateix, aquesta particular concepcid
del mon femeni, que clarament queda relegat a les tasques domestiques i a les
responsabilitats familiars, no és vist amb incomoditat per part de les senyores susdites,

educades de cara a la servitud, a la supeditacid i, sovint, al somriure etern.

Enmig d’aquest univers femeni tan avinent a la concepcié burgesa del public teatral que
assistia a la representacio de les obres palolianes referides, emergeixen especialment dues

dones que desfan I’hegemonia descrita i, alhora, aporten unes gotes de vitalitat en aquest

23| clavell roig és I’Gnica peca que, fixant el focus d’atencié al mén del proletariat, els seus protagonistes
son obrers i, a diferéncia de la resta de personatges dramatics de Palol, no coneixen més moments d’oci
que els passats entorn d’una conversa a la barra d’una taverna. La protagonista, avesada a guanyar-se el pa
amb el suor del treball propi i del seu pare, dista ben notablement de les senyoretes de casa bona que esperen,
brodant o llegint un llibre de poesia, que els vingui a buscar un pretendent que els capgiri la vida.
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aparador de maniquis de posat estatic i d’expressi6 hieratica. Marta®®* i Magdalena®® sén,

en efecte, dues dones que, tot i no compartir cap caracteristica en comu ni pertanyer a la
mateixa obra dramatica, es distingeixen del prototipus pla ideat per Palol quan fan sentir
la seva veu per damunt del pensament estereotipat propi dels personatges masculins. Les
seves intervencions esdevenen sovint sentencies que no s’ajusten bé als parametres que
hauria de seguir una senyoreta de casa bona des de I’Optica, és clar, convencional i
burgesa. En aquest sentit, és sobretot Marta qui fa grinyolar els bastiments morals sobre
els quals Palol tendeix a construir les trames argumentals i posa contra les cordes el
pensament Unic que encartona massa vegades les seves obres. Marta, la dona-artista, és
en efecte un personatge lliure de prejudicis i alliberat del jou de la convenci6; una dona
que estima I’ Art en majuscules i que no espera complir amb els deures que una concepcid
social anquilosada li exigiria: ser esposa i mare. Els dialegs on ella s’erigeix com a
protagonista destaquen sovint per I’obertura de mires, clar reflex d’un pensament exigent
i, sobretot, critic, tant amb la subordinacié femenina com amb els motlles estereotipats
esculpits a cop de costum i manca de fermesa. Tanmateix, aquest model gairebé inaudit
en la dramaturgia paloliana no veu recompensada —almenys en aparenca- la seva gosadia
literaria i veu com I’objecte del seu desig, Eduard, s’allunya de la seva fredor —només,
aixo si, epidermica- per caure als bracos de Rosina, una dona d’indole tradicional,
educada per servir i estimar el marit de forma incondicional i decidida, sense fissures ni
arrugues de dubte. Eduard, doncs, és qui no s’escapa dels parametres establerts i, malgrat
la liberalitat de jove bohemi que amb els seus dots de literat pretén exhibir, esta clar que,
a I’hora de cercar esposa, prefereix que s’avingui a un canon més conservador, ben
allunyat del taranna autonom i independent de Marta. Aquesta Ultima, doncs, queda
exclosa d’obtenir el salconduit cap a la felicitat que sembla —sempre segons el parer de la
societat burgesa de I’época- aconseguir-se amb el matrimoni, tot i que, en realitat,

finalment sera premiada amb la vida que més anhela: la de la Ilibertat.

Magdalena, a diferéncia de Marta, és victima d’un passat enteranyinat i boirés que es va
desgranant amb més equivocs que claredats al llarg de I’obra per boca de don Ramon,
salvador i botxi a parts iguals de la seva vida, pero també de la seva desgracia. Malgrat

les traves que impedeixen que I’amor que sent per Narcis prengui forma, no es deixa

2Es |a protagonista femenina de Senyoreta Enigma.
#°Es |a protagonista femenina de Cadenesila referéncia biblica d’aquest antroponim resulta prou dbvia en
I’obra.
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doblegar per I’adversitat i, disposant de I’Unic que posseeix, ofereix la propia vida a canvi
d’evitar de sucumbir-se a la voluntat marcial de don Ramon. La pressié en mans d’una
convenci6 social inflexible I’empeny a I’abisme del suicidi, velat, és clar, per una cortina
ténue d’eufemisme perod prou eloglient per evidenciar que, en realitat, el que cerca I’autor
amb aquesta giragonsa argumental és redimir el personatge davant d’un pablic que I’havia
condemnat, escenes abans, a les flames de la impudicia i la perdicid. La decisio de
Magdalena esdevé, doncs, una arma de doble fil, ja que, si bé rubrica la voluntat de la
jove amb conviccid, no es pot oblidar que serveix, també, per fer callar algunes veus
dissidents amb una relacié que se’ls presentava, almenys en aparencga, prou peculiar i

Ilibertina.

b) Ambient contextual i relacions socials

Tret d’El clavell roigi Jueus, tota la produccié dramatica de Palol esta immersa en un
ambient clarament burgés. La gran majoria de personatges que trepitgen les taules
esceniques ho fan amb el decorum propi de les classes altes, d’una condici6 social, si més
no, distingida, que inverteix el temps d’oci llegint, brodant o, simplement, badocant.
Agquest capteniment tan estudiat i tan pulcre pren encara més relleu si es compara amb el
servei de la casa 0 amb els obrers de Clavell roig, de condicié proletaria i de moviments
sovint matussers. Les protagonistes de les peces —tret de Lina®° i de Lisenda®’, que
s’escapa d’aquest retrat per context historic- sén cultes i refinades, filles d’una educacio
especialment cuidada amb la intenci6 d’esdevenir, el dia de dema, senyores respectables,
capaces d’admirar tant una pintura com una pega de musica classica, comportar-se de
manera distingida i casar-se, aix0 si i si pot ser, amb un xicot d’acord amb la classe social
regentada. Aquest escenari construit de manera artificiosa té la voluntat d’elevar-se
davant d’un public, cal constatar-ho, d’identica indole social que, de ben segur, devia
rebre amb satisfaccid i aprovament les conductes dels personatges que s’ajustaven als
dictamens convencionals i s’apropaven, per tant, a la conducta propia de la seva classe,

que resultava, sovint per massa encartonada, fins i tot una mica postissa.

Enmig de tanta tibantor escénica, un espai exterior emergeix per sobre dels altres com a

marc de relaxaci6 o, fins i tot, de neutralitzacié quan la tensié argumental arriba a

2%%s la protagonista femenina de Clavell roig.
BTEs |a protagonista femenina de Jueus.
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moments de climax: el jardi. Aquest retall natural esdevé, en efecte, la ubicacié idonia on
descansar després d’un dialeg punyent, pensar o, simplement, evadir-se de les
preocupacions. En tot cas, doncs, funciona de balsam reparador de les emocions després
d’escenes on la crispacio es palpa en I’ambient o la tesor dialéctica s’imposa de forma
imperativa en les converses. Aquest marc de gust clarament noucentista on la natura hi
apareix disposada de manera ordenada i pautada no és nou en la literatura paloliana, ja
que s6n moltes les narracions i alguna novel-la —com Cami de llum, per exemple- on
aquesta icona també prerafaelita fa acte de presencia com a sinonim de repos, de passeig
o, fins i tot, de joc. Queda ben clar, doncs, que més enlla del gust estéetic d’una epoca,
Palol aposta reiterativament per aquest marc quasi edenic per estampar i, encara més,
perfilar escapcalls de vida gairebé sempre benestant i massa sovint feta a les exhibicions

luxoses o a les preocupacions afectades.

Justament enllacat a aquesta manifestaci6 natural que conforma el jardi, és també iteratiu
el leitmotiv de les flors que de forma quasi obsessiva inunda totes les peces dramatiques
—i no dramatiques- de Palol. Sén recurrents les escenes on els personatges al-ludeixen a
aquest motiu floral, tant per abillar cambres com per impregnar ambients de frescor i,
alhora, de sofisticacio. L’olor que desprenen o simplement la idoneitat d’una espécie
concreta per decorar una taula sén font de conversa d’alguns personatges i, fins i tot, es
converteixen en complement indispensable de la coqueteria femenina®®. En d’altres
peces —com ocorre a El clavell roig- les flors acaparen I’atenci6 argumentativa i, inclus,
I’intitulen, de tal manera que, per exemple, n’arriben a condicionar el desenlla¢ quan el
clavell s’erigeix com a metafora de la puresa aparentment robada de la protagonista. Tant
el jardi com les flors, doncs, sén peces d’un mateix trencaclosques que serveixen per

configurar un clima de benestar i pau enmig d’ambients enrarits o, simplement, hostils.
c) Barcelona versus provincies
Tot i que en cap cas Barcelona no sigui la protagonista espacial de les obres palolianes

susdites, ubicades especialment a Girona i a I’lEmporda, si que és veritat que molt sovint

I’autor se serveix de la Ciutat Comtal per evocar un cert deix de llibertat tant en el taranna

28 Cadenes, Narcis, el protagonista, declara, a proposit de la bellesa femenina: “Una dona és*® bella,
certament, perd®® si ella és* tota clara i*® somriu, ho é5?*® més®®, i si ella porta flors, moltes flors, ho
4258

65258 més®® encara” (vegeu p. 370).
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d’alguns dels personatges com en I’ambient d’algunes de les situacions descrites.
Barcelona -per boca dels mateixos protagonistes que, és clar, no deixa de ser un reflex
fidel del pensament del propi autor- és vista com la ciutat de la modernitat, de la cultura
i el progrés, la metropolis on emmirallar-se per assolir una llibertat inabastable des de la
provincia, massa sovint pendent d’unes convencions anquilosades i inflexibles que els
poden arribar a ofegar la vida. La Girona natal de Palol apareix descrita sovint —i
principalment a Cadenes- amb una patina de foscor, tristesa i, fins i tot, de decrepitud, on
la redempcid ciutadana no és possible, sobretot per personatges com Magdalena, els quals
es veuen engolits per la massa amorfa d’una societat del tot conservadora i hostil si gosen
trencar -ni que sigui una mica- les regles dictades amb precisié per la convencié social.
La Girona paloliana és una ciutat decadent, tragica, morta®™, ben apartada de I’espurna
de llum que des de la llunyania despren Barcelona, seu de la intel-lectualitat catalana, fita
indiscutible per escriptors que, com Palol, anhelaven I’éxit i el reconeixement de les seves
obres. Com el mateix autor, els personatges s’apropen a la capital amb la incertesa propia
de qui persegueix una giragonsa vital de molt temps ansiada i, tot i que alguns encaixen
amb la realitat trobada, altres se’n tornen amb la cua entre les cames, qui sap si per

reflectir una decepci6 personal que el mateix Palol duia amb dolor sobre les espatlles.

d) El nouvingut

Palol, ferm en la idea de muntar estructures quasi idéntiques a I’hora de fixar els
bastiments de les seves peces teatrals, trava la cohesi6 interna de les obres seguint un
clixé meticulosament dissenyat: els personatges, immersos en un clima ocioés i, fins i tot,
anodi reben amb cert estupor, i no sempre amb calidesa, un personatge fora que els ha de
canviar, si no la vida, almenys la situacié actual. Aquest motiu argumental —potser
manllevat de Maeterlinck o Ibsen- és recurrent en tota la produccié dramatica paloliana,
pero especialment visible a Les petites tragedies, L’enemic amor, Senyoreta Enigma, El
clavell roigi Jueus. En efecte, ja sigui provinent de Bristol, de Mexic, de Barcelona,
d’Algeéria o de I’altra banda de la ciutat, el cas és que aquest foraster aconsegueix de fer
trontollar la vida de les protagonistes, tant emocional com sentimentalment, fins a
desestabilitzar-la. Perque, certament, una vegada el nouvingut hagi fet acte de presencia

damunt les taules escéniques, ni Aurélia, ni Corali, ni Rosina, ni Lina, ni molt menys

Z\/egeu p. 70.
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Lisenda podran seguir contemplant la realitat amb els mateixos ulls ingenus d’abans.
Profundament colpides per [I’experiencia amb [I’estrany, en surten reforcades
madurativament i algunes, fins i tot, acaben reconeixent, en ell, I’amor de les seves vides.
Draltres, com Aurelia, hi hauran de renunciar —per mor a una convencié social massa
cenyida-, no sense abans mostrar a I’espectador que, en un altra existéncia, reprendre un
amor apassionat fora possible. Lina i Lisenda, perd, conformen un cas diferent perqué, si
bé és veritat que el foraster acaba llancant Lina als bragos del seu etern pretendent, no és
menys cert que ho fa de manera involuntaria, després d’una juguesca premeditada que
hagués pogut costar I’honor a la protagonista. EI contacte amb el nouvingut, doncs, és, en
aquesta ocasio, malicids en un inici, tot i que finalment serveixi per abastar una felicitat
de molt temps ansiada, pero fins aleshores inassolida. Per Gltim, i per acabar de resseguir
la sort d’aquests personatges femenins, convé de destacar, fins i tot de ressaltar per
damunt de les altres, Lisenda, pel sacrifici intrinsec que conté la decisi6 que és capag de
prendre en pro d’una vida que ni tan sols coneix després d’haver estat assetjada i, encara
més, violada per un estrany que a I’inici de I’obra visita la jueria. Tots aquests nouvinguts,
doncs, cadascil amb una cara propia, des del fill prodig que torna a casa fins al mesqui
que s’enduu sense miraments I’honra d’una familia, convergeixen en el punt d’esdevenir
pioners de I’acci6, els responsables quasi Unics que I’accié argumental no vagi a parar en

aigues estancades, es desenrotlli amb prou fluidesa i susciti I’interes de I’espectador.

e) Amor triangular i final precipitat

Seguint encara amb els clixés argumentals utilitzats per Palol i una mica a tomb amb el
que s’ha comentat a proposit de la figura del nouvingut, no deixa de ser curids constatar
com I’autor se serveix d’una estructura relacional idéntica, la triangular, a I’hora de

dissenyar I’estratagema que dura els personatges a la consecucid de I’amor.

Gairebé sense excepcio, cada una de les peces teatrals descrites segueix el mateix patro:
un parell de pretendents —dues dones o dos homes, depenent del cas- intenten fer merits -
licits o il-licits i per separat, €s clar- davant de I’objecte de la seva cobejanga. En un inici,
el destinatari o destinataria rep amb certa reticéncia aquestes mostres d’afecte, tot i que
gairebé sempre hi acabara sucumbint amb el dilema conseglient d’haver d’escollir entre
dues propostes que, tot i que potser igualment afalagadores, s’evidencia que una és més
convenient que I’altra. Una conveniéncia, convé destar-ho, de caire moral, convencional
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o de carrega de consciéncia, pero el cas és que el conflicte sempre s’acaba resolent a favor
de qui pren un paper més sacrificat davant de I’amor i a favor, també i és clar, d’uns
parametres etics i morals ben ajustats al pablic burgés que ompliria la sala del teatre. | és
que Palol, amb la voluntat explicita d’agradar als espectadors que aquestes obres atraurien,
resol amb fermesa els triangles amorosos que es perfilen, encara que en moltes ocasions

hagi de sacrificar-ne la versemblanca.

En efecte, les decisions preses pels protagonistes grinyolen sovint per febles o covardes
i, des d’un punt de vista contemporani, ressonen a solucions ataviques dirimides amb
massa candidesa. En aquesta linia se subscriuen personatges com Eduard de L’enemic
amor, que després de perseguir Marta fins a I’obsessid, abandona els seus desitjos
amorosos en pro d’una cosina —submissa i servicial, cal apuntar-ho- que un bon dia
retroba al poble. O també Aurélia, protagonista de Les petites tragedies, qui després de
dubtar sobre si seguir amb el seu marit Frederic o deixar-se endur per la passio que li
desperta Eugeni, antic amor i cosi seu, es decanta per conservar el seu matrimoni just al

final de I’obra i de manera sobtada.

Un cas lleugerament diferent el conforma Senyoreta Enigma sense apartar-se gaire, aixo
si, de I’estructura comentada. En aquesta ocasid es constitueix un triangle particular, ja
Corali ha de superar els obstacles que li interposa la seva consciéncia si es vol unir a
Ernest, el marit de la seva germana difunta. Aqui, doncs, el triangle no és tan tangible, ni
encara menys fisic, com en d’altres peces, pero el record de la mare d’ Adelaissa conforma
un vertex ben ferm en el cami que mena cap a la uni6 de la parella. Les dugues cartes i
El clavell roig, tot i ser completament dispars des d’un punt de vista argumental si que és
possible establir-hi una certa analogia en relacié amb la manera com les protagonistes es
debaten entre I’espasa de I’engany del festejador i la paret del promes, que rep amb
desassossec semblants aires de gallardia. En aquesta ocasié, I’amor no es dona entre
membres d’una mateixa familia, com ocorria en les tres obres anteriors, pero a nivell

esquematic si que és possible establir-hi una certa simetria.

Sense sortir encara d’aquesta estructura, perd sensiblement diferent de les anteriors, tant
per I’argument com per la gosadia final de la protagonista, se situa Cadenes, una obra
d’escriptura primerenca i marcada subjacentment pels canons estétics modernistes. El
triangle, ara, es perfila amb la tria de Narcis, que veu confrontada la passié que sent per
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Magdalena amb el deure imposat pels seus pares, que malden per guardar les aparences
en pro d’una convencié anquilosada i feixuga. En aquesta ocasio, perd, Narcis no es deixa
doblegar pels dictamens familiars i aposta clarament per la seva relaci6 amb Magdalena,
la qual, decidida, es llangara a I’abisme del suicidi moments abans de clausurar I’obra,
qui sap si per redimir-se davant d’un public burgés que hauria vist amb menyspreu una
relacid que, per massa discola, hauria resultat poc ortodoxa. En efecte, igual que la
mateixa Fanny de Carles Soldevila®® ho decidira gairebé vint anys més tard, es veura
empesa a aquesta disjuntiva vital si vol sortir il-lesa de les urpes especialment critiques
d’uns espectadors massa fets a un teatre volgudament convencional i sense estridencies

etiques ni morals.

Jueus, per Gltim, conforma un cas a part, tant des del punt de vista argumental com
cronologic, ja que s’escrigué més tard que la resta d’obres i remunta I’accié a finals del
segle XIV. Aqui el triangle es dibuixa entorn de la decisi6 que Lisenda es veu amb
I’obligacio de prendre després d’escoltar els precs de Dalmau d’Hostoles, que malda
perqué el Rabi curi el seu infant pretenent que oblidi per un instant la injiria comesa a la
seva filla i coneixent I’oposicié del seu pare, que en un principi es nega rotundament a
auxiliar el cap dels remences. La cruilla moral a la qual es veu situada Lisenda, a cavall
entre la propia consciéncia i I’obediéncia filial, conforma una estructura triangular que,
tot i que singular, I’emparenta amb les anteriorment comentades, encara que aquestes
siguin de caire exclusivament amords. A Jueus, doncs, la decisié de la protagonista va
més enlla de la consecuci6 de I’amor anhelat i, per tant, del matrimoni, ja que, després de
la seva determinacid, haura de ser capag de ressuscitar la fe d’un home, el seu pare, que,
com a consequéncia d’haver-ho perdut tot, camina desolat i desemparat a la recerca d’una

terra promesa —que no sera altra que la seva- on acampar-hi de bell nou.

A excepci6 d’aquesta Gltima obra, Jueus, i de Cadenes, un altre tret caracteristic que
enllaca les obres aqui comentades és I’execucid, implacable i massa sovint precipitada,
que Palol aplica al final de cada una de les peces, com si de cop i volta hagués d’enllestir
un argument que fins aleshores hagués dilatat massa en el temps. D’aquesta manera,
s’acceleren resolucions i es prenen decisions que tan sols una escena abans semblaven

impossibles de discernir amb claredat. Aquest matis de rapidesa que I’autor introdueix a

2950 pevILA, Carles. Fanny. Barcelona: Editorial Selecta, 1930.
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la seves obres obliga, doncs, a caure sovint en la inversemblanga d’alguns quadres
escenics i, fins i tot, resulten postissos. La rigidesa de la pressa que, en efecte, persegueix
la clausura de gairebé totes les peces, especialment les tres que configuren el periode
central de la seva producci6, talla en sec el ritme alentit que dominava I’obra i I’aboca a
un final moralment categoric i implacable. Un desenllag, doncs, que segurament
guanyaria en atractiu, sobretot des d’una Optica contemporania, si s’hagués anat gestant
comaminim en les Ultimes escenes i no es desprengués a corre-cuita just al final de I’acte,
on quasi per carambola tots els caps solts semblen ajustar-se, sense més problemes ni
dilacions.

4. La dramaturgia de Miquel de Palol

4.1. Lo tercer amor / Les dugues cartes

Miquel de Palol escrigué aquesta obra de teatre el 1899, quan comptava amb només
catorze anys d’edat. Escrita a ma amb una cal-ligrafia gairebé perfecta i en vers,
constitueix la darrera troballa teatral de I’autor, ja que fou descoberta per casualitat el
2013, enmig dels poemes i d’altres escrits literaris del seu pare, Pere de Palol i Poch. De
fet, no és d’estranyar que es trobés enmig dels papers paterns si es té en compte la curta
edat amb qué Palol compongué I’obra, ja que, considerant-la de ben segur una obra de
primera joventut, I’abandona a la llar familiar sense ni tan sols estrenar-se ni, molt menys,
editar-se.

Analitzant el manuscrit d’aquesta obra, intitulat primerament Lo tercer amor, es poden
constituir dos periodes d’escriptura diferents, tot i que en cap cas se’n detalli cap altra
data més enlla de la que consta a la portada de la peca. La rad principal que desencadena
aquesta hipotesi rau en el desordre del parell de relligats de que es compon el document
-ja que ambdo6s van ser trobats en carpetes diferents- i, principalment, per I’evoluci6 de
la lletra, més relaxada en el segon plec i no tan pendent, per tant, de les cotilles
cal-ligrafiques que caracteritzen el primer. Es a dir, I’obra, en suma, consta de dos actes,
pero els dos relligats no corresponen simetricament a la totalitat de la peca, ja que el
primer document inclou I’acte inicial, una part del segon i uns quants fulls solts que
segueixen I’argument, per bé que de forma desordenada. EI segon document esta format
per la totalitat del segon acte i, a més, revisa de forma acurada I’ortografia i I’expressio
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linglistica —i, de fet, canvia algunes paraules o oracions- del primer relligat. Un altre
argument que rebla la constatacié de I’interval de temps que previsiblement se succeeix
entre ambdos escrits, ve donat pel canvi de titol que I’autor imposa a la peca i que, en un
inici, posa en dubte de si es tracta 0 no de la mateixa obra teatral. Un cop destapada la
coberta, pero, es pot copsar amb nitidesa, tant per I’argument com per la citaci6 dels
personatges, que, en realitat, és una continuacio de I’obra primigénia. Intitulada, en aquest
segon relligat, Les dugues cartes, la present peca manté aquest titol fins al final —tal com
s’extreu de les paraules d’un dels personatges®®- i, per tant, sembla que és el nom que

Palol segella com a definitiu.

Ja en les acotacions inicials, Palol escriu que es tracta d’una “comedia de costums

gironines en 2 actes” ambientada a I’“época actual’?®?:

és a dir, el darrer any del segle
XI1X, el 1899. L’obra consta de cinc personatges, completament plans, que s’encarreguen
de dibuixar un conflicte amords que es debat entre la passid i la ingenuitat, a mig cami de
I’embolic previsible i la resolucié eficag i, fins i tot, un pél naif. Es el mite de Pigmalio,
més proper potser a I’obra de Bernard Shaw que el de la Grecia classica -tot i que el
primer sigui evidentment posterior a la peca paloliana-, ja que plasma damunt les taules
esceniques I’enamorament apassionat de don Pau, un senyor de seixanta-cinc anys, cap a
Roseta, que compta amb només vint anys d’edat, després d’haver-li impartit unes quantes
hores de docéncia. La jove, quasi analfabeta, rep les llicons aliena a la mirada enamorada
que li ofereix don Pau, encegada com esta per Ramon, el seu promes, a qui vol dirigir
unes cartes que no sap encara escriure. Per aquest motiu, demana ajuda al mestre, don
Pau, que aprofita I’avinentesa de la seva bona fe per canviar el contingut de la lletra i, en
consequiencia, s’enceta el conflicte. Enmig d’ambdues parts hi ha el missatger, Fermi, un
mosso gandul i abdlic que, empés pels remordiments de I’engany que ell mateix ha
propiciat amb la seva tramesa, decideix, al final de I’obra, destapar la cara del vertader
emissor de I’entramat malicids. Don Pau queda, per tant, contra les cordes de la vilesa i
els dos enamorats surten reforgats del conflicte susdit. Final feli¢, en consequéncia, amb
lavictoria dels bons de cor i la derrota dels corruptes. Una ensenyanca moral perfectament
ideada que reverbera, possiblement, ressons propers de conte infantil i de faula didactica

que un jove com Palol segur que coneixia.

%1Ramon, al final de I’obra, girant la mirada al pdblic, en reclama la complicitat quan demana que
aplaudeixin “tot seguit Les dugues cartes” (vegeu volum I, p. 95).
262 \/egeu volum 11, p. 22 del present treball.
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4.1.1. Comentari literari

a) Acte primer

L’obra s’inicia amb I’escenificaci6 d’una Ili¢o de lectura que imparteix amb insistencia
don Pau, davant la peticié estéril de Roseta, que malda per aprendre d’escriure, ja que,
seguint la seva opini6 “ja en sé, de llegir,/ gastem temps sens guanyar res” (p. 24)*%. El
que pretén, doncs, és assolir I’autonomia necessaria per compondre ella mateixa les cartes
que vol dirigir al promes. La resposta desairada que li ofereix don Pau —“ja et faré escriure
després” (p. 24)- permet entendre entre linies que, en realitat, aquest té poca intencié de
formar-la per por que, un cop instruida, ja no tingui la necessitat d’acudir al seu mestratge.
Des d’aquesta mateixa escena incial, doncs, queda ben palés quina és la intenco
emmascarada del seu professor, ja que, en sentir el nom del promés, Roseta nota com “ha
mudat tots los colors” (p. 25). Les acotacions que Palol hi introdueix enmig del discurs —
en forma d’aparts- també impulsen en aquesta intencié —“tant que I’estimo i I’adoro/ i dir-
me ella tinc promés!” (p. 25)- ja que, després d’aquesta revelacié, demana de seguida a
Roseta d’acabar la llig6. Amb tot, don Pau vol indagar sobre la procedéncia de I’escriptura
de les cartes que fins ara ha enviat a Ramon i, davant I’aclariment de Roseta, que erigeix
Fermi com a escrivent oficial dels seus sentiments amorosos, el mestre s’ofereix per
escriure-les, al-legant la seva bona formaci, en detriment de la de Fermi, molt més sobria
i escadussera. En un principi, ella es mostra reticent a la proposta, “perqué molts cops ara
hi poso/ sense reparar en res/ coses que sols de pensar-hi/ fan tornar roja la pell” (p. 27),
pero la resposta neutra de don Pau —“que no sabem per ventura/ quines paraules gasten/
los enamorats del dia” (p. 27)- dona ales a accedir sense retincéncia a la seva proposta. A
més, aprofita I’avinentesa per mostrar-se, davant seu, com un festejador de jovenetes,
malgrat I’edat relativament avancada que aparenta i la blancor dels seus cabells. Amb tot,
no desfa I’enigma de la dona que ocupa el seu cor i davant la insisténcia, fins i tot ironica,
de Roseta perqué s’hi declari —“que espera, potser, tornar-se/ un xiquet més jovenet”
(p. 27)-, el mestre aprofita un apart per mostrar la seva exasperacié: “No ho sap i ja em
don carbassa/, qué faria que ho sabés!” (p. 27-28). Ja al final de la primera escena, don
Pau ratifica la seva voluntat d’escriure-li les cartes, amb la promesa, a més, d’explicar-li

“algunes coses/ per saber escriure bé” (p. 28). La resposta ingenua de Roseta enfila el

283|_a referéncia entre paréntesis de les pagines correspon a I’edici6 del text que presentem en la segona part
del treball (volum II).
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cami del conflicte central de I’obra: “Jo no hi poso cap reparo,/ ho faci, vosté mateix”
(p. 28). Efectivament, aquest abandd de voluntat confessat davant don Pau esdevindra,
escenes a venir, I’empara amb la qual es resguardara el mestre per moure I’entramat amb

total impunitat.

L’entrada de Reparada -la tia de Roseta malhumorada i irascible- concretament en la
segona escena, enceta la cara més casolana d’aquesta comedia, ja que, a més de mostrar
davant el lector/espectador el seu caracter irritable i pintoresc, treu a la llum el taranna
abulic i passiu de Fermi, el qual prefereix dormir a tothora, abans que complir amb les
seves obligacions domestiques: “Jo no sé quin bordegas.../ no se li hi pot manar res/ que

si acas ho fa primer/ té de tornar-se’n al ja¢” (p. 30).

Una escena més enlla Reparada i don Pau conversen sobre I’evolucié académica de
Roseta. Mentre el professor és de I’opini6 que en un principi “vaig veure en ella una joia/
que algun temps podria lluir” (p. 30), ara, presa per I’enamorament que sent vers Ramon,
confessa que la jove “de la meva Iligd/ ni menos ja quasi hi pensa” (p. 31). Queda ben
pales, arribats en aquest punt, que don Pau intenta posar pals a la roda de la relaci6 de la
xicota en pro d’una il-lusio volatil i escadussera que li desdibuixa la realitat. Aquesta
estratégia reprovable no arriba, pero, a bon port perque topa amb I’acceptacio inesperada
de Reparada, qui exerceix de mare de Roseta: “Temps ha que havia un hereu/ que per tot
I’escudrinyava/ i al principi jo em pensaba/ no fos lo que vos diuen,/ pero jo, ja m’he
informat/ de la seva posicion/ i he sabut que era un miny6/ de bon modo i educat” (p. 31-
32). Amb tot, pero, don Pau es reafirma en la jovenesa de Roseta i, per tant, en la poca
viabilitat de la relacio, tot i que Reparada insisteix a no oposar-s’hi. Aquesta reaccié de
la tia de la seva enamorada desperta la ira de don Pau i en un apart aprofita per descarregar
la pressio que li inciten les seves paraules: “Oh! La rabia em mata/, jo em pensava
descobrir-ho/ i hi consenten tots! Lo tiro/ m’ha sortit per la culata” (p. 32). I, acte seguit,
protagonitza una confessié maliciosa que, escenes a venir, esdevindra el pinyol de la
conflictivitat de I’obra: “Jo treballaré entre mi/ per a que la noia el deixi/ i si veig que no
hi cedeixi miraré fer-los renyir” (p. 32). | encara una mica més endavant, aprofitant
I’avinentesa del final d’escena, conclou amb fermesa: “L’avia ja m’ha desairat/ mes per

aixo que cremi Troia/ he jurat que vull la noia/ que la vull meva he jurat” (p. 33).

110



L’escena quarta constitueix una lletania de retrets de Reparada cap a Fermi, basicament
dirigits a la seva manca de voluntat i al seu atribut definitori principal, el de dormilec:
“No se li pot manar re/ que tinga un xic d’importancia/ perqué ell ho pren amb poca ansia/
i el seu son hi té de fer” (p. 34). Fermi, perd, no s’encongeix davant tal tirallonga de
critiques i la qualifica de “rondinaire” (p. 34), davant la mirada desairada de la tia que
surt d’escena per no atiar més la situacid malagradosa que protagonitza. Fermi, pero, a
tall de disculpa publica, pronuncia un petit monoleg que ocupa la totalitat de I’escena
cinquena, i que pretén justificar —i potser també fer-se perdonar- el seu comportament
abdlic i passiu: “D’enga que s6 a n’aqui/ i que conec a la tia/ que no puc dir que un sol
dia/ m’hagi atipat de dormir. [...] Me’n vaig al llit a les nou/ i ja em fan alcar a les deu/
veieu si tindré rad/ vegeu les coses com sén d’anar carregat de son/ i adormir-me sense
to” (p. 35).

El desig ferm expressat al final del quadre cinqué —“Gracies a Déu que estic sol/ i que al
menos dormiré” (p. 35)- s’estronca de seguida, quan apareix Ramon damunt les taules
esceniques i inaugura I’escena sisena. Amb el retret recurrent cap a Fermi que accentua
el seu atribut de dormilec, s’enceta la conversa entre el mosso i Ramon i que serveix
perqué de mica en mica es vagi teixint I’equivoc que donara embranzida al conflicte
central de I’obra. | és que Fermi, amb la voluntat d’avinagrar la felicitat dels dos
enamorats, es dedica a posar pals a la roda d’una relacié que reconeix ferma i abocada al
matrimoni. Es poden Ilegir en aquest sentit les paraules malicioses del mosso quan afirma
que don Pau esta més ocupat a ensenyar a Roseta “les regles de fer I’amor” (p. 36) que
no pas de lletra. I, amb la voluntat clara de sembrar la discordia entre la parella, li
aconsella que Roseta abandoni les llicons perque, des de la seva particular concepcid
d’hegemonia de génere, “per lo fet d’una noia/ me sembla que ja sap prou” (p. 36). Amb
tot, les paraules malicioses de Fermi no son suficients —almenys de moment- per malmetre
la confianca que Ramon té dipositada en la seva promesa, ja que, a més, és del parer que
don Pau “s’esta més per anar al clot/ que no pas per dedicar-se/ a les noies fer I’amor”
(p. 36). Perod, poques linies més enlla, la gelosia s’apodera del seu cor i confessa que
“aquest minyd ha convertit ma alegria/ en fortes torturacions” (p. 37). I, una vegada
acomplerta la seva intencio, Fermi deixa aflorar, servint-se del sarcasme, la seva mal
dissimulada satisfaccio: “I per cosa tan petita/ ha, ha, te poses gelds?/ No sigas tan flac
subjecte” (p. 37). Abans de concloure I’escena, perd, Ramon, dipositant confianca cega
al mosso, li demana que segueixi de prop les passes dels dos presumptes enamorats.
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El monodleg de Fermi que ocupa la totalitat de I’escena setena es converteix en un cant a
la solteria, a I’alegria que sent en adonar-se que no esta subjecte al jou opressiu de I’amor.
Convencgut que I’enamorament és un mal company de viatge perqué va de bracet del
patiment i la manca de llibertat, fa seu un “adagi inventat” (p. 39) que afirma que “en
aquest sigle dinou”, “no es menesté ningl per a poguer anar sol” (p. 39). A manera de
tornada de cancd, repeteix, al final de cada argument que planteja i amb poques variants,
els seglients versos: “i qui pensi d’aqueix modo diga-li boig” (p. 39). Per acabar, afirma
amb ironia que “la meva dona és la fanga/ que un la remena com vol/ sense temor a
I’església/ i de caure en temptacié” (p. 39). Diferenciant-se dels altres homes, tant dels
que “pensen en donzelles” com dels que “se’ls hi asseca I’anima” o “se’ls arrovella lo

cor”, ell troba amb la fanga “la joia millor” (p. 40).

L’entrada de Roseta, que busca don Pau perqué li escrigui una carta, inaugura el vuite
quadre escenic, quan es topa amb Fermi i aquest presumeix d’estar despert, amb la
voluntat d’esquivar els prejudicis de dormilec guanyats durant tota la vida amb escreix.
Amb la mateixa intencié picardiosa que dues escenes abans havia confés Ramon,
s’afanya a portar I’aigua al moli de I’equivoc i esperona el foc del desconcert de Roseta
quan declara que don Pau, al seu costat, “n’és tot un altre” (p. 41). I, per explicar-se millor,
afegeix: “si lluny de tu caduqueja/ ensenyant los seus seixanta,/ al teu costat veig que es
gronxa/ com si fos una fragata/ i el resso que fa ell a soles/ perque la mort ja I’espanta/
amb tu, sento que les flors/ i postures fa anar en dansa/ i hasta em sembla, si gosés,/ no
se’n faltaria gaire/ per dir-te que te vol seva/ per eixugar-li les baballes” (p. 41-42). Davant
I’estupefaccio creixent de Roseta que acull amb incredulitat les paraules de Fermi, aquest
altim conclou de forma vehement: “Que el mestre, conec, I’estima” (p. 42). I, unes linies
més enlla, encara insisteix: “Si tu no n’estas pas d’ell,/ ell de tu em sembla que massa”
(p. 42). Roseta es mostra enfadada per aquestes suposances, a parer seu infundades, i el
fa callar de forma imperativa. Fermi es mostra obedient a canvi de deixar-li fer una
becaina, pero ella esta massa ocupada a cercar don Pau perque li escrigui una carta i fa
cas omis a les seves paraules. Després d’un estira-i-arronsa dialéctic on es veu clarament
la voluntat, per part de Roseta, de cedir el lloc d’escrivent que fins ara exercia Fermi en

pro de don Pau, el mosso acaba per claudicar i anar a buscar el mestre.

La seglient escena, la novena, esta ocupada per un monoleg de Roseta que, estranyant-se
de I’abséncia del seu festejador, especula sobre I’excusa que li exposara en retrobar-se.
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Un quadre intermedi que certifica la ingenuitat amb qué Roseta viu els fets, completament

aliena a la realitat que I’envolta.

L’escena desena ve a engrossir uns grams més I’equivoc central de I’obra, ja que s’enceta
amb I’abillament acurat de Reparada, davant la mirada encuriosida de Roseta, que veu
com la seva tia adopta una actitud del tot inusual en ella. En efecte, per esperar a qui creu
el seu enamorat, don Pau, s’arregla “tant a fora com a dins” (p. 45) fins a adoptar una
imatge del tot trasmudada i aixi li ho transmet Roseta quan afirma que “qualsevol vos
faria/ de catorze a quinze abrils” (p. 45). La suposanga erronia que porta Reparada a
pensar que don Pau esta enamorat d’ella enterboleix el seny de Roseta i acaba per admetre
que Fermi s’ha confds de destinatari i que, en realitat, a qui pretén don Pau és la seva tia.
Reparada no en té cap dubte i, amb I’orgull de qui se sap triomfador, admet que el seu
sentiment no és pas reciproc: “No em vingau amb marits,/ no vull trastos com aquestos;/
ja n’haguera tinguts mil/ si hagués volgut escoltar-los...” (p. 45). 1, fent honra de la
bellesa que presumia durant la seva joventut, confessa que abans “semblava un pitxer
guarnit” i “lo jovent de tot lo poble no pensava siné en mi” (p. 45). Roseta, pero, escolta
amb escepticisme la tirallonga de festejadors que van intentar, des de la seva particular
optica interpretativa, casar-se amb ella i, encara més, la multiplicitat de fins tragics
derivats com a conseqiiencia de la seva negativa. Fent bandera de voler “conservar

I’anima/ sana i neta” (p. 47), justifica la seva solteria amb la finalitat d’*“aconseguir/ la
vida eterna en la Gloria,/ que no pas seguir els enginys/ que los homes de la terra/ han
buscat per reduir” (p. 47). Amb tot, pero, Roseta no veu clar que la salvaci6 de I’anima
passi pel sacrifici d’una vida allunyada de “saraus”, “convits” i “luxo” (p. 48) tal com
Reparada deixa entreveure com a principals desencadenants de la perdicié espiritual:
“doncs segons lo seu sistema/ la dona que té marit/ és un cos a on se hi crien/ los infernals
esperits” (p. 48). Malgrat aquesta voluntat de fugir de la vida conjugal, admet que
acceptaria unir-se amb don Pau perqué “a I’hora de morir,/ I’'un a I"altre se encomani/ lo
deber que tots tenim./ Viuriem passant los dies/ amb un amor sense fi/ i tindriem la
vellesa/ en un estat molt feli¢” (p. 48). Aquesta vida encantada que imagina somniosa
Reparada sobta Roseta perqué veu el mestre massa gran per emprendre aventures
amoroses. Tot i aixi, la tia prefereix que les seves fantasies quedin a I’ombra de I’opinid

de I’interessat i demana, ja al final de I’escena, silenci a Roseta.
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Roseta, pero, no s’esta de manifestar I’opinié que li mereix la situacio6 en la solitud que li
confereix el monoleg que constitueix I’escena onzena. Admet que, tot i que Reparada “és
vella”, “encar delira/ per lo gran lo que jamai/ ha pogut, siguent-ne jove” (p. 49). Fent un
breu eshds de la seva personalitat, retrata els principals atributs d’un caracter confegit a
copia de costums arrelats i tradicions ancestrals. Ja al final de I’escena, sembla despertar
altra volta a la realitat i s’interessa de forma sobtada per si Fermi ha complert I’encarrec

manat.

La informacio que déna I’acotacio de la seglient escena, la dotzena, és prou simptomatica
de I’entramat malicios que han confegit don Pau i Fermi per destronar Ramon del cor de
Roseta. En concret, precisa que “aparenta que vénen conversejant” (p. 50) i, per tant,
porta a pensar en la doble intencié que s’amaga darrere la conversa que es desgrana a
continuaci6. De fet, aquesta comenga amb un retret per part de don Pau dirigit a Fermi i
de seguida s’endevina que tindra rellevancia per al desenrotllament de I’accid posterior.
El cas és que Fermi havia d’acomplir I’encarrec de donar a Roseta una carta que li havien
confiat i, pel que es despren del dialeg, sembla que encara no la hi ha adrecat. Don Pau
de seguida s’interessa pel contingut i el remitent de la lletra, pero Fermi s’hi nega i només
especifica que es tracta d’una missiva del seu promes. Aquesta informaci6 déna corda a
I’interés del mestre, que veu com s’enterboleix el seu objectiu amor6s i, malgrat les
preguntes que formula al mosso, aquest contribueix poc a saciar I’ansia indagadora de
don Pau. Un feten aparenca inesperat —pero, en realitat, ben ideat per Fermi tal com es
desprén de I’acotacio-, ve a farcir d’esperanca el mestre que s’entesta a veure guanyada
la pugna amorosa, tal com es deprén de la seglient afirmacio: “lograré fer-los renyir,/
encara que em costi un duro” (p. 52). Amb el pretext d’esperar Roseta per ajudar-la a
escriure una carta per al promeés, aprofitant que Fermi s’adorm -amb la carta ben visible,
segons I’acotacio-, don Pau decideix arrabassar-la-hi en pro de salvar un amor que, tot i
que inexistent, ell creu ben viu. El frec de I’extraccio desperta Fermi, perd aquest,
entenent la intencio de seguida, fingeix continuar adormit per tal de seguir de prop la
voluntat del professor. Un cop llegida la carta, don Pau s’adona que I’estimacié dels dos
enamorats és sincera—"i s’estimen amb calor,/ segons conec I’expressio/ en qué es declara
el minyo;/ i ella sens dubte hi té amor...” (p. 53)-, fet que encén la ira del mestre després
de veure esquingat el seu anhel festejador. Amb tot, pero, la passi6 que sent vers I’alumna
pot més que el seny propi de la seva edat avancada i decideix falsificar la carta que Fermi
ha d’adrecar a Roseta. El mosso, que continua simulant que es troba adormit, es
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converteix en espectador de luxe de la malifeta de don Pau, una accid del tot reprovable
que capgirara la trama de I’obra. S’enceta aixi I’equivoc que ha de posar contra les cordes
de la moralitat el mestre, embogit per I’amor que sent per Roseta. Un cop intercanviades
les cartes, don Pau s’afanya a despertar Fermi per tal que acompleixi el deure de Iliurar
la lletra a Roseta. L’apart final de Fermi, i que, de fet, tanca I’escena, és fortament
revelador de les consequiéncies venidores fruit d’aquesta tramoia maliciosa: “Sobretot,

[Roseta estara cremada] quan sentira/ lo que la carta li hi diu” (p. 54).

Un cop sol, don Pau repassa I’estrategia i n’augura un futur prometedor. Per tal de reblar
el resultat de la primera missiva, té la intencio de servir-se de la ingenuitat de Roseta i
escriure una carta d’indole despectiva per tal d’assegurar-se el trencament definitiu de la
parella. Aleshores, amb la voluntat d’erigir-se com a candidat en solitari davant de la jove,

es vanta ja d’un triomf que preveu segur en la conquesta del cor de I’enamorada.

L’esperada reaccio de Roseta no triga a arribar i apareix damunt les taules esceniques del
quadre seglient mostrant-se desconsolada amb una carta entre els dits. La Xicota rep les
paraules de la suposada lletra de Ramon amb sorpresa i desconcert, convenguda com
estava de la veracitat del “jurament que me féu” (p. 56). Don Pau prova d’apropar-s’hi
revestit d’empatia i de comprensio, perd Roseta, encegada pel seu disgust, ni tan sols
s’adona de la seva preséncia. De fet, li etziba una contesta de recel inapropiada i, en
atalaiar-se del destinatari real de la seva resposta, es desfa en excuses mentre li adrega la
carta de Ramon. Don Pau, servint-se de la situacié de confusié que encega Roseta, li
aconsella de no contestar-li per tal de reforcar la seva valua personal i, atenent a la seva
optica enamorada, li fa avinent que no “faltara partit bo/ que te compri a pes de plata”
(p. 57). Roseta, pero, contrariada encara per la negativa de Ramon, pretén respondre-li
“com si res no sabérem” per tal d’aconseguir el seu penediment i assolir, en conseqiiéncia,
“la ditxa meva” (p. 57). EI mestre, per contra, li fa veure que “sera per més mofa seva si
contestes” (p. 57), en un intent de dissipar qualsevol possibilitat de reconciliacio.
Finalment Roseta, resoluda, decideix escriure-li “amb lo fiel candor” (p. 57) de consuetud
i don Pau s’hi avé amb un conformisme aparent, pero deixant endevinar, en un apart, que
descarta fermament la idea de la rendici6. Aprofitant I’ocupacid del mestre, Roseta deixa
aflorar els seus sentiments més intims i, pintant-los de poesia, revesteix el seu monoleg
de desencis d’una patina de sentit lirisme. Un cop acabada la carta, Roseta n’assenteix el
contingut i, victima d’una ingenuitat quasi infantil, deixa sol el mestre amb la voluntat
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d’anar a buscar a Fermi perqué actuii de missatger. L’afirmacié final de don Pau, “i
mentre a buscar-lo vas,/ jo hi posaré punts i comes” (p. 59), destapa, en aquest sentit,

I’afany malicios de canviar el redactat de la missiva.

De fet, I’escena quinzena ve a confirmar aquesta idea, quan, ja sol, don Pau pronuncia un
monoleg que ocupa la totalitat del quadre escénic. Seguint aquesta linia, I’espectador pot
apreciar com el mestre ja déna per fet la possessio de Roseta, una vegada Ramon hagi

rebut la carta falsificada Iliurada per Fermi.

L’ultima escena del primer acte posa en evidéncia I’accio reprotxable que don Pau acaba
de dur a terme, ja que Fermi, coneixent-li la intencid, li recrimina que el sobre que li lliura
estigui tancat. Segons explica, Roseta sempre li entrega la carta oberta i, seguint aquesta
premissa, té la intenci6 de desplegar-la. El nerviosisme que desperta en el mestre aquesta
situacio no prevista sembla divertir Fermi, que no es deixa arronsar per la contundencia
de les seves paraules. Tot i aixi, don Pau acaba guanyant la partida quan se serveix de
I’autoritat de Reparada per aconseguir la claudicacié del mosso, que, de manera submissa,

anuncia, ja al final del quadre, que complira I’encarrec.

b) Acte segon

El segon acte s’inicia amb una escena de quotidianitat, amb un primer pla de Fermi que,
com de costum, dorm alié a la resta de personatges. Roseta, pero, el desperta i, responent
a I’interés del mosso que es preocupa per les llagrimes que endevina en els ulls de la
xicota, enceta una narracié quasi monologada on conta I’inici de la seva relacié amb
Ramon, descriu I’escenari de la seva coneixenga i el fa particip de les promeses
confessades amb veu enamorada. Tot i el dolor que li causa no entendre el motiu de les
paraules de desamor pronunciades per Ramon, admet que encara el foc “no és apagat” i
que hi ha “una guspira dins d’ella” que “la pluja no ha tocat” (p. 66). Fermi, aprofitant
I’avinentesa que li proporciona la metafora, segueix el joc figurat i, resguardant-se darrere
la retorica, pronostica, sense que ella ho acabi d’entendre, el seu paper decisori en tot
aquest entramat rocambolesc: “Encara no m’ets contat/ que aquell foc que va quedar-hi/
se féu com un fornal/ i que jo cullo castanyes/ i vaig corrents cap alla/ i amb la paella pel
manec/ me les poso jo a torrar,/ i que ja vindra aquell dia/ en qué se repartiran” (p. 66-
67). Abduida pels propis pensaments, Roseta escolta poc les paraules del mosso que
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d’altra banda li haguessin revelat, potser, una informacio6 prou tranquil-litzadora pel seu
estat d’anim i conclou I’escena amb una senténcia commovedora: “Si en la vida per dolor/

diuen que tot és mentida,/ és engany perqué en la vida,/ no ho és pas lo meu amor”
(p. 67).

La segona escena ve caracteritzada per la conversa de Roseta i Ramon que, si bé esta
plenade retrets en un inici, constitueix una prova fefaent de I’amor sincer que es professen.
Per casualitat i de forma inesperada els dos enamorats coincideixen damunt les taules
esceniques i exposen davant I’espectador el seu desconcert davant d’una situacié que se’ls
presenta inintel-ligible des d’un punt de vista racional. El canvi d’opinié —tan sobtat-
remou sentiments intims que deixen aflorar sens recancga, amb una mescla d’enuig i passid
continguda. Servint-se de paraules de regust poetic i retoric, s’intercanvien fuetades de
retrets que, en realitat, evidencien una imperiosa necessitat subjacent de cercar
explicacions. Encegats per I’ira i la ranctnia, no acaben de trobar unes raons que
sintetitzin el que senten i, condemnats a tentinejar entre I’abragada i I’empenta, semblen

no encontrar la satisfaccio d’un punt intermedi.

A mig dialeg, quan la cerca d’una via conciliadora sembla tancada, Ramon sorprén Roseta
dirigint-se a la porta i, victima d’un acte gairebé reflex, la xicota I’atura amb un crit
d’esperanca. L’encontre, de moment infructuds, serveix, perd, per llimar, ni que sigui de
forma epidérmica, la tibantor que fins ara els distanciava. El contacte s’ha produit i tan
sols bastaran unes quantes ratlles per fer trontollar una estructura equivoca bastida a forca
de mentides. Ramon, encara ofés per la contundencia de les paraules expressades
pretesament per Roseta, no vol marxar sense tornar-li la lletra, amb la qual espera que li
caigui la cara de vergonya. La jove fa al-lusi6, tambg, a la carta de Ramon, pero de seguida
s’adonen que I’origen de les missives no concorda, malgrat estar escrites amb la mateixa
lletra. De fet, aixi ho expressa Roseta quan demana de no veure mai més el “Sol/ si tal
cosa t’he enviat” (p. 72). Ramon nega, també, estar al darrere de la lletra que ha
desconhortat la seva enamorada: “Ment/ I’home que hagi escrit aix0./ Si en ma vida he
treballat/ per donar-te desconsol” (p. 72). Exposades les raons, el seu amor s’erigeix com
a forca indestructible —“I’amor no resta afogat/ quan és com lo nostre amor” (p. 72)- i, en
consequencia, es veuen legitimats a recobrar, gairebé a ultranca, I’honorabilitat perduda:
“Déu del Cel! I viu o0 mort/ haig de buscar per sa sort/ la sombra de I’atrevit” (p. 73). | és
que Ramon, empeés per la rabia que li suscita I’engany, sent la necessitat imperiosa de
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trobar el culpable de la seva “tortura” (p. 73). De seguida assenyala amb el dit Fermi, el
missatger de les cartes i, en conseqiencia, el desencadenant dels seus pesars, ja que és de
I’opini6 que “per a fer-nos separar,/ s’ha deixat enlaminar/ i I’hauran lograt seduir”
(p. 73). Amb tot, pero, Roseta defensa la seva innocéncia i creu que Fermi “jugar-te/ aixo
ni mai ha pensat” (p. 73). L’escena acaba amb el convenciment ferm, per part del jove
enamorat, de trobar el culpable de I’entramat maliciés que ha posat contra les cordes del

dubte la fidelitat que havia professat en el jurament amoros.

La seglient escena, la tercera, s’inicia amb una conversa entre Ramon i Fermi que té com
a objectiu esclarir qui és el confabulador que ha ideat I’engany. En un principi, Ramon
creu que un antic pretendent de Roseta, Joan, podria tenir una interés especial a voler la
seva desunid i, fins i tot, acusa Fermi d’haver acceptat I’encarrec a canvi d’un sou. En
adonar-se que el mosso posseeix una habilitat rellevant per fugir d’estudi, concreta un xic
més el missatge i al-ludeix de forma directa al canvi de carta que, segons el seu parer,
s’ha produit. Tot i que Fermi afirma en els aparts que la hipotesi de Ramon és ben certa,
el mosso manté el jurament de la seva innocéncia. De fet, el jove enamorat ha reconstruit
bé el pla dins el seu esquema mental, perd s’erra en atribuir a Joan la paternitat de
I’estratagema: “Mira, Fermi, que ho sé tot./ Sé que en Joan t’ha donat quartos/ perque tu
fesses aixo;/ ell vol tornar amb la Roseta/ i per fer-nos renyir als dos,/ haveu escrit dugues
cartes/ tramant aixis lo complot” (p. 76). Tot i la insisténcia del xicot, Fermi no déna el
seu brag a torcer provocant, d’aquesta guisa, la desesperacié de Ramon que, fins i tot
I’amenaca de fer-lo fora de casa, condemnant-lo, en consequéncia, a pidolar “de porta en
porta,/ algun florit roseg6” (p. 76). Tot i I’escenari de pobresa augurat, el missatger no
s’arronsa i ratifica la seva innocencia en I’entramat que els ocupa, malgrat que en un apart
plenament revelador indiqui que no I’interessa “descobrir la trama/ fins tenir-ho arreglat
tot” (p. 77). La moral del xicot queda, doncs, clarament a I’entredit, i s’afanya a espolsar-
se la culpa de sobre quan afirma que ja no és ell qui li escriu les cartes i que és el mestre
qui ocupa “la plaga/ que desempenyava jo” (p. 77). Ja al final de I’escena, Ramon demana
a Fermi que I’ajudi a descobrir “aquest trapolla” (p. 77) que pretenia malbaratar-li la
relacid i el miny6 hi accedeix per tal de demostrar-li que ell no ha estat I’escrivent de les

missives de la discordia.

En I’escena seguent I’autor decideix canviar de registre i portar I’accié al terreny de
I’equivoc, en el moment que pretén que Reparada pensi, en una conversa amb don Pau,
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que és ella la destinataria del seu amor. De fet, Palol pretén que aquesta ambiguitat es
mantingui fins al final del quadre, ja que s6n moltes les referéncies que, malgrat anar
dirigides a Roseta, podrien ser perfectament atribuibles a Reparada. La intervencid del
mestre comenca amb un relat dels amors que ha tingut al llarg de la seva vida
—concretament tres- i, malgrat la insisténcia de la tia per saber el nom de I’escollida, don
Pau guarda gelosament el secret. Tot i aixi, Reparada no té cap dubte, tal com es desprén
d’un apart, que “ve per mi” (p. 79) i escolta, amb gest triomfal, com don Pau dissenya
una vida d’ensomni al costat de la seva enamorada. Un toc lleuger d’enigma, pero, just
abans de concloure I’escena, incentiva el suspens creat al llarg del quadre, quan deixa a
I’aire la intencid del mestre de revelar la identitat de I’estimada després que Reparada li
ho demani. La ra6 del seu silenci sobtat, i argumentalment enginyds, rau en el murmuri

que senten i que els impedeix de seguir la conversa amb normalitat.

Les veus paral-leles de Fermi i Roseta entorpeixen, en efecte, el dialeg entre don Pau i
Reparada i s’inicia, en conseqliéncia, I’escena cinquena. EI mestre, observant-los,
manifesta, en un apart, la seva sorpresa, mentre Reparada no s’esta d’exterioritzar el seu
rebuig per la interrupcié. L’escena discorre a cavall d’un dialeg i I’altre, unes converses
creuades que acaben per intersecar-se just al final del quadre, quan Roseta i Reparada es
dirigeixen unes paraules. Certament, mentre don Pau intenta bandejar la insisténcia de la
tia que malda per conéixer la identitat de la seva estimada, Fermi promet a Roseta trobar
el culpable de la dissort passada. A la fi, el punt de friccié entre ambdos col-loquis
I’origina Roseta, quan es dirigeix a Reparada per anunciar-li que Adelaida espera la seva
visita. La marxa d’escena de la tia i també de Fermi, tot i que per direccions oposades,
ocasiona que Roseta i don Pau quedin sols cara a cara i mantinguin una conversa retorica

i intensa que ocupara la totalitat de I’escena sisena.

En efecte, tot i que I’encontre ragui en el pretext de continuar amb les Ilicons de lectura
que li imparteix, en veritat es converteix en el context idoni on professar, de forma prou
explicita, I’amor que don Pau sent per Roseta. En un inici, Roseta se sorpren de les
paraules d’elogi que li dedica el mestre i, fins i tot incomoda per la situacié que
protagonitza, li demana que “no m’alabi tant” (p. 83) i que segueixin amb la llicé que els
ocupa. En un apart plenament revelador, don Pau es congoixa de la sortida desairosa de
Roseta i que I’allunya de la fita meticulosament preparada: “Ara que ja comengava,/ me
surt ella amb les lligons” (p. 84). També en una intervencio en solitari, Roseta afirma que

119



“si no li escurgo els graons,/ no sé pas en qué parava” (p. 84). Amb tot, don Pau intenta
apropar-s’hi de nou, malgrat obtenir-ne una nova negativa que interpreta com a motiu de
no haver estat, encara, prou concis: “Me desdenya amb ironia/ perqué no sap que I’estimo”
(p. 84). Roseta, perod, avangant-se a la declaracié amorosa que preveu imminent, li demana
que “si res vol” ha de ser “al bell davant de la tia” (p. 84). Aquest estirabot arronsa les
pretensions de don Pau i decideix, almenys de moment, canviar radicalment de tema de
conversacio. Intentant d’allunyar-se estratégicament del seu objectiu, s’interessa per si

s’ha esclarit I’origen d’“aquella carta tan rara” (p. 84). Les explicacions de la xicota —“lo
Fermi tafanejant/ li ha contat embusteries/ i les seves fellonies/ séc jo qui les va pagant”
(p. 84)- son I’esquer on s’aferra don Pau per evitar aixecar sospites en la implicacid
d’aquest cas -“lo Fermi, m’ho he pensat/ que altre home ser no podia” (p. 85)- i, amb la
voluntat de resultar encara més categoric, afegeix: “a fe que jo I’en trauria,/ no el voldria
al meu costat./ Si manteniu un babau/ vagamundo i dormilec,/ jo de tu ara I’entrec i
s’acabd” (p. 85). Roseta, per contra, creu que el mosso “és un minyd confiat/ que tot lo

voltant I’aprecia” (p. 85).

A mig quadre creua I’escena Fermi i, dirigint-se a Roseta, la convoca al mateix lloc,
quinze minuts després, juntament amb Ramon. Don Pau, pero, segueix la conversa que té
amb Roseta, alié al missatge del xicot, i li demana que I’escolti amb deteniment, tal com
es mereixen les paraules que li vol adrecar. Roseta, condicionada per la conversa que
escenes abans ha tingut amb Reparada, pensa que don Pau li vol expressar I’amor que
sent per la seva tia i rep, més amb complicitat que sorpresa, la sinceritat de cor que li
professa. El seu consell, en conseqliéncia, és ben clar: “ja que aixis no pot estar-hi/ i esta
tant amb sofriment”, “vagi sens compliment/ alla amb ella i s’hi declari,/ i aixd ho
expliqui a n’aquella/ que li té robat lo cor” (p. 86). Es evident —i aixi ho expressa la
declaraci6 final de don Pau- que les paraules enamorades del mestre no han estat prou
explicites i Roseta, ofuscada per la idea que anaven dirigides a Reparada, no ha estat habil

per acollir-les amb la propietat que li corresponia.

El quadre seglient, el seté, I’ocupa una conversa tensa entre don Pau i Fermi, després que
el mosso hagi escoltat el dialeg precedent que el mestre tenia amb Roseta on I’inculpava
obertament i, fins i tot, proposava el seu acomiadament de la feina. De fet, Fermi aixi li
ho recrimina, pero don Pau tracta d’espolsar-se les culpes i apel-la a la confusi6 del minyé.
Escoltant les excuses que precipitadament engipona el mestre per preservar la seva
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innocéncia, Fermi se sulfura i li explica que ell, mentre suposadament dormia, va ser
testimoni del seu engany. Malgrat que don Pau nega I’evidéncia de forma reiterada, don
Pau engrosseix les seves raons davant d’un pablic expectant de la resolucid del conflicte
i al qual s’hi dirigeix directament: “Ara veurau com a un mestre/ un jove de terra baixa/
ensenya de confegir” (p. 88). Escortat per la forca de la veritat, Fermi relata I’inici i el
nus de la discordia, mentre li fa avinent que, intentar festejar Roseta mentre “rumbeja una
cara/ com un full de pergami/ per lo bruta i arrugada/ que sembla més que d’un home,/
un mocador de butxaca” (p. 89), és fregar el ridicul. Don Pau, a tall de defensar-se, li
recorda que “té el cap ben ple de canes” (p. 89) i que, en conseqiiéncia, mereix un respecte
que no troba en el mosso, a qui qualifica de “taril-larot/ que xerres pero no parles” (p. 89).
L’intercanvi dialéctic sembla no trobar punt d’acord i flueix entre crits i amenaces fins al
final del quadre, quan I’arribada de Roseta i Ramon, tal com es preveia de I’encarrec fet
per Fermi en I’escena passada, impossibilita la fugida de don Pau i I’obliga a sospesar la

carrega de la propia culpa al davant de les victimes de I’entramat maliciés.

Amb I’interés fixat en I’origen de I’esvalot que protagonitzen els personatges susdits,
s’inicia I’escena vuitena, justament quan Ramon intenta esbrinar qui és el busca-raons
que destorba la pau de les taules escéniques. Don Pau, veient-se acorralat, no s’esta de
manifestar, en un apart, les seves ansies de fugida: “si se m’obris la terra,/ quin favor”
(p. 91). Amb tot, pero, el cas hipotétic plantejat es desdibuixa en la llunyania, i ha
d’encaixar a la forca el relat dels fets ocorreguts per boca de Fermi, a canvi, aixo si, de la
promesa, per part dels seus interlocutors, de deixar-li fer una migdiada. EI mosso és, en
efecte, sabedor del valor de les paraules que esta a punt de pronunciar i, de fet, aixi ho
expressa ironicament Roseta en conéixer la valua de la permuta: “Si que sén cares”
(p. 91). Sia com sia, el cas és que Fermi revela sense embuts els fets, fent cas omis a la
preséncia del mestre: “Aquelles cartes teva i teva/ son per ell falsificades/ per poguer feu-
se renyir/ i amb la Roseta casar-se” (p. 92). Els enamorats acullen les noves amb
estupefaccid, pero de seguida les creuen sinceres i Ramon dona permis a Fermi perqué

se’n vagi a dormir. D’aquesta manera, es clausura la present escena i s’inicia la pendltima.

A manca de dos quadres per arribar al final de I’obra, aquesta escena és especialment
rellevant perque, a banda de tancar el conflicte, posa en evidencia la fragilitat del pla ideat
per don Pau després que Fermi I’hagi esclarit davant les seves victimes. Alhora, dona
I’oportunitat de confrontar, en unes mateixes taules escéniques, els tres personatges
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implicats en I’engany per tal que, cara a cara, puguin, amb retrets i improperis, apaivagar
les seves ansies de revenja. De fet, encara que Roseta és de I’opini6 de no castigar el
mestre perqué li desperta compassid, Ramon explica que és “per respectar ses canes” que
“no li trenco el cap” (p. 93). No obstant aixd, no s’esta de recriminar-li, servint-se d’un
sarcasme mordag, la seva gosadia: “per conquistar un cor/ tendre com vosté el buscava/
no ha de venir a ensenyar/ aquesta arrugada cara./ No comprén que els esharzers/ flors
boniques no regalen/ i que mai voldran les noies,/ ni de ciutat ni de muntanya,/ homes
d’ell de pandero/ ni de cordes de guitarra?” (p. 93). Don Pau, veient-se encerclat pel pes
de la veritat, evita suplicar cleméncia i demana obertament expiar, amb la mort, la propia
culpa: “mata’m, mata’m” (p. 93). En comptes d’executar ell mateix la pena, Ramon li
aconsella amb cinisme que “vagi a trobar al fosser/ i fassa’s ensoterrar-se,/ que de gent

de son veri/ aquest segle ja en té masses” (p. 94).

A la pendltima escena Reparada s’afegeix a la conversa, estranyada de I’aldarull creat al
voltant del mestre. Ramon, adonant-se de la preséncia de la tia de la seva promesa, admet
que hagués estat més prudent mirar d’enamorar-la a ella i no pas a la seva neboda, tot i
que don Pau de seguida s’hi oposa al-ludint a la seva vellesa. Aquestes paraules encenen
laira de Reparada, la qual admet, en un apart, la seva derrota amorosa, i més quan Roseta
li explica I’entramat que don Pau ha confegit amb la idea de seduir-la. L’escena es clou
amb la peticid imperativa de Roseta que, davant la mirada perplexa dels assistents, mana

al mestre de sortir i no fer mai més “un pas dins d’eixa casa” (p. 94).

L’Gltima escena, que es constitueix amb la marxa de don Pau, emfatitza la felicitat intuida
al final del quadre precedent. En efecte, els dos enamorats, després de superar els
obstacles que impedien la seva unid, expressen lliurement la seva estimacié dins un
context familiar idoni on tots, segons diuen, beneeixen el seu amor. Es temps, doncs, de
reconciliacio i aixi es manifesta, també, entre Fermi i els seus interlocutors, quan
s’intercanvien apel-latius de complicitat amb Reparada o, fins i tot, quan s’abracen amb
Ramon ja al final del quadre. L escena acaba, perd, amb la participaci6 del public, quan
I’enamorat, felic, demana als espectadors que aplaudeixin aquesta “traidora farsa”, la qual

1264
(

intitula, ja definitivament, “Les dugues cartes p. 95). Es conclou, aixi, una obra que,

%%No deixa de ser significatiu, tal com s’assenyalava a I’inici d’aquest estudi, que I’autor canvii just al final
de I’obra el titol de la pega i que coincideixi, per tant, amb el de la portada del segon acte del document
trobat amb posterioritat.
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seguint una estructura de triangle amords —tan usual, com es veura, en les peces centrals
de la produccié dramatica paloliana-, giragonsa entre I’equivoc i I’engany en forma de
vodevil frivol i lleuger, caracteristiques teatrals que encaixen perfectament amb les
condicions d’autor jove i poc expert, encara, en el domini de la ploma literaria que Miquel
de Palol professava.

4.2. Cadenes

Miquel de Palol escrigué Cadenes el 1912, només tres anys després de publicar Cami de

llum el 1909. L’obra romangué inédita®®®

, pero es representa al Teatre Principal de Girona
la nit del 31 de marg de 1914. EI mateix autor recorda I’esdeveniment a Girona i jo

d’aquesta guisa:

«En aquells temps primicers d’euforia literaria, en qué s’alternaven un recull de
versos i una novel-leta, o uns contes d’imaginacié desbordada, també vaig acabar
una obra teatral, de la qual si ja no en guardo res, em queda el titol com a mal
record: Cadenes. Enlluernat pels primers éxits literaris, i amb I’aval que em
concedien companys tan responsables com I’Adria Gual i I’Alexandre Plana, als
qui jo havia trames el manuscrit perqué m’aconsellessin, tenia una confianca
absoluta en ella, pero la impaciéncia de veure-la representada i el desconeixement
del petit mén del teatre, feren que la donés a una companyia d’arreplegats que, sota
I’actuacié d’un tal Javaloyes®- no crec que les antologies d’actors s’hagin mai
assabentat que existia-, actuava en el Teatre Principal de Girona. L’actor va guardar
I’obra tota la temporada; tenia un public escas: provava, bé o malament, d’alternar
la comedia i el drama més truculent, per si I’atreia. Els actors canviaven, també,
després de poques representacions; si uns eren dolents, els altres pitjors; per fi, un
mal dia, com a darrera representacié de la temporada va recordar-se de la meva

obra.

285 Actualment es troba a I’ Arxiu Historic de Girona, després que la familia de I’autor fes donacié del seu
fons literari al consistori gironi.
266 Alfredo Javaloyes Lopez (Elx, 1865-1944), music.
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Ni ell ni cap dels actors, sospito, I’havien llegit, pero li sembla que el fet d’anunciar

LI

una obra d’“un jove poeta local” mig omplirira la platea del teatre. El resultat, I’éxit,

la bona actuacio, ni I’interessaven; era I’Ultim dia de la seva estada.

| aixi va sortir... La meitat de I’obra la va negligir; I’altra meitat la va improvisar
amb un deix de superioritat que aprofitava per burlar-se de la meva obra que suposo
que devia tenir també massa defectes- i per mostrar un orgullés menyspreu per un

pUblic que no havia correspost a la seva actuacié com esperava.»®’

Seguint de prop les petjades de la premsa, el que sorprén més d’aquesta estrena és que,
com anuncia una setmana abans el Diario de Gerona, concretament el 25 de mar¢®®®,

I’obra estigui traduida al castella®® *

por el culto escritor D. Alberto de Quintanay Le6n”.
La mateixa font periodistica no s’esta, també, d’afirmar que existeix, entre la
intel-lectualitat gironina, una “verdadera espectacion por conocer la obra de una de

270

nuestras primeras firmas”. Quatre dies més tard, el 29 de marg, EI Autonomista“™ també

5 271
a

es fa resso de I’estrena d’aquesta obra, en castella,”’" a carrec de la companyia de

Wenceslao Bueno.

Amb Cadenes Palol inaugura una série de quatre peces teatrals de tematica burgesa, tot i
que aquesta, més ambiciosa argumentalment, configura un grup a part de les tres seglients,
més donades als girs previsibles i a I’equivoc comic propis del teatre de sal6. Potser
perqué Palol comptava només vint-i-set anys d’edat quan la va escriure, potser perqué
encara conservava la gosadia de la joventut que I’havia empés a seguir, anys abans,
I’estética modernista, o potser, fins i tot, perque volia segellar, encara que de forma subtil,
la seva particular rebel-1i6 amb la societat que li havia tocat viure, el cert és que aquesta
peca teatral és capac de sorprendre el lector/espectador per la seva modernitat i imprevisio,

sobretot, en I’escena final de I’obra.

%7paLoL, Miquel de. Girona i jo. Ed. Pep Vila: p. 312-313.

%®Djario de Gerona (1914, 25 de marg): p. 6.

#Malgrat que I’obra s’estrenés en castelld, no s’ha trobat, a I’arxiu particular de I’autor, aquesta traduccié
feta per Alberto de Quintana. Tan sols figura I’original catala, que és el que reproduim en I’estudi i I’edici6
d’aquest treball.

29| Autonomista (1914, 29 de marg): p. 2.

2\/egeu Diario de Gerona (1914, 31 de marg): p. 13.
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Escrita a ma i a una sola cara, aquesta pegaque Palol considerava un eshorrany a I’espera
d’una revisio final que, pel que sembla, no es va produir, segueix essent atractiva als ulls
actuals perqué, tot i contenir elements propis d’una época i d’una societat concretes,
aconsegueix de captivar per I’audacia d’alguns dels seus personatges que, desestimant el
conformisme imposat, caminen endavant per assolir la seva propia voluntat.

Com també ocorria en la seva primera novel-la*

, en aquesta peca teatral Palol presenta
Girona com a teld de fons, un marc decoratiu que li serveix per contextualitzar les
passejades dels seus personatges i per al-ludir el clima religi6s i militar que s’hi respira.
Tot i que descriu de forma inequivoca els carrers humits i emboirats —també el Pont de
Pedra- del barri vell gironi, I’autor prefereix no explicitar el nom de la ciutat i opta per
retratar, a través d’una mirada subtil, el perfil sinués de la seva vila natal, alhora que repta
I’espectador a endevinar les localitzacions que precisa. Malgrat les referéncies, pero,
Girona no és la protagonista d’aquesta obra, com tampoc I’era a Cami de llum, sind que,
revestida de mera espectadora silent, aconsegueix d’enquadrar uns personatges i una

accio argumental a través de la particular optica paloliana.

Els personatges, nascuts al si d’una familia burgesa, es mouen per les taules escéniques
amb la tibantor propia de qui ha d’interpretar a la perfeccio les pautes dictades per la
convenci6 social i, com en un aparador de botiga, son observats i, alhora, perseguits i
jutjats. La llibertat de moviments els és vetada i, sucumbint el pensament individual a la
cotilla imposada per la seva classe social, veuen abocades les propies accions al precipici
de la rigidesa hipocrita, empeses per una desmesurada estretesa de mires. Alguns dels
personatges, de taranna més submis, entenen el jou social com una carrega suportable
fruit de la seva condici6 burgesa i, fins i tot, la defensen a ultranca davant els suposits
indiscrets. Altres, simplement, es resisteixen a renunciar als seus sentiments en pro d’una
voluntat imposada que els és postissa i, en conseqliéncia, es rendeixen davant d’una
passié amorosa voluntariament escollida, encara que disti dels canons convencionals
establerts. Encadenats pel paper social que els ha tocat d’interpretar, proven, en definitiva,
de trencar les baules que els lliguen a la tradicié d’un cognom i d’un llinatge, en detriment,

fins i tot, de la propia vida.

22\/egeu PALOL, Miquel de. Cami de llum. Girona: CCG Edicions, 2009.
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4.2.1. Comentari literari

a) Acte primer

La primera escena de I’obra la configura una conversa anodina entre la senyora de la casa,
donya Ramona, i Salvador, el servent. Tot i la quotidianitat del dialeg, el cert és que deixa
traspuar el taranna burgeés de la matriarca de la familia, confegit d’aparences i
d’espiritualitat cristiana. Més preocupada per preservar el bon nom de la familia que de
fer caritat als pobres que esperen els dos céntims dominicals, es mostra apressada amb
els preparatius de la celebracié del prometatge del seu fill que ha d’unir-los amb una

familia benestant de la ciutat.

Ja des de la primera escena, també, es presenta el personatge de Magdalena, la jove vidua
que, de forma provisional, viu també a casa seva, a redos de la familia que I’ha acollit,
almenys en aparenca, desinteressadament. Un dialeg agil entre els pares de la promesa,
Eulalia i Joan, i donya Ramona permet que el lector/espectador conegui més el personatge
de Magdalena, ja des de I’inici revestit de clarobscurs enigmatics. NingQ en sap I’edat
exacta, tot i que Eulalia creu que no arriba als vint-i-cinc anys, i, encara que que donya
Ramona consideri que és “molt piadosa” (p. 104), s’escarrassa per mostrar-la, davant dels
seus consogres, com un ésser fragil, desproveida de tot objecte de valor i a mercé d’una
“curta pensio de viudetat que deura quedar-li” (p. 104). El seu origen resta incert i, per
més que donya Ramona afirmi que “no en sabem res, res!! Es tan reservada” (p. 104), el
cert és que la resta de contertulians malda per afegir interés en la opacitat de la seva figura
teixint suposicions infundades, totes elles derivades del “dol tan reservat” (p. 104) que
respecta. Narcis, practicament absent de la conversa fins aquest punt, destapa, sense ser-
ne conscient, la gelosia de Margarita. En efecte, al-ludint a la solitud de Magdalena,
comenta que “algunes nits, vinguent del Casino I’he trobada encara en el salonet, llegint,i,
al veure’m, ha acabat la lectura i s’ha entrat al dormitori tot deseguida —apenes sense
saludar-me, tant que arribaria a pensar-me que dec espantar-la...” (p. 104). La seva
promesa es mostra, pero, reticent a creure la veracitat de I’explicaci6 i assegura que “prou
la deus festejar, prou! Es tan bonica” (p. 105). Sense ser-ne del tot conscient, Margarita
estableix, amb aquesta afirmacio, les bases d’un sentiment emergent que, potser
inconegut encara pel mateix protagonista, no tardara a fer-se evident en les properes
escenes. Amb tot, pero, aquesta constatacio li serveix de trampoli per endinsar-se a parlar
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de la seva propia relacio amb Narcis i de la conveniencia de fixar una data per al casament
que, a parer dels pares, s’endevina imminent. Narcis, ja des de I’inici, mostra desinterés
cap a la conversa i delega a la seva mare aquesta decisio: “Jo et diré, mama, crec que heu
d’esser vosaltres, els que fixeu el dia. Jo no vull pas pensar-hi, un mai té prou
convenciment d’aquestes coses; com més a prop son, més espanten” (p. 105). Margarita,
mancada de voluntat, s’hi avé sense recanca i preparen, en consequiéncia, el context idoni
per conversar amb intimitat i deixar aflorar, aixi, les emocions que els dicta la propia

personalitat.

Margarita, notablement tensa amb la situacié plantejada, no acaba d’aconseguir reblar els
sentiments que pretesament I’han de dur a I’altar, sin6 que, aclaparada per la incomoditat
que experimenta, no sembla trobar la manera d’interpretar el paper d’enamorada que li
pertoca. En efecte, davant les adulacions del seu promes, ella afirma que “com més te
conec, més eixelebrat te trobo” (p. 106) i, unes intervencions més enlla, a proposit de les
modes i del gust de Margarita lligat a les convencions, Narcis afirma que viu “encrostada”
en “aquestes deries velles” (p. 107). |, davant la queixa de la promesa “sempre que parlem
hem d’enfadar-nos!” (p. 107), el jove enamorat conclou: “Ens hem de casar dintre poc, i
encara no hem pogut unificar els nostres gustos” (p. 107). La resposta de Margarita és
clarament irreversible, signe inequivoc de la desunié futura, que, unes escenes més enlla,
ha de conduir els pares d’ambdues families a la desesperaci6: “Oh, aixo si que em penso
que no és pas possible: ets massa estrambotic.” (p. 107). I ell, també amb to concloent,
respon: “I tu massa primitiva” (p. 107). Es fa evident, arribats en aquest punt, que la
relacio, pretesament amorosa, s’esquinca i que, malgrat la imposici6 familiar, no podran
suportar el pes d’aquesta llosa. Més que el desamor, el que realment els distancia és la
concepcid de la vida, que s’endevina, des de I’inici, divergent. Perque Narcis viu “massa
d’idealismes” (p. 107) i malda per “fer més bella de lo que és, la nostra vida” (p. 107),
mentre Margarita considera que “idees unes coses tan rares avegades!” (p. 107). Un
distanciament que, a coOpia que transcorre la conversa, es converteix en un abisme
insuperable. Narcis, que es presenta com un enamorat confés de les il-lusions, constata el
desig de “veure’n moltes en tu, Margarita, per estimar-te forca” (p. 108). I, fent un eshds
a corre-cuita del que, seguint el seu parer, fa bella una dona, afirma que “si ella és tota
clara i somriu, ho és més, i si ella porta flors, moltes flors, ho és més encara” (p. 108). Un
pensament que dista, altra volta, del de la seva promesa, que defensa un retrat femeni
arrelat a la tradicio secular: “sera més bella la muller, com més honrada i laboriosa sigui:
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ens han ensenyat que I’ordre de la casa, la pau i la humiltat és la millor bellesa de I’esposa.
No sera pas tan hermosa una dona amb flors i amb sedes, que amb les seves robes humils
i honestes encorbada sobre el treball de cada dia” (p. 108). Narcis, coneixent que les seves
postures vitals son irreconciliables, opta per donar-li la rad mantenint, perd, un somriure
ironic als llavis: “Si, si, cal estimar saviament, amb cordura, amb mida...” (p. 108). Ella
endevina la intencié burlesca de la seva senténcia i li ho recrimina, pero ell, negant-ho,
afirma que “no men’he de burlar, pobra petita, de les teves coses que semblen apreses en
el devocionari del col-legi! Com si fos possible reglamanentar el nostre cor!” (p. 108) I,
amb to de senténcia, conclou: “S’estima 0 no s’estima, vet-ho aqui” (p. 108). Margarita,
per la resposta que li ofereix, sembla entendre que és ella mateixa qui no sap trobar la
manera d’estimar-lo millor, pero el cert és que bona part de la rotunditat de I’afirmacid
recau a fer evident que és Narcis qui s’ha adonat de la manca d’amor vers la seva promesa.
Es per aquest motiu que, davant la seva insisténcia de buscar una solucio a la falta d’entesa,
ell malda per canviar el sentit de la seva conversa i prova de cercar, a través de la
complicitat del tacte, una resposta amorosa de Margarita. Amb tot, pero, veu frenat el seu
impuls per la ma de Margarita, que el reté abans que pugui amanyagar-li els cabells.
Narcis, visiblement dolgut per aquesta accio tan contundent, defalleix en la solitud dels
seus pensaments i, per si sol, exclama: “Cal estimar saviment..., amb ordre..., amb
mesura! Oh, aquesta vida! Quin fastic!” (p. 109) Es fa palés, doncs, el profund desacord
de Narcis vers un amor dictat, sotmés a les lleis de I’equilibri i la prudéncia. Apassionat
i pur, el seu sentiment amor6s va més enlla del tractat horacia classic de I’aurea
mediocritas i, no conformant-se amb el tipus d’estimacié que li pot oferir Margarita,

preferira, escenes a venir, trencar les cadenes que el subjecten al raciocini de la convencio.

Ja des de I’inici de la tercera escena Narcis es comporta d’acord amb la voluntat
expressada al final de la segona i, d’una forma explicita, confessa a Magdalena que
“comenco a no comprendre’m: la veig massa a prop, la realitat, i ella no té pas tota la
magnificéncia amb que I’havia somniada” (p. 110). En efecte, malgrat que les persones
que els acompanyen malden per endevinar-los un futur prometedor, és Narcis qui romp
la cadencia natural dels esdeveniments i troba en la forastera, en Magdalena, I’espatlla en
qui recolzar els dubtes que I’assetgen: “Ja veu, vaig a casar-me, hi ha una gran alegria
entorn meu, fins una gran enveja, ella és hermosa, és bona, és rica també; dintre un mes,
dos, Margarita sera la meva esposa, i jo encara avui la sento tan distinta de mi, tan
indiferent, que em pregunto si m’estima prou i dubto” (p. 110) Tot i que la jove vidua
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intenta rebaixar la tonalitat de les seves paraules i culpa a “la seva natural cortesia”
(p. 110) per no haver “sapigut encara desvaneixer les aprensions i porugueses de la seva
petita enamorada!” (p. 110), el cert és que, a mesura que es van succeint les intervencions,
el missatge de Narcis es dibuixa cada cop més precis i, sobretot, contundent. De forma
sincera i serena, es mostra atordit davant la temenca de no retrobar la felicitat que havia
tastat de jove i que sap, de segur, que vol trobar amb el matrimoni. Mentrestant, pero,
aquest impas temporal es desdibuixa empés per I’obligacio paterna imposada i, no sabent
encara si es tracta d’amor vertader, “se troba oblidat entre dos felicitats” (p. 111).
Magdalena, perd, simula no comprendre el missatge ocult que, en realitat, intenta de
transmetre-li Narcis i troba, en el grau d’infantilisme que li adjudica i en I’esperit egoista,
la font insadollable dels seus dubtes. En veritat, pero, la jove reconeix de bones a primeres
la imatge femenina que s’amaga darrere del perfil que Narcis esbossa amb quatre
pinzellades i, tot i que li convé interpretar el paper de desentesa, en realitat sap que és ella
mateixa la “dona nova”, la “dona llunyana o inconeguda” (p. 112), de la qual el seu
interlocutor parla. Narcis, que es mostra de seguida contrari a acceptar una esposa
imposada, reconeix que “no és pas I’amor, aquesta unié de dos joves pera combinar una
tradicio, una heréncia d’una familia, hi ha una altra mena de goigi de dolor” (p. 112). En
efecte, malgrat els arguments exposats per Magdalena, el cert és que ell es mostra
convengut de “torcer el nostre desti que, en lloc d’unir-nos, ens encadenaria” (p. 113)
perque, apostol confés de la llibertat en I’estimacio, es declara seguidor d’un “amor tal
com jo li imagino, tal com deu existir en la vida fora de convencionalismes ni
imposicions..., tal com el degui sentir voste..., ja que ha sigut vosté que me I’ha fet
conviure!” (p. 113). Arribats en aquest punt, és clar, doncs, que la declaraci6 d’intencions
deixa de nodrir-se de suposances i d’eufemismes per donar via lliure a la sinceritat i a
I’exposici6 diafana dels sentiments. La primera reaccié de Magdalena és de modesta
apatia vers les paraules de Narcis i, rebaixant la importancia de les paraules revelades, en
un intent de donar-se per al-ludida, li aconsella que “no pensi pas en impossibles quan la
seva realitat és tan hermosa” (p. 114). Narcis, adonant-se de la necessitat de ser més
vehement, explicita el discurs i, ja obertament, declara que “jo no I’estimo gens a
Margarita, gens perqué és avoste a qui estimo amb tota I’anima” (p. 114). I, encara un xic
més endavant, rebla la declaracié susdita entonant un mea culpa inicial: “Séc un
miserable, ja ho sé, perd I’estimo, fins al sacrifici, fins al ridicul, amb tota la meva
joventut...” (p. 114). Després de la besada passional que li ofereix en acabar tal rauxa
emocional, Magdalena reacciona amb rebuig i, escudant-se amb el dol i la tristesa que li
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ocasiona el seu pretes estat civil, li demana de no confondre “les tendreses de germana”
(p. 114) que li ha ofert. Amb tot, perd, li concedeix el perdd sempre que aquesta “sigui la

darrera vegada de veure’ns” (p. 114).

Tot i que Narcis acata amb submissio la decisio contundent de Magdalena, el cert és que
la reaccio final d’aquesta, ja en la solitud de la cambra, ve a desmentir la fredor amb la
qual ha ates I’exhibicié sentimental del seu enamorat. Certament, abatuda en una cadira i
sanglotant, admet veure’s, “una altra vegada vencuda” (p. 114). De moment, el lector i,
per tant, també I’espectador, no pot comprendre, encara, el valor real d’aquest adjectiu,

tot i que es presenta premonitori i clarament revelador.

La quarta escena comenca amb la decisié inajornable, per part de Magdalena,
d’abandonar la casa després de la declaracio explicita de Narcis. Es fa evident, doncs, que
la incomoditat que sent la jove vidua és el motiu que suscita la seva fugida immediata,
una marxa que, des dels ulls dels progenitors de Narcis, resulta inesperada. En efecte,
sense que “la caseta nova”estigui “encara amb condicions d’habitar-la” (p. 115), té la
necessitat de sortir de I’empara familiar que I’ha acollida, convencuda que ha de
descansar i prendre distancia del motiu que ha originat la seva partenga. Abans d’anar-
se’n, pero, tot i mostrar-se confiada en don Ramon i en la gesti6 economica dels seus
comptes, li demana, gairebé de forma desesperada, que guardi el secret que la mostra, de
cara a tothom, com una “viuda apenada que ve a cercar consol en la quietud d’aquesta
ciutat secular” (p. 116). Es en aquest punt quan el lector pren consciéncia que I’embolcall
enigmatic del qual es revesteix Magdalena des de la primera escena no és un suposit; ans
al contrari, aquesta peticio perfila amb escreix els clarobscurs del personatge, alhora que
empeny a qui ho llegeix a dissenyar tota mena d’elucubracions que responguin a la
intencio fosca de la jove. La qualificacio de “secret” (p. 116) amb la qual la mateixa
Magdalena designa la seva condicié passada desperta un horitz6 argumental nou, una
sospita que s’anira desgranant amb cura, a copia que es vagin succeint les escenes. A més,
larogatoria hiperbolica de Magdalena evidencia la importancia cabdal del silenci imposat
a don Ramon, el qual és I’tnic coneixedor de la vida passada de la protagonista. Aquest
misteri déna corda al relat, estancat, fins en aquest moment, a descriure escenes previstes
de comportaments apresos per convencid. Aquest aire renovador, doncs, ddéna la
benvinguda al nus argumental de I’obra, alhora que evidencia el caracter interessat de don
Ramon, pretesament disposat a ajudar-la de forma altruista. En efecte, davant el desig
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fervent d’oblit manifestat per Magdalena, Ramon fingeix actuar de bon conseller i li
suggereix de cercar “un amic, un bon amic prudent i experimentat que la conduis de prop”
(p. 117), pero el que resulta realment significatiu és el comentari, en clau materialista,
que, un cop sol, fa don Ramon per si mateix: “dos mil pessetes de comissio: no ha pas
sigut un mal negoci. No obstant podia haver allargat una mica més la nota; me sembla
que el secret valia la pena d’adinerar-lo una mica” (p. 117). Aquesta revelacid és
plenament rellevant, ja que evidencia el vertader caracter del patriarca de la familia i, de
retop, de la seva classe social, constituida, massa sovint, de falses aparences i

d’oferiments doblement intencionats.

Amb I’entrada del futur consogre, don Joan, s’enceta una nova escena, marcada pel
caracter submis del genere masculi envers la voluntat dominadora de les dones de la
familia, que controlen i disposen el rumb de les seves vides anodines. Es plenament
reveladora d’aquesta idea la primera intervencié de don Joan que, contestant a la pregunta
de don Ramon sobre si “ja ho han resolt tot, les dones” (p. 117), ell manifesta que “jo no
faig res més que dir amén a tot lo que la meva dicta! Han passat aquells temps en que feia
la nostra voluntat!” (p. 117). En efecte, encadenats a una ordenacid aliena, no quiestionen
la subordinacié al-ludida, avesats com estan als dictamens imposats que reben, sense
recanca, com a part de la seva condicié clarament apatica. També els dos, en les segiients
intervencions, troben consol en la proclamacié de llurs sentiments d’enyoranca davant la
imminencia del casament que ha d’emparentar dues families de reconeguda i influent
trajectoria a la ciutat. Més enlla de la tristesa que senten en tancar I’episodi de solteria
dels seus fills, veuen abastament recompensada la seva nostalgia en saber, sobretot des
dels ulls de don Ramon, que I’enlla¢ significara, també, la culminacié d’un negoci
altament rendible des del punt de vista economic. De fet, aixi s’encarrega de fer-li-ho
veure don Joan al seu consogre quan es lamenta d’haver de cedir “aquest hisenda que
nosaltres hem anat afanyant amb tant interés [...] a mans del primer que ens enamora la
filla” (p. 118). Tot i que don Ramon intenta sortir il-1&s de la incomoditat que la situacio
emana, aferrant-se a la vella idea de la inexorabilitat dels esdeveniments, el cert és que
prou treball té a ocultar I’alegria desmesurada que la citada uni6 li suscita. I, amb la
voluntat de cloure definitivament la conversa, just abans de segellar el compromis amb
unes “bones botelles de vi vell” (p. 118), opta per declarar, ja de forma explicita, que “ens
podem sentir ben joiosos de fondre les cases de Marguerit i de Pallars en una sola”
(p. 118).
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L’escena segiient s’inicia amb I"arribada precipitada de Narcis que manifesta la voluntat
de reunir-se, a soles, amb el seu pare i don Joan. El lector, coneixedor dels sentiments del
jove, endevina de seguida la rad de la seva celeritat, malgrat I’estupefaccid en qué reben
la urgencia els destinataris de la proposta. Amb la intencié de trobar un to adequat per a
la justificacio, Narcis comenga la seva intervencié amb indecisié, quasi a batzegades, fins
que, davant la insisténcia paterna, revela de forma rotunda la seva voluntat d’ajornar la
celebracio del casament. Don Joan, que no comprén en un inici el significat intrinsec de
les paraules del jove, es mostra disposat a consensuar novament la data, perd, de seguida,
és Narcis I’encarregat d’esclarir la semantica oculta del valor eufemistic del verb. En
realitat, més que ajornar el dia establert, manifesta la intencié de no sucumbir la seva
existencia a la convencid de la tradici6 familiari expressa la voluntat de casar-se només
“el dia que el nostre amor amb Margarita ens hi conduis, el dia en qué ens estiméssim ben
bé, per tenir consciéncia de la nova vida que anem a emprendre” (p. 120). Tot i la
perplexitat amb qué reben la nova els seus interlocutors, Narcis referma la seva decisid
de forma contundent i asserenada, emparant-se amb la retorica d’una pregunta llancada a
I’aire: “I si en lloc de fer-nos feligos el matrimoni, la precipitacié fa que siguem uns
desgraciats? Pensem que és per sempre més, per sempre més, i que la falta, allavores,
seria irreparable!” (p. 120). Encara empés per un embat de sinceritat, unes ratlles més
enlla explicita: “Es per ella precisament perqué no vull subjectar-me a imposicions perqué
voldria estimar-la més de lo que I’estimo” (p. 120). | seguint la voluntat paterna d’esclarir
de forma publica els seus sentiments, declara: “vosaltres us heu pensat que fer un
casament és fer la felicitat de dos joves. Jo ho havia cregut aixis un dia també, perd
aquesta felicitat només és possible, o quan s’estima molt, 0 quan no se tenen cap mena
d’ideals. D’altra manera, no” (p. 120). Aquest esment als ideals fa trontollar de bell nou
I’estructura vertebradora de la familia, fonamentada en la hipocresia d’esperit burges.
Queda clar, doncs, que Narcis es mostra disconforme en la manera d’actuar dels seus
predecessors i, tancant la porta a una suposada felicitat imposada, es revesteix de vigor
per manifestar la seva vertadera intencid, que s’endevina, alhora, madura i coherent amb
el seu ideari particular. Es precisament per aquesta declaracié decidida que el personatge
pren un cos narratiu inaudit, una forca argumental certament interessant, que troba en la
diferencia de caracter, un valor viu i altament atractiu. De ben segur, si Narcis hagués
seguit amb displicéncia el cami dictat per la familia, hauria apagat la flama de I’interés
narratiu del lector, hauria anihilat I’esper6 que manté viva I’expectacid literaria de I’obra.
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Amb la negativa, doncs, d’acceptar “una unié convencional sense amor” (p. 121), Narcis
enceta una nova trajectoria vital que s’allunya dels tradicionalismes ancestrals i
s’aproxima, un pel més, al seu programari ideal. Davant tanta sinceritat, el pare de
Margarita agraeix les paraules franques que li ha adrecat i, entre tots, malden per
engiponar, a corre-cuita, una excusa valida que conformi Margarita. Amb tot, pero, don
Ramon es mostra disposat a esclarir el misteri que amaguen aquestes paraules sortides,

segons Narcis, de “I’anima meva” (p. 122).

Abans de baixar el teld del primer acte, pero, té lloc I’escena de comiat entre Magdalena
i la familia que I’ha acollida amb aparent generositat. Simulant que marxa per voluntat
propia i sense causa, don Ramon, que segueix amatent els moviments del seu fill,
endevina de seguida la ra6 de la fugida de Magdalena i, imperativament, tapa la mostra
passional de Narcis envers la seva enamorada amb un crit concis, perd plenament
revelador, del seu nom. Aquest, abatut, recula i abaixa el cap: és la reaccié primera,
almenys de forma aparent, davant I’autoritat paterna. Amb tot, pero, el lector és conscient
que aquest gest es deu Unicament a una questié formal, ben Iluny de la voluntat real de

Narcis, segura i contundent, com es concretara en els dos actes segients.

b) Acte segon

El segon acte s’inaugura amb una escena casolana de Magdalena i Ketty, la seva dama de
companyia. Pel taranna de la conversa, relaxada i tranquil-la, és facil que el lector
endevini que han transcorregut forca dies després de la marxa precipitada de la jove de la
casa que I’havia acollida. De fet, quinze, tal com s’especificara a mitja escena. Ara,
atrafegada per acabar un vestit de nlvia que vol regalar a Paulina, comenta amb Ketty
com és I’estada en aquesta ciutat petita i provinciana, tan allunyada d’“aquell tragi i aquell
anar i venir de gent de Barcelona” (p. 126). Tot i que en cap moment s’esmenta el nom
de la ciutat on es troben, és facil endevinar, seguint les indicacions descriptives que
precisen, que viuen a Girona: “Recorda el vespre que varem arribar? Era de bella nit; en
I’estacio, ni una anima. Pels carrers hi havia una boiral... [...] El carruatge que ens va dur
a I’hotel, va haver de travessar un pont de pedra. | es veien uns fanals mig apagats vora
el riu, i al lluny una gran església, a mitja claror... [...] I I’endema, a I’anar a casa Ramon,
per primera vegada, aquelles escales, aquells carrerons estrets i humits, aquelles cases i
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convents tan antics que mai més he pogut saber ni a on anaven” (p. 127). A parer de Ketty,
el barri ha acollit amb estimacié Magdalena, la qual ha mostrat gran generositat de tracte
amb les relacions que manté amb els veins. Amb tot, per9, tot just ara semblen acostumar-
se a la quietud d’un ritme ciutada alentit, tauja i, fins i tot, una mica trist. De seguida, de
la referéncia a la ciutat se’n deriva I’esment a la familia Marguerit, de la qual, segons
comenten, no reben noticies des que s’instal-laren a la casa nova. Narcis, pero, n’és
I’excepci6 i aixi ho fa notar Ketty quan constata que “el senyoret [...] sembla que es
recorda molt de voste, ve molt sovint” (p. 127). Magdalena, simulant despreocupacio per
I’assiduitat d’aquestes visites, demana a Ketty que continui treballant en I’embasta del

vestit, pero el cert és que el seu silenci és prou revelador i ratifica que Ketty té rao.

De fet, aixi es demostra just a I’inici de la segona escena, quan, per sorpresa, apareix
Narcis, amb posats explicits de festejador. De fet, sembla haver trencat, amb pocs dies, la
tibantor que impedia la seva amistat amb Magdalena i, ara, aquesta Ultima confessa que
és Narcis “I’tnic a qui s’ha permés intervenir en la nostra clausura” (p. 129). Tot i que
I’enamorat admet que “prou m’ha costat aquest privilegi” (p. 129), el cert és que, com bé
comenta, actua “d’intermediari entre vostei el mon” (p. 129). Ja obertament, Narcis elogia
tant els seus atributs fisics com el seu taranna reservat i silent. La conversa els porta, com
havia ocorregut abans amb Ketty, a parlar de la familia Marguerit. Segons confessa ell
mateix, la negativa al matrimoni amb Margarita I’ha dut a semblar un estrany a casa seva
i, desconeixent la voluntat real del seu fill, viuen aliens a la seva nova vida. Malgrat les
aproximacions afectives de Narcis, Magdalena, pero, insisteix que té present la seva
condici6 de vidua i que “aquest dol no se’l traura pas mai per posar-se el vestit de ndvia”
(p. 130). Amb tot, el jove Narcis és amatent a recollir les petites mostres d’estimacié que
el llenguatge gestual i involuntari de Magdalena li ofereix i s’alimenta d’aquests petits
indicis per mantenir viva la flama de I’esperanca de ser, algun dia, correspost. Narcis
persisteix, malgrat la negativa amorosa de la seva enamorada, encara que Magdalena
maldi per revestir la seva cordialitat de mera amistat, i li demana d’unir-s’hi en matrimoni.
Altra vegada s’enfronta al mur infranquejable del seu estat civil, tot i que Narcis li recorda
que, per tota la casa, no hi ha cap retrat ni cap record que commemori el seu difunt espos.
Aquest comentari, anodi en aparenca, desperta la curiositat del lector que veu oportuna
I’apreciacio del jove, i més quan Magdalena li demana, amb to de suplica, no desvetllar
els seus sentiments ocults. Amb tot, perd, Narcis conclou: “Enigmatica Magdalena, dolca
Magdalena no juguis a torturar-me. Voste, tu m’estimes com jo I’estimo. Son els teus ulls
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qui parlen, son els teus llavis que volen somriure i qui no gosen, son les teves mans que
tremolen entre les meves, les qui m’ho diuen...” (p. 132). Després d’aquesta revelacio,
malgrat aparentar certa fredor, la veritat és que, com el mateix autor comenta en I’acotacio,
es mostra “somrisenta com si fruis la dolca idea d’ésser estimada” (p. 133) i, fins i tot,
juga a empolainar-se com una ndvia, somniosa en imaginar-se protagonista, per un

moment, de la historia d’amor que desitja.

Després de la marxa de Narcis, I’escena seglient es desenvolupa, encara, dins el cosidor
de Magdalena. En concret, la conversa gira entorn de la gratitud que sent Paulina després
de rebre, com a regal de casament, un vestit de ndvia. La felicitat natural que sent, fruit
del seu imminent enllag, les porta a parlar, momentaniament, de la viduitat prematura de
Magdalena, tot i que ella, de forma conscient, passa de puntetes per sobre aquest tema tan
delicat i, amatent, canvia amb diligéncia el rumb de la conversa. Quan arriben unes
amigues de Paulina per veure el present de Magdalena també té Iloc una altra escena
incomoda per a ella, concretament quan s’interessen per saber com era el vestit del seu
casament. De seguida, perd, intervé Paulina, la qual s’adona de la tristesa de la jove i
actua de mitjancera perqué deixin d’interpel-lar-la. Amb la marxa de Paulina, altra volta
la tristesa s’apodera del seu estat d’anim i, abatuda, deixa que les llagrimes la consolin.
Malgrat tot, pero, una visita inesperada ve a rompre la solitud de I’escena: I’arribada de
don Ramon, en hora intempestiva i de forma inesperada, tanca I’escena i, alhora, trenca

de forma abrupta I’oblit a qué la familia Marguerit la tenia relegada.

Aquesta trobada, perd, amb la qual s’inaugura la quarta escena, poc té de cordial i queda
pales des de I’inici que el pare de Narcis amaga una voluntat clara darrere la ironia amb
qué tenyeix les seves paraules. En efecte, només d’arribar, i davant del retret de
Magdalena que I’acusa de tenir-la abandonada des que arriba a la casa nova, don Ramon
li etziba que “no és pas tothom, a casa meva, que I’oblida...” (p. 138). Es clar, doncs, que
amb I’ajuda d’aquest ham ironic pensa pescar, ben aviat, la confessié de Magdalena, pero
caldra que, unes ratlles més avall, expliciti el nom del seu fill perquée ella comenci a
admetre que Narcis la visita amb una certa assiduitat. De fet, no li déna gaire temps de
reaccio perqué de seguida la castiga amb una lletania de retrets amb els quals queda ben
palés que, des del seu punt de vista, Magdalena s’erigeix com a culpable del mal fat que
plana damunt la seva familia. Tot i que en un principi la jove admet que “per la felicitat
de voste jo he sacrificat la meva” (p. 139), don Ramon procura tapar-li la justificacio de
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seguida per tal de salvar el bon nom de la familia. Des del seu parer, “és la situacié de
Narcis, la nostra familia, una de les més antigues i més considerades de la ciutat, la seva
carrera, que requereix una conducta intatxable, recta... Tot, tot, qui s’oposaria a que vostés
s’estimessin...” (p. 139). Queda clar doncs, que darrere aquest “tot” s’amaga la voluntat
de preservar el compliment de les lleis d’una convenci6 burgesa poc acostumada als
escandols d’indole amorosa. Es més, tal com el mateix don Ramon admet, I’important és
fer un casament que resulti profitds des del punt de vista econdomic perquée “I’estimacio
sempre ve després, no ha de comptar-s’hi” (p. 140). Es per aquest motiu que empeny
Magdalena a convéncer Narcis de continuar la seva relacié amb Margarita, convengut
que és nomes ella a qui el seu fill escoltara. Tot i mostrar-se, en un inici, reticent a tal
proposit per I’amor que obertament sent pel seu fill, escolta pacientment les raons que, de
forma sincera, don Ramon li manifesta. En el breu relat que li exposa queda ben palées
I’interés econdmic que li desperta una hipotética unié amb la familia de Margarita, ja que
admet sense reticéncies que “la casa de Marguerit, que té aquesta apariéncia de gran
esplendor, és tota socavada i a la més petita empenta pot arruinar-se” (p. 140). Més que
la felicitat filial, doncs, busca la seva propia, una mostra d’egoisme roina i detestable que
Magdalena acull amb impotencia. De forma vacil-lant, doblegada per I’autoritat que don
Ramon li desperta, intenta de rebaixar la seva insisténcia al-legant la il-lusié que sent
Narcis per ella mateixa, tot i que el senyor de Maguerit acull la ra6 amb excessiva
supérbia: “és que ja no es recorda que vosté no li pot retenir al seu costat, és que ha oblidat
qui és, Magdalena?” (p. 141). Es obvi que, arribats en aquest punt, I’estratégia de don
Ramon pren forma de xantatge i que la confessié desesperada que un dia li féu Magdalena
es revesteix, ara, a les mans del seu interlocutor, de moneda de canvi de valor desmesurat.
A canvi del seu silenci, la jove es mostra disposada, en consequiéncia, a malmetre la seva
propia voluntat i a convéncer Narcis de casar-se amb Margarita. Tot i que don Ramon
admet que no té intenci6 de “mortificar a vosté: lo que jo vull és salvar-me a mi i salvar
el meu fill” (p. 141), el cert és que anhela una felicitat col-lectiva, que recau en el cognom
de la familia, sense tenir en compte la voluntat individual de Narcis. La llibertat d’eleccid
els és vetada i aixi li ho recrimina Magdalena quan es compadeix de viure “si se’ns nega
lavida” (p. 141). Don Ramon, sarcastic, afirma que sent la pena causada, tot i creure que
“era precis”, ja que “hi ha moltes coses, molts convencionalismes entorn nostre, que vosté
no coneix pero que son els que ens lliguen” (p. 141). Les cadenes de la convencid, doncs,
es mostren, de forma ben explicita, tan pesades d’arrossegar com necessaries per
continuar endavant en un mon d’aparences i d’hipocresia, només apte per a persones que
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han combregat amb la classe burgesa des del bressol. Magdalena, en canvi, als ulls de
don Ramon, resulta forana en aquest mdn confegit de mentides i és incapa¢ d’adonar-se
de la sinceritat de les seves llagrimes: “una passié més o menos per qui n’ha tingudes
tantes, no crec que degui fer-la plorar!” (p. 141). La realitat que sembla ignorar don
Ramon és copsada, pero, ben clarament pel lector que veu, en el plor de Magdalena, una

prova irrefutable del seu amor per Narcis.

Després d’un comiat fred, dur i resolutiu amb don Ramon, I’escena seglient actua
merament de mitjancera per esperar I’encontre amb Narcis, que conformara I’Gltim
quadre abans d’acabar el segon acte. En un dialeg amb Ketty, que no entén per que vol
marxar tan precipitadament de casa, Magdalena deixa aflorar els seus sentiments més
intims i, de forma desesperada, revela I’amor ocultat, fins ara, per Narcis: “hauria sigut
massa facil, la meva redempcio, massa facil. Era necessari un sacrifici, pero aquest que
se m’erigeix és massa crudel! Apartar-me d’ell, per sempre: si, perd que no em guardi
rancor, que no ho vulgui creure que I’he enganyat, que no s’avergonyeixi d’haver pogut
estimar-me...!” (p. 142). Aquesta confessio, sincera i contundent com cap altra, deixa
entreveure, tot i que no ho explicita, que en el passat ha seguit una vida de moralitat
dubtosa, una trajectoria llibertina, que ara taca la seva biografia de dolor i penediment.
Ni la demanda de silenci ni les ansies d’oblit han estat suficients per apaivagar el foc
d’una existéncia lliurada a la passié i es conforma a renunciar a la persecucié de I’amor

vertader si no vol caure a la palestra de la maledicencia publica.

En sortir de casa, ja a la porta, Magdalena es troba Narcis i s’origina I’inici de I’Gltima
escena, marcada, sobretot, pel compliment de la promesa feta a don Ramon. L’encontre
inesperat dels dos enamorats origina que Magdalena es retracti de la seva intencid de
sortir i, finalment, es quedi. Només de prestar atencié a I’esguard de la jove, Narcis
s’adona que Magdalena ha plorat. La referéncia als ulls de I’estimada com a font
ineludible de sinceritat, no és nova en I’obra, ja que Narcis recorda constantment a
Magdalena que els seus ulls li revelen tot I’amor que les seves paraules no li saben
transmetre. Encara que, en un primer moment, intenta d’amagar el motiu de les seves
Ilagrimes i malda per mostrar-se asserenada davant seu, Narcis es mostra disposat a
esbrinar la veritat. Magdalena, fent un esfor¢ per separar la realitat de la fantasia, creu
necessari contar-li, a la fi, I’encontre amb don Ramon i, presa per una claredat de
sentiments inaudita, admet que I’ha d’abandonar per sempre, empesa per I’amor que sent
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vers ell. Narcis, que mostra menyspreu cap a la voluntat dels altres —també la paterna- és
partidari de quedar-se emparat per la solidesa de la seva companyia. Amb tot, pero,
Magdalena li aconsella de tornar a casa i de llimar les diferéncies amb els seus progenitors,
si no vol que els seus pares morin “de pena... i de miséria” (p. 144). Es aleshores quan li
etziba la veritat de la fragilitat de la fortuna familiar, només reparable amb la seva uni6
amb Margarita. Narcis, perd, es mostra resolt a no pagar un preu tan alt per a la satisfaccid
paterna i, anteposant la voluntat propia a I’aliena, no esta disposat a renunciar a
Magdalena a canvi “d’un nom, d’un titol, d’una fortuna” (p. 144). La insisténcia del jove
obliga Magdalena a adoptar un to més contundent i, tot i saber que tal declaracio li tancara
la porta a una felicitat futura, decideix exposar obertament el retrat fidedigne de la seva
personalitat: “jo he tingut un secret per tu... el nostre matrimoni, el nostre amor... és
impossible... Jo... no soc pas viuda...” (p. 145). Malgrat el to vacil-lant de les seves
paraules, admet que la seglient confessio la revela amb la intenci6 de cercar pietat i perdd
per part del seu enamorat: “Soc hermosa, veritat? Oh molt hermosal Doncs bé, aquesta
bellesa que tu has desitjat, aquesta dona que has cregut tan pura... ha sigut de tothom... de
tothom [...] S’ha venut al millor preu; ha renegat de I’amor, ha abandonat la seva casa
pobra per viure entre I’orgia i I’opuléncia... [...] S’ha retorcit una com una serp entre els
bracos que millor la desitjaven, oferint tota una joventut de pecat, de corrupcio...” (p. 145).
Lluny de trobar consol amb aquesta confessié, perd, provoca justament la reaccio
contraria per part de Narcis que, empes per I’ira de la duresa d’aquestes paraules, confessa
amb cruesa el menyspreu que la seva preséncia li desperta. Enfollit i fora de si aparta el
cos que moments abans havia preuat, amb una postura clarament covarda. Magdalena,
aprofitant la confusid en qué es troba immers Narcis, li demana de genollons que torni
amb la familia, ara que sap que ella no és digna de la seva estimaci6: “Tona a casa teva,
amb la teva Margarita! Tan pura! Tan bona! Deixa’m... per sempre...” (p. 145). Ateés el
dramatisme de I’escena es fa ben palés que Magdalena ha representat a la perfeccid el seu
paper i que ha aconseguit de suscitar els sentiments precisos que esperava per part de
Narcis. Amb tot, pero, el regust de les seves paraules esdeveé amarg, i més si es té en
compte que la revelacié de Magdalena®”® ha estat sincera, ja que ha destapat de forma
descarnada un secret que havia guardat gelosament fins aleshores. Despreés de la confessio,
arriba el silenci: és el silenci de la solitud del perdedor, de qui ha estat incapac

d’aconseguir, tot i implorar-lo, el perdo.

2% Arribats en aquest punt de la confessié, es fa evident que I’eleccié que Palol ha fet del nom del
personatge, de clars ressons biblics, no és en va.

138



c) Acte tercer

L acte tercer, I’Gltim de I’obra, comenga amb una escena quotidiana entre Magdalena i
Ketty. De fet és una conversa anodina sobre les flors del jardi, les quals animen el “raconet
de sol” (p. 148) de la casa, situada en una “ciutat tan gris, tan quieta, tan morta” (p. 148)
com s’intueix que és la ciutat natal de Palol, Girona. Els sentiments que li desperta
I’esmentada urbs van de bracet de I’estat d’anim de la protagonista, la qual considera que,
des de la marxa de Narcis, “a mi m’hi falta, ara, [lum, sol, estimacid, tot! Que sola que
m’hi trobo!” (p. 148). Es fa evident, doncs, que Magdalena espera pacientment una visita
que no arriba i, en conseqiiencia, ho disposa tot, tal com acostumava, tal com a Narcis li
agradava, per conjurar la seva tornada. Amb tot, perd, indica que ja fa “tres dies que
I’espero” (p. 148) i, malgrat arreglar les flors i tocar la seva musica preferida, el resultat
ha estat en va. Davant la desesperacié que li provoca la seva abséncia, sols troba consol
a pensar que “si no torna és perque, lluny de mi, és feli¢” (p. 149). La felicitat, en efecte,
és I’tnic sentiment inabastable per a Magdalena, perqué ha de pagar el preu de I’engany
i, malgrat que Ketty augura una prompte tornada, la jove confessa que es “moriria de
vergonya si el tornés a veure” (p. 149), ja que la impuresa dels seus llavis i la falsedat de
les seves paraules s’erigeixen com a dics inexpugnables per aconseguir la seva redempcio
particular. Ara si “verament viuda” (p. 149), prefereix quedar reclosa fisicament, només
consolada per la certesa de “saber-lo feli¢ i poder recordar-10” (p. 149). Ketty no sembla,
pero, rendir-se i, fins i tot, llanca un ham d’esperanca a Magdalena recordant-li la seva
amistat amb la criada dels senyors Marguerit, de la qual creu poder obtenir informacio de
Narcis de primera ma. En un primer moment, Magdalena s’hi nega, pero s’hi repensa
després i li demana de saber, tan sols, la data del seu casament. Ketty és de I’opini6 que
aquesta unidé no acabara realitzant-se perqué “seria despit, seria venjar-se i em sembla
massa noble..., massa bo per fer-ho” (p. 150) i, sense poder amagar la recanca, Magdalena
li acaba donant la ra6: “Si. Si, ho crec, i ho temo... no sé, m’espanta que torni i ho desitjo
amb tota I’anima...” (p. 150). Amb tot, perd, I’ombra implacable de don Ramon s’erigeix,
ara, com una temenca real de venjanca: “El seu pare no em perdonara pas si no recupera

el fill: el senyor de Marguerit és venjatiu i li sera tan facil de venjar-se!” (p. 150).

El so del timbre de la porta suscita, novament, el naixement d’una renovada esperanga
per a Magdalena, tot i que de seguida endevina que “no és d’ell, aquest trucar” (p. 151) i,
desil-lusionada, s’adona que és Paulina, la qual, amb la seva arribada, inaugura la segona
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escena. La vinguda de la jove, perd, suposa una nova pedra en el costés cami de
Magdalena en cerca de la tranquil-litat anhelada, ja que, en veritat, Paulina ve a recordar-
li —amb el gest de tornar-li una almoina que havia fet a una veina necessitada- la seva
conducta llicenciosa, excessivament promiscua, que I’ha convertit, des de I’0ptica publica,
en una “mala dona” (p. 152). Tot i que Paulina confessa que ella és contraria a aquesta
opinid i que, fins i tot, I’ha defensat en la seva abséncia, el cert és que, segons declara,
nomeés n’ha obtingut burla i infamia. Magdalena, pero, lluny d’enfadar-se, rubrica la seva
bondat d’esperit i trasllada a Paulina el seglient missatge: “digui a la Marta que sempre

gue em necessiti vingui a buscar-me. Pura o impura sempre seré la mateixa” (p. 153).

Després de la noticia, Magdalena es retira a la solitud de la seva cambra i, mentrestant, té
lloc una conversa entre Ketty i Paulina que conforma una nova escena. Aquest dialeg
s’inicia una mica tens, ja que la primera retreu a la jove la manca de tacte demostrat a
I’hora d’anunciar-li, sense cap mirament, I’opinié que desperta Magdalena en el barri.
Paulina, amb tot, confessa no haver dit tota la veritat i, fins i tot, admet que no podra
portar el vestit de casament que Magdalena va regalar-li, per por de no aixecar més
polseguera de part de les veus que sén contraries als regals de provinenga deshonrosa.
Ketty s’interessa per saber qui s6n aquestes senyores que vituperen la conducta de
Magdalena i Paulina, mig temorosa de descobrir el secret, confessa que, entre elles, hi ha
Ramona de Marguerit, la mare de Narcis, la qual acusa Magdalena de destorbar el
casament del seu fill amb Margarita. Ketty, després d’escoltar atentament Paulina i de
prometre-li que mantindra en silenci els noms destapats per la jove, sentencia que, malgrat
tot, creu en I’amor que sent Narcis per Magdalena. La veu d’aquesta Gltima irromp, pero,
de sobte I’escena i demana a Ketty que dugui una carta a don Ramon. En la intimitat que
disposa un monoleg, Magdalena ordena els seus pensaments que van i vénen a batzegades
i, del tot sincera, es compadeix de I’aillament que sofreix fruit de la vida pecaminosa
passada, que impedeix, ara, la seva redempcid: “és que no hi ha ulls que hagin vist el meu
dolor, no hi ha enteniments que hagin comprés I’abnegacié meva, el meu sacrifici...? Ho

he entregat tot perqué se’m perdonés, i ni aixis se’m perdona” (p. 155).

La carta suscita I’efecte desitjat i, una escena més enlla, té lloc una nova conversa entre
don Ramon i Magdalena. Empés per la missiva, reclama que Magdalena li exposi la seva
voluntat, no sense abans recordar-li que la persecucié de la qual ara és victima I’havia
predit, molt abans, ell mateix. Magdalena, pero, li exigeix encara pietat i, amb to de
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suplica li demana que “no em torni a llencar al mig del fang; vull caritat, res més”
(p. 418). Ramon, clarament ressentit amb la seva interlocutora, li retreu que ella tampoc
ha complert la seva part del tracte, ja que ell havia canviat “un secret per un meu fill: el
fill no ha tornat. Han passat d’aix0 un dia, dos dies, tres dies” (p. 156). Magdalena,
abatuda per la humiliacio de les paraules del senyor Marguerit, expressa obertament que,
tot i estar apassionadament enamorada de Narcis, renuncia a la felicitat propia per seguir
la seva voluntat: “perqué tornés amb Margarita li vaig dir tot lo que vosté em confiava
[...] i, amb el mateix dolor que si m’anés enfonsant un punyal en les entranyes, vaig
confessar-li la meva vida passada. Allavores va rebotir-me per terra com a una cosa vil, i
fugi d’aqui odiant-me, maleint-me” (p. 156). L’explicacié de Magdalena, pero, continua
i li confessa que, creient que Narcis era feli¢, s’havia conformat en I’oblit, perd no pot
consentir que I’apartin “de tot arreu com a una leprosa” (p. 156). I, una mica més endavant,
es mostra clarament resolutiva: “\Vostés no em veuran més” (p. 157). Don Ramon, reticent
encara a creure-la, promet que sabra aturar que el seu fill la segueixi, perdo Magdalena,
segura com mai de si mateixa, expressa que Narcis ja no entra dins les seves prioritats:
“Si I’hagués volgut...! L’he tingut agenollat als meus peus pregant-me que I’estimés. Don
Ramon, m’ha ofert a casa seva el lloc que devia ocupar-hi Margarita... Ja veu! | no I’he
acceptat. | he degut demostrar-li que I’he enganyat per apartar-lo de mi... Ja veu! Perd no
temi, ell no em seguira pas. L’hi torno” (p. 157). El to contundent de les seves paraules
pren, en aquesta ocasio, un matis diferent, ja que s’erigeix davant de don Ramon revestida
de la fortalesa de qui ho ha perdut tot. Completament vencuda degusta el plaer de la
sinceritat sense fer cas de I’actitud ironica del seu interlocutor que insisteix en el cinisme
de la seva declaracid. Amb tot, pero, Magdalena segueix amb el seu discurs tot concloent:
“Si, aquesta dolca cosa [el dolor] que vostes, els purs, desconeixen: solsament nosaltres,
els pecadors, tenim la gran dolgura de tenir dolor” (p. 157). I, igual com un pres
condemnat a mort implora la seva Gltima voluntat, aixi mateix ella suplica a don Ramon
que “ja que no he de veure mai més al seu fill, vosté li faci saber la meva resolucio, i em
despedeixi d’ell per sempre” (p. 157). EI senyor Marguerit, pero, s’hi nega, al-legant no
saber-ne res i, fins i tot, deixa en suspens la idea que es pugui trobar amagat a casa seva.
Amb tot, pero, la contundencia de la resposta de la jove, després de rebre I’acusacio,
resulta convincent per a don Ramon i creu que Narcis ha actuat, en definitiva, empes per
una “rebequeria de criatura amanyagada”, i que “quan vosté haura desaparescut, ell
tornara” (p. 158). Magdalena, pero, tem per la vida de Narcis, el qual creu vulnerable
sense la seva preséncia. Amb tot, el pare nega tal idea al-legant que “la follia d’en Narcis
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tenia el seu limit” i, a més, “tenia sentiments cristians” (p. 158). Magdalena insisteix en
la seva marxa i don Ramon, complagut per la noticia, fins i tot li insinua que pot comptar
amb el seu recolzament economic. La jove, per0, aparta amb orgull aquesta voluntat
hipocritament servicial amb un deix humiliant: “mantingui ben alt el seu orgull i la seva
herencia... pero pensi que la seva heréncia, el seu orgull, el seu nom, ha estat en les mans

d’una... perduda... i els ha despreciat! Ja veu si valen poca cosa!” (p. 158).

El timbre de la porta serveix, altra vegada, per cloure de manera precipitada I’escena,
alhora que prepara I’avantsala per a I’arribada del protagonista masculi de I’obra. Després
d’un estira-i-arronsa previ fruit de la confusié que origina I’aparicié sobtada del jove,
Narcis apareix finalment damunt de les taules esceéniques amb la mirada d’ira fixada en
el seu pare. Els retrets, fruit del ressentiment del silenci dels Gltims dies, es tradueixen en
fuetades dialéctiques que ni la presencia de Magdalena poden evitar. Don Ramon, diligent
i amb la voluntat de tancar definitivament aquest episodi espinés, recorda amb precisio
que falta una hora per I’exprés i Narcis, entenent rapidament la situacio, retreu la covardia
de Magdalena en adonar-se’n que, després d’haver-lo fet “rebel-lar contra tot i contra
tothom” (p. 160), no té prou gosadia per quedar-se. Magdalena admet sense recanca la
seva manca de forca i es defineix com una “venguda” (p. 160). Narcis, pero, no es declara
vencut en la seva particular persecucid de I’amor vertader i, eludint les objeccions
paternes que li recorden a qué renuncia en pro dels “goigs dels sentits”, en to resolutiu
admet que “per una hora d’amor donaria una vida d’indiferéncia” (p. 161). Menysprea,
aixi, tot convencionalisme, tota cadena que I’impedeixi d’assolir els seus propis objectius
i condemna I’actitud paterna que cerca per damunt de tot “mantenir el nom”, fins i tot
abans de fer “ditxés el fill” (p. 161). Erigint-se davant de don Ramon com una figura
transparent i moralment impol-luta, Narcis retreu al seu pare el fet de voler “mercadejar
amb la consciencia” (p. 161) i, fins i tot, de pretendre esquincar la felicitat de Margarita
“per usurpar-li la fortuna” (p. 161). S6n en va els consells que li adreca el seu pare i la
prudéncia que li recomana, ja que de forma oberta confessa que ha perdonat Magdalena
i, fent un retrat comparatiu entre les dues personalitats de I’estimada, admet que, tot i les
adversitats i les oposicions al seu amor, és ella la dona escollida pel seu cor: “jo no he pas
conegut a la Magdalena del gran mon, a la pecadora que fingia amor i venia plaer. Jo he
conegut a la Magdalena Ribal, que vivia retirada com una viuda piadosa. | que, plena
d’amor, m’ha obert de bat a bat las portes de la verdadera vida... | aquesta Magdalena
nova, aquesta Magdalena pura, a qui estimo, és a la que vinc a buscar, per fer-la meva,
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costi lo que costi, i pesi a qui pesi” (p. 161). Magdalena acull aquestes paraules
enamorades amb una barreja de sorpresa, per la desesperanca que sentia, i de desencis,
per la decisid presa i ja irreversible: “merceés de tot, merces per haver-me comprés... Jo
no m’ho pensava pas, que em perdonessis... pero la meva resolucid és definitiva” (p. 161).
I, de seguida, una Gltima revelacié premonitoria dirigida a don Ramon: “Don Ramon, no
em guardi rancor. Prompte sabra la manera que jo també perdono!” (p. 161). Narcis,
endevinant que entre el seu pare i Magdalena existeix un pacte desconegut per a ell, en
pregunta, ingénuament, el proposit. Segons manifesta de forma clara el senyor Marguerit,
la seva principal intencié és “evitar I’escandol”, encara que hagi de desfer, tal com li
retreu el seu fill, “dugues felicitats per no espantar a tota aquesta gent virtuosa que viu
amb nosaltres, gent hipocrita, vil” (p. 162). Una vegada més, Narcis consolida la seva
paraula i manté ferma la voluntat de quedar-se al costat de Magdalena, encara que ella,
amb dolor, s’hi resisteix. Amb tot, pero, el pacte verbal segueix vigent i aixi li ho recorda
don Ramon en anar-se’n: “Confio en la seva paraula, Magdalena” (p. 162). La resposta
de la jove, contundent i taxativa, no déna marge per imaginar cap més final que el que
esta fixat ja, en I’Gltima escena: “Si: sabré complir-la millor que la que vosté va dar-me...”
(p. 162).

En el seguent quadre té lloc, en efecte, la darrera conversa entre Magdalena i Narcis que,
de fet, esdevé I’Gltima de I’obra. Almenys a I’inici del dialeg, els retrets encara no s’han
esvait i és sobretot Narcis qui la culpa de confondre, entremig de la multitud que
menysprea, el seu amor entregat i incondicional. Aviat, pero, arriba la concessio6 del perdd
per part del jove enamorat, tot i que Magdalena és reticent a acceptar la seva misericordia,
ja que considera que “tu no hi tens culpa, perque el moén és injust i és vil, i només vull ser
sola en la peniténcia” (p. 163). La fermesa de Narcis és solida i, un cop més, insisteix en
la necessitat de trobar “un sopluig on deixar passar la torbonada” (p. 163), un lloc on sigui
possible aconseguir I’oblit. Magdalena, pero, se sent encadenada a la realitat i no
concedeix espai per al somni. Malgrat tot, la confirmacid del seu amor mutu es realitza i
Magdalena, que sempre s’havia mostrat reticent a mostrar el seu enamorament cap a
Narcis —i aixi li ho recorda el jove quan li retreu que “tu no m’ho has dit mai que
m’estimaves, he degut llegir-ho en aquests ulls tan solsament” (p. 163)-, confessa, ara, el
seu amor, “ara... [que] ja és tard... pero [que] encara soc teva” (p. 163). Narcis, no acaba
d’entendre el significat precis de les paraules de Magdalena i imagina, ingenu, un futur
prometedor al costat d’ella. Magdalena, pero, presa d’un encantament inaudit, accedeix,
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a la fi, de marxar amb ell. Com es podra veure en unes poques ratlles més enlla, aquest
verb pren connotacions diverses per als dos enamorats i, mentre un prepara, amb il-lusio,
un viatge esplendid que els ha d’allunyar de la convencié despoticament imposada, ella
s’abilla “com una nivia que va a I’altar” (p. 164) per acomiadar-se, per sempre més, dels
seus lligams terrenals. Fins i tot, vestint-se un abric de color clar, de “colors de sol i de
promeses” (p. 164), que contrasta paradoxalment amb el dol que portava per si mateixa,
es mostra convenguda de la seva partenga i, tot i que no pot evitar de tremolar per I’emocié
de I’esdevenidor, es llanca als bragos de Narcis i li fa un peté amb regust de comiat. La
consigna, pero, és clara: “Espera” (p. 165). | aixi ho fa Narcis que veu com s’escolen els
minuts sense que torni Magdalena de la cambra on ha entrat. Finalment, i davant la manca
de resposta de la jove, Narcis decideix obrir la porta que li veta la realitat. La visié del
cos mancat de vida de Magdalena és tan crua com sorprenent i ell, horroritzat i desesperat,

tanca I’escena precipitadament.

La contundéncia del desenllag de I’obra deixa el lector, certament, desconcertat, tot i que,
rellegint préviament algunes de les intervencions de Magdalena —una vegada esclarida la
resolucié final- prenen un valor clarament premonitori. Es en aquest sentit que es pot
entendre la confessio de Magdalena, per exemple, quan, després de la declaracié amorosa
de Narcis “per tota la vida” (p. 163), ella insinua: “Per tota la vida! Que curta durada,
doncs!” (p. 163). | encara una altra vegada, I’Gltima, quan manifesta la voluntat de marxar
“per sempre més!” (p. 164). Queda ben palés, doncs, que, a banda d’aquests esquers
premonitoris que I’autor tira amb avidesa, I’exit principal de Palol és haver aconseguit
mantenir en el tram final de I’obra I’ambivaléncia constant dels dos sentits del verb
“marxar”, la temporal i la permanent, que s’acaben creuant de forma dramatica just al
final de la peca. Convé fer notar, a més, que les intervencions que fan referéncia a la
preparacié de Magdalena per al comiat quan es vesteix com una nivia i, sobretot, la
referéncia constant a la llum, una “llum nova [...] com una pasqua de ressurecci¢”
(p. 164), recorden, de fet, I’abillament de la protagonista de Cami de llum, Maria, quan
sap propera la vinguda de La Intrusa i segueix, a la fi, la mateixa sort tragica de Magdalena.
Amb tot, pero, els dos personatges divergeixen en un Unic aspecte que és, alhora,
substancial: la voluntat. Mentre Maria és incapa¢ de seguir la seva lluita, assetjada per
una malaltia que la corseca sense pietat, Magdalena, desproveida de tota consideraci
social, se serveix de I’Unica arma que li resta, el poder de decisio. La mort de Magdalena,
doncs, a diferéncia de la de Maria, és volguda, cercada, tot i que sigui a contracor i fruit
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de I’atzucac on I’ha col-locat la propia convenci6 social, encarnada, principalment, pel
personatge de don Ramon. Magdalena, ferma en la seva conviccio, és incapa¢ de
sucumbir a la voluntat del senyor Marguerit i, abans que claudicar submisament a la seva
decisio, prefereix desfer-se de les cadenes que I’oprimeixen. Es un sacrifici, si, pero és,

alhora, un acte de rebel-lia que, a canvi de la propia vida, li concedeix la llibertat eterna.

4.3. Senyoreta Enigma

Miquel de Palol escrigué Senyoreta Enigma en tan sols un mes; en concret, de novembre

a desembre de 1919 i, I’any segiient, la nit del 7 d’abril de 1920°™

, s’estrena al Teatre
Principal de Figueres a carrec de la companyia Davi-Vila®”®. La primavera de 1921,

s’edita per la Impremta Mas6 de Girona®™®.

4.3.1. Recepci6 a la premsa

L’endema mateix de la primera posada en escena de I’obra, LaVanguardia®’’

ressenya de
manera succinta la representacio: “se estreno [...] con éxito”. Un dia després, el 9 d’abril
de 1920, I’Esquella de la Torratxa?’® anuncia “la campanya triomfal que estan realitzant
[...], a la capital empordanesa, els estudiosos artistes Maria Vila i Pius Davi”. Es fa resso
de la comédia paloliana estrenada i comenta que les representacions de les obres catalanes

219 | *article es clou amb

“se compten per plens i d’aplaudiments nén vulguen més
I’esperanca que “un dia o altre, a no trigar, tindrem el goig de veure representat tot aixo

a Barcelona”.

Z14El 3 drabril de 1920, anticipant-se quatre dies a I’estrena, I’Alt Emporda ja es fa resso d’aquesta
representacio i publica un fragment de I’obra, concretament la segona escena del segon acte, que consisteix
en un dialeg entre Eduard i Rosina.

275 Daquesta guisa, I”autor recorda I’esdeveniment a Girona i jo: «Estrenar una obra a Girona em semblava
com si la donés a un teatre d’aficionats. Vaig lliurar I’obreta amb la condicid, doncs, de no ser estrenada a
Girona; ho fou a la ciutat rival: Figueres. Els joves actors saberen fer-ne un petit éxit. De les mans de la
Maria Vila i en Pius Davi, Senyoreta Enigma [...] recorregué els teatres de les viles i els pobles durant dues
o tres temporades.» PALOL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 313-314.

218 E| 22 d’abril de 1921 el Diario de Gerona es fa resso de I’edicié que ha fet la Impremta Masé de
Senyoreta Enigma i L’enemic amor. Concretament, qualifica les obres esmentades d’“un dels éxits més
oviradors del cicle del Teatre Catala que interpreta la companyia Davi-Vila a Barcelona i a varies ciutats
de Catalunya.”

27| a Vanguardia (1920, 8 d’abril): p. 13.

28 *Eqquella de la Torratxa, nim. 2144 (1920, 9 d’abril): p. 187.

2% Carles Batlle i Jordi a Adria Gual (1891-1902): Per un teatre simbolista fa notar que “I’aplaudiment és
el termometre de I’exit i, per aquest motiu, cada teatre té llogada la seva propia claque [...] De fet, la claque
no és una institucio de caracter exclusivament catala o espanyol, siné que s’estén per tot Europa.” BATLLE
1JORDI, Carles. Op. cit.: p. 99-100.
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Els rotatius empordanesos, perd, sén més explicits i concretament I’Alt Emporda?®®

dedica el 10 d’abril una ressenya detallada de I’esmentada obra. La qualifica, només de
comengar, “d’esdeveniment dels més importants en els nostres teatres” i detalla la
sorpresa de trobar-se davant d’una obra teatral “tan ferma, tan completa, que senyala un
dels més forts prestigis en el mén de la nostra comediografia” si es té en compte que, de
Palol, “en coneixiem Unicament fins ara les seves novel-les i les seves esquisides obres
poétiques”. Més endavant, pero, precisa: “Senyoreta Enigma no és encara una obra
definitiva, pero ens indica que En Palol pot donar una obra definitiva a I’escena catalana.
El temperament literari d’En Palol, mitjancer entre els estats psicologics de les seves
novel-les i la serena pompa dels seus joiells poétics, és fet aposta per conrear la nostra
modernissima comeédia”, la qual especifica, unes ratlles més endavant, que fou
“llargament ovacionada pel public figuerenc que saludava en ella un nova tendéncia del
nostre Teatre i a un autor que si segueix el nou cami reservara diades de gloria a la nostra
escena”.

“noticia I’estrena i especifica, també, que “va

El mateix dia, La Veu de I’Emporda
obtenir un soroll6s éxit, especialment en la gent de platea i el primer pis”. Entrant en
matéria estrictament literaria, la qualifica de “comeédia moderna”, “d’una fraseologia
impecable i d’un dialeg exquisit. Quan s’escolta, dona la impressi6 atraient d’una dolca i
sentimental musica que hom sent al lluny... Encisal!”. L’endema, 1’11 d’abril, el Diario

282

de Gerona“* també es fa resso de la representacio i especifica que “el Sr. Palol obtuvo

un éxito franco y sélido”.

Una mica més tarda a publicar la critica de I’obra és I’Emporda Federal®®

, en la qual
Joan Desclot no s’esta de dedicar una extensa ressenya a emfasitzar, amb certs matisos,
la qualitat literaria de la peca paloliana. En efecte, en una publiciacié que data del 17

d’abril, remarca que

“I’aletejar sempre delicat del dialeg, el t6 ironic a voltes profond i sempre el-legant,

la subtilitat i bellesa del pensament donen a Senyoreta Enigma un caient exquisit

2801t Emporda (1920, 10 d’abril): p. 3.

81| a Veu de I’Emporda (1920, 10 d’abril): p. 4.

%2Djario de Gerona (1920, 11 d’abril): p. 6.

2DEscLoT, Joan. “Al principal. Companyia Davi-Vila.” Emporda Federal (1920, 17 dabril): p. 2.
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de modernitat poc corrent en obres del seu genre. Aquesta comédia €s un acert
literari del seu autor. Per6, com a obra essencialment literaria, se troba potser
quelcom lleugera de valoracions humanes la seva acci6, i d’aqui que les figures
siguin, més que figures, figulines: bibelots de carn que juguen el joc del amor amb
un sentit massa superficial de la vida. | aix6 que notem no és un retret —ja que,
quedant-nos en el punt de vista de la literatura, en Senyoreta Enigma no sabriem
trovar-hi cap defecte i si moltes bones qualitats-, sind una particularissima
observacid. La massa del public no té encare, per desgracia, prou cultura artistica
per a poder apreciar degudament les refinacions de causticitat espiritual per a que
elles per si soles puguin encloure tota la valoraci6 d’una obra escénica i, amb ra6 o
sense, exigeix, a més de la literatura, moviment i fibra passional, virtuts que en la
comedia d’En Miquel de Palol s’hi troven en inferioritat davant la volada suau i
altissima a que en tot moment se remonta el literat. | aquest excés d’honradesa
artistica que, relacionant-la amb les exigencies de la generalitat dels publics, és en
perjudici material de la plasticitat o, mellor, de la “picardia” teatral, recau en una
amortiguacié del éxit que obtindria amb tota rotunditat la pulcrissima produccio del
notable escriptor gironi. No obstant, en la vetlla de la seva estrena a Figueres,
Senyoreta Enigma fou escoltada amb fruicid, aplaudida amb justicia i reclamat a

les taules el seu autor”.

El 2 de juny de 1920°®* aquesta peca s’escenifica al Teatre Municipal de Girona. De fet,
a la vigilia de I’estrena, el Diario de Gerona anuncia que “la aplaudida compafiia de
declamacion Vila-Davi daréa dos Unicas funciones en el Teatro Principal hoy y mafiana

para dar a conocer dos obras®® recien estrenadas en Figueras, con gran éxito”.

La primera critica que surt és a El Autonomista, concretament el 4 de juny. En un text en
homenatge a I’autor, el signant de I’article en destaca principalment el Ilenguatge emprat

i el retrat psicologic dels personatges:

284 E| Diario de Gerona del 16 de maig de 1920 (p. 7) anuncia que “los préximos dias 1y 2 de junio actuara
el Teatro Principal la notable compafiia comico dramética Vila-Davi, dando a conocer las dos obras de gran
éxito en la temporada que acaba de realizar en Figueras, La Miraculosa de Ambrosio Carrién y Senyoreta
Enigma de Miguel de Palol.” Vegeu, també, “Crdnica.” EI Autonomista. (1920, 17 de maig): p. 2.

%5 Aquesta nota periodistica es refereix a la representacié de La Miraculosa d’Ambrosi Carrién i Senyoreta
Enigma de Miquel de Palol.
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“Senyoreta Enigma podria llamarse Mademoiselle Enigme y triunfar en Paris. No
sonria el lector malicioso, porque no rectificamos el elogio, que ha sido muy
meditado antes de escrito. Podria triunfar y triunfaria, porque constituye un haz de
sutiles observaciones psicoldgics llevadas al tablado de la farsa con una honradez
rara; porque se halla limpia de garrulerias y de enfaticos declamatorios; porque sus
personajes se mueven con tal sencillez que no se advierten los hilos de la tramoya;
porque purificé el lenguaje de oropeles y de hojarascas, y porque cultivé la ironia

sin caer en grotescas payasadas’?®¢.

En un article del Diario de Gerona®®’, publicat el 5 de juny i signat per J. P., es llegeix

aquesta critica:

“I’obra té una consistencia tal que ens aventurem a profetitzar que la seva estrena a
Barcelona constituird un verdader aconteixement literari. La comedia es de
tendencia moderna: pod dir-se que en ella gaire bé no hi ha trama; mes el dialeg es
tan subtil, els personatjes es mouen amb tanta gracia i naturalitat, les petites ironies
hi son tan fines, que el desenrotllo de I’obra té al public com sugestionat i es dable
fruir, en ella, cayres de bellesa en rares produccions oviradors. La figura
entremaliada de Marta, gentilment interpretada per la senyoreta Vila, es d’un relléu
i d’un encis incomparable; el pintor cubista Cledn estd magistralment plasmat i
I’interpretacio que li dona el senyor Lluellas és certament remarcable. El senyor
Davi feu un Eduard interessantissim i la gentil senyoreta Valenti, era deliciosa en
I’interpretacié del paper de Rosina, tal vegada un dels personatjes més ben
dibuixats de I’obra, amb les seves ingenuitats idelicadeses. Hi ha adés en aquesta,
un personatje delicios, el senyor Obiols, que feu a la perfeccid el senyor Mantua;
home de negocis i amic dels artistes, el pobre home es debat amb la seva migradesa
intelectual que no li deixa termenar sis paraules seguides, i a manca d’aquestes
paraules que no li brollen, I’home riu... riu sempre. L’ambient de I’obra es molt
noucentista; tal vegada algu el trobi un xic decadent; nosaltres no, car la fina ironia
que en ella hi domina la redimeix de qualque concepte relliscador. En Palol, ha

donat al public una obra de teatre molt remarcable; el genre que nostre amic ha

286y “Senyoreta Enigma.” El Autonomista. (1920, 4 de juny): p. 1
2873, p. “Senyoreta Enigma.” Diario de Gerona (1920, 5 de juny): p. 2.
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portat al teatre, gairebé és verge en el teatre catala. | nosaltres creiém que,
actualment, es I’Gnic o el principal viarany per el qual deurd transcorrer la
producci6 dels autors, per a major gloria i foment del teatre catala. Aquest ja esta
replé de ruralisme i, els temps actuals, tan tempestejats per les noves idees que
germinen en el si de les animes adolorides, deu recollir les ansies, les passions i les
miseries dels homes d’anima delicada i vida de ciutat, que son les ciutats actualment
les encluses aont se bat el metall de I’avenir i son els ciutadants principalment, els
soldats de les noves creuades que en I’art i en el viurer feran el miracle del

renovellament espiritual dels pobles”.

El diari oloti La Comarca publica la seva critica el 19 de juny®®®:

“Senyoreta Enigma, comédia en dos actes, és una delicada llaminadura en el seu
genere, tal vegada no adaptable a tots els paladars per I’alt concepte que de la fina
sensibilitat artistica fa expressar a tan hermoses figures com Marta, la distreta
bohémia, que, en les seves abstraccions per les elevades regions de la
intel-lectualitat, vivint en un superior feminisme, no li déna importancia al sexe; i
com de la seva antagonista Rosina, la deliciosa ingénua, que en un ben trobat
contrast, la sostreu del romantic plantonisme amoroés al suplantar-la (a Marta) en la
conquesta del cor de Eduard, per desaprensiva extravagancia de deportiu snobisme

rebutjat, brusc despertar de la seva feminitat, que consisteix el clou de I’obra”.

El 26 de gener de 1921 El Autonomista®® es fa ressd que, el passat diumenge, la
companyia Davi-Vila estrena L enemic amor a Reus “con lisonjero éxito”. Pocs dies més
tard, el 5 de febrer, El Baix Penadés®*°anuncia I’actuacié al Teatre Goya, durant la
temporada de Quaresma, de la “notabilissima companyia comic-dramatica” de Maria Vila
i Pius Davi. Després de recitar el llistat d’obres que han contribuit que I’esmentada
companyia assolis “sorollosos exits arreu”, se centra exclusivament al repertorori catala
i, entre les obres citades, s’hi troba Senyoreta Enigma. Es matisa, al final de la noticia,

que “la presentacié de les obres serd acuradissima portant la companyia decorat nou

288 «De teatre.” La Comarca (1920, 19 de juny): p. 290-291.
2| Autonomista (1921, 26 de gener): p. 2.
20Baix Penades, niim. 777 (1921, 5 de febrer): p. 3.
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exprofés, propietat seva, i no escatimant res per a que les representacions sian
veritablement explendides”.

Un mes més tard, el marc de 1921, la revista D’Aci d’alla®*

es féu resso de I’estrena, en
el Teatre Goya de Barcelona, de les obres palolianes L’enemic amor i Senyoreta Enigma
a carrec de la companyia Vila-Davi*®. La critica és succinta, perd clara: “obres fines i
maticades, que agradaren for¢a”. En la mateixa linia, La Publicidad noticia la
representacié d’aquestes dues peces dins el cicle de “mas de media docena de estrenas ya
saboradas favorabilisimamente por los publicos de importantes poblaciones de Catalufia”.
Just abans de figurar el nom de les obres palolianes esmentades, un apunt general sobre
els autors, entre els quals s’hi inclou, també, la figura de Miquel de Palol: “Hay entre los
literatos, autores de las obras que presentaran, algunos jovenes de vigorosa potencialidad
dramatica, reputados como dignos sucesores de los grandes maestros de la literatura

293 Quatre dies més tard, també se’n fa resso el Diario de Gerona®* i en I’edicié

catalana
del 13 de marg en resseya la representacio. A part de felicitar I’autor, amic del rotatiu, a
qui denomina “pulcro literato gerundense”, esmenta, de manera concisa, que 1’obra fou

estrenada “con gran éxito”>®.

296

Pocs dies després, el 17 de marg, La Vanguardia®” ressenya juntament Senyoreta Enigma

i L’enemic amor:

«Del mismo autor fué dada a conocer “La Senyoreta Enigma”, produccién que es
todo lo contrario de la anterior [L’enemic amor], hasta obligar a que supongamos

si corresponde a fecha precedente. Por lo menos se da con cierto énfasis juvenil,

2n*Aci d’alla, ndm. 3 (1921, marg): p. 237.

22 Aixi ho anuncia, també, La Vanguardia el 4 de marg (p. 17) i acota les representacions des del “martes
8 hasta Semana Santa”. Entre el llistat de representacions programat, s’hi troba Senyoreta Enigma i
L’enemicamor. Aixi mateix, quatre dies després, el 8 de marg, el mateix rotatiu anuncia que el proper dijous
a la nit tindra lloc I’estrena de L’enemic amor. De fet, aixi ho recorda el 10 de marg el diari i anuncia el
preu de les entrades per a I’esmentada funcié: “butaca: 2,50; general: 0,50.”. El dissabte seguent, el 12 de
marg, La Vanguardia (p. 15) fa publics els preus de les entrades per veure L’enemic amor durant la mateixa
tarda: “butaca: 1,50; general: 0,40.” En la mateixa noticia també s’anuncia I’estrena, a la nit, de Senyoreta
Enigma.

23 a Publicidad, (1921, 4 de marc): p. 3.

#*Djario de Gerona, (1921, 8 de marg): p. 3. El mateix dia La Publicidad, en I’edicié del mati, també
recorda I’estrena de L’enemic amor. Vegeu La Publicidad (1921, 8 de marg): p. 5.

#*Djario de Gerona (1921, 13 de marg): p. 5.

26 5 Vanguardia (1921, 17 de marc): p. 18.
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del que estd despojada la otra comedia, de naturalisima trama y caracteres bien

dibujados».

El mateix dia i un dia després, el 18, el critic A. C. de La Publicidad ofereix una

comparativa entre les dues peces:

“Después de L’enemic amor la otra comedia de Miguel de Palol [Senyoreta
Enigma] nos pareci6 bastante inconsistente. Es indudable que el ambiente, donde
se desarrolla la accién de la Senyoreta Enigma, no es familiar al sefior Palol. Los
caracteres de los personajes se nos revelan con mas ambigliedades que en L’enemic
amor. No hay bastante con afirmar que una mujer es artista y un hombre literato,
hay que demostrarlo, y los tipos traidos a la escena deben caracterizarse, no con
palabras mas o menos bellas, sino con hechos y genialidades que los distingan, que

los pongan de relieve y los hagan inconfundibles.

En la Senyoreta Enigma hay mas literatura que psicologia. Se dicen cosas y se
plantean problemas a base de sutilezas pero no sucede nada extraordinario, nada de
lo que suele acontecer entre seres de una sensibilidad superior y de un
temperamento original. En L’enemic amor, Palol hurga en la vida; en la Senyoreta

Enigma, en el vacio”®".

Durant el mes d’abril, D*Aci d’alla®® noticia, altra vegada, I’estrena de les dues obres
esmentades, juntament amb altres drames i comedies d’autors com Prudenci Bertrana,
Joan Puig i Ferreter o Ambrosi Carrion. La revista conclou que, “totes elles han obtingut

bons éxits” i “algunes I’han assolit ben sorollds, responent a la valua de llurs autors”.

El Autonomista, el 29 d’abril, s’afegeixal gavadal d’elogis que despertaren les dues peces
i constata que, “despreés de la lectura detinguda d’ambdues obres, es confirma la impressio

rebuda en veure-les representades: el dialeg és facil i espontani, el llenguatge és correcte

#TA. C. «La “Senyoreta Enigma”, de Miquel de Palol; “Bon amor no vol cadenes”, de E. Lluelles; “El pes
del fruit”, de P. Cavallé.» La Publicidad (1921, 18 de marg): p. 4 i A. C. «La “Senyoreta Enigma”, de
Miquel de Palol; “Bon amor no vol cadenes”, de E. Lluelles; “El pes del fruit”, de P. Cavallé.» La
Publicidad (1921, 19 de marg): p. 3.

28paci d’alla, nim. 4 (1921, abril): p. 316.
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i viu, I”ironisme és suau i de bona llei, els personatges son fermament construits™®*°. L’11
de juny de 1921 el Diario de Gerona anuncia que, en el marc del proper Congrés de
Metges de Llengua Catalana que se celebrara a la ciutat, una notable companyia vindra a
representar Senyoreta Enigma i L’enemic amor®®. Just un mes després, 11 de juliol, El

301

Autonomista™" es fa resso de I’estrena, al Teatre Principal de Figueres, d’aquesta obra a

carrec de la companyia Ferrandiz Lluelles.

El Diario de Gerona, el 14 de novembre de 1923%%

, anuncia que «durante la presente
temporada seran estrenadas en uno de los principales teatros de Madrid, por la notable
compafiia Vila-Davi, las obras del literato gerundense Miguel de Palol “Senyoreta
Enigma” y “L’enemic amor”, cuidadosamente vertidas al castellano por Valentin de
Pedro®®». Malgrat aquesta noticia, no s’ha trobat cap més resso periodistic d’aquesta

estrena ni tampoc la traduccid castellana feta per aquest periodista argenti.
4.3.2. Comentari literari

Tot i que aquesta comédia guarda nombroses similituds argumentals amb les obres
posteriors L’enemic amor i Les petites tragédies —fins al punt de poder-les considerar,
juntes, gairebé una trilogia- el cert és que, quant a I’estructura, en divergeix lleugerament,
ja que esta composta per només dos actes. Suficients, alhora, per embastar un teixit
argumental sentimentalment complex que, seguint la tonica dramatica de Palol, presenta,

al final de la peca i de forma sobtada, una facil resolucio.

Contextualitzada en un ambient burgés i protagonitzada per uns personatges artisticament
cultivats, aquesta obra transcorre en relativament poques hores, tot i que, en aquest cas,
les referéncies temporals s6n ben escasses. Seguint la preferéncia paloliana pels conflictes
—gairebé sempre amorosos- poc dilatats, la comédia presenta, desenvolupa i conclou un

recorregut argumental prou comode i, en certa manera, previsible.

29E| Autonomista (1921, 29 d’abril): p. 2.

*Djario de Gerona (1921, 11 de juny): p. 6.

01E| Autonomista (1921, 11 de juliol): p. 2.

*2Djario de Gerona (1923, 14 de novembre): p. 5.

%03 v/alentin de Pedro (Tucuman, 1896 — Buenos Aires, 1966).
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Fent cas de I’acotacié que precedeix la primera escena, I’autor ambienta aquesta pega
teatral en “I’época actual”: en concret, doncs, a la segona década del segle XX, “en el
vestibul d’un elegant xalet vora mar*®*”. Es pot deduir, per aquesta breu descripcié, que
els personatges son de classe alta i que, per uns dies, gaudiran d’un temps de relaxacio i
oci. Les relacions conflictives entre els protagonistes, pero, tallaran la calma que, en
aparenca, els emmarca i faran fluir rancors passats encara latents en la propia consciéncia.
Un retorn inesperat al poble natal, acompanyat d’un amor persistent i enigmatic, actuaran
de tel6 de fons d’un conflicte amords a tres bandes, un triangle passional en cerca de
I’amor ideal, que ha de ser, sempre —almenys des de I’dptica paloliana- desinteressat i

vertader.

a) Acte primer

L’obra comenca amb una conversa anodina a I’hora del te. Uns quants personatges, en
concret cinc, debaten sobre si és més agradable prendre aquesta infusié vora mar o “en
aquell estudi de ciutat, tan artificial, tan gris” (p. 170). El cert, perd, és que aquest dialeg,
en aparenca banal, serveix de carta de presentacio dels interlocutors, alhora que embasta,
a grans puntades, el passat biografic d’alguns dels personatges. En concret, apareix a la
conversa el senyor Obiols i la seva predileccio per Marta, I’ofici artistic d’aquesta Gltima
i de Cleon, I’éxit novel-listic d’Eduard i la seva necessitat de repos. A proposit d’aquest
altim, és facil intuir ja des de I’inici que la relacié que I’uneix a Marta és dual i, sovint,
sinuosa. De fet, Marta, que es presenta davant al lector com una persona Unicament
interessada pel poder adquisitiu d’Obiols, és la insignia de la modernitat femenina, ja que,
com €s veura en escenes posteriors, somnia una vida lliure, sense cadenes familiars que
li oprimeixin la carrera artistica. De fet, Eduard la presenta, als ulls del lector, com a
diferent de les altres dones perqué aquestes, segons el seu parer, “sdn unes petites joguines
que solen tenir el mecanisme en el cor...” i ella el posseeix “en el cervell” (p. 172). Marta,
en aquesta escena, s’encarrega de mostrar obertament veneracio per I’Eduard artista, pero
antipatia per I’home que s’amaga darrere la seva mascara d’escriptor. Una relacid
paradoxal i tortuosa que busca I’equilibri en el vessant professional, pero que s’esfondra

en el caire personal. Seguint aquesta linia, Marta té clar que “els escriptors no tindrien de

%04 Sequint de prop la biografia de I’autor, és facil establir un paral-lelisme entre aquest context d’estiueig
i la segona residéncia de Palol a Platja d’Aro, que fou, en nombroses ocasions, marc de composicio de la
seva obra.
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donar-se jamai a conéixer” perqué “no tenen dret a desil-lusionar, amb les seves petites

vulgaritats, el seu pablic*®®”

(p. 172). En aquesta mateixa escena apareixen també els
germans Robert i Rosina, cosins d’Eduard, que en quadres posteriors, gaudiran de major
protagonisme argumental. De moment, pero, serveixen per cloure aquest primer dialeg,
ja que, amb el pretext d’acompanyar Eduard a unes visites mediques, s’absenten de
I’escena, també, Marta i Rosina. Abans de marxar, perd, Marta adverteix Eduard que “tu
deus quedar-te a treballar” (p. 173) i aquesta indicacié que, a primera vista pot resultar
vana i circumstancial, resultara, escenes a venir, la clau de volta de que se servira el

novel-lista per trasmudar la relacié que I’uneix amb la musa de la seva inspiracié.

La segona escena, merament de traspas argumental, presenta a I’espectador un quadre
pintoresc, on les acotacions juguen un paper tan 0 més important que la propia conversa.
En efecte, tal com es descriu en acabar el primer dialeg, Cleon aprofita la solitud de
I’escena per mostrar-se afectuds amb Maria, la cambrera. Tot i que aparenta cap a ella un
interes efusiu, el cert és que Cleon, creient-se en un estament social superior a la criada,
malda per aconseguir un tracte de favor que apaivagui el seu desig. Una escena breu i
distesa que, lluny de posseir transcendéncia argumental, serveix, en definitiva, de baula

d’uni6é amb el quadre segient.

Una pipa®® de tabac anglés serveix de pretext per enfilar una conversa reveladora i
sincera entre Cleon i Eduard a I’escena tercera. Un sol comentari, sobre si Eduard restara
molt de temps al poble costaner, suscita una divagacié extensa sobre la seva propia
concepcié de la vida i, també, de I’amor. Mentre, d’una banda, Eduard es mostra distret i
dubtds, Cleon, de I’altra, té clar que, de moment, la vila li ofereix un marc idil-lic on
poder pintar i, alhora, evadir-se. De cop i volta, pero, la fredor d’un retret d’Eduard fueteja
la conversa tot just comencgada: “Saps que ets un mal amic...?” (p. 174). Cleon, conf6s
per la intencio6 de la pregunta, creu que va dirigida cap al tracte afectués que manté amb
la minyona, pero Eduard, contundent, explicita que no entén per qué ha dut Marta al poble.
Es en aquest punt on el lector rebla la creenca que la relacio entre Eduard i Marta esta

teixida de malfianca. Cleon, per la seva banda, malda per convencer Eduard de la seva

5 Arribats en aquest punt, Robert matisa: “I menys si el seu public és curiés i femeni... donat sempre a
fantasies.” Aquesta opinio, feta des del conservadorisme d’alguns dels personatges masculins de Palol,
relega el genere femeni a una segona fila intel-lectual, alhora que I’encasella en un model de pensament
capricios i caotic.

%% E[ detall de la pipa podria constituir una referéncia autobiografica de I’autor.
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innocéncia i confessa que “no he sigut jo qui I’he duta; ha estat ella que m’ha fet venir...”
(p. 175). Tot i que en un principi Eduard es mostra reticent a creure’l, a poc a poc, se
sincera i confessa que, si ha deixat tan d’hora el seu estudi i s’ha refugiat a la seva vila
natal ha estat per covardia. I, unes paraules més enlla, explicita: “he fugit de mi mateix.
He fugit de Marta... si, de Marta, de por... d’estimar-1a” (p. 175).

De fet, tot i que fins ara la intuicio resultava prou palesa, el fet de pronunciar les paraules
justes sense recanca ve a rubricar la certesa que la relacié que uneix Marta i Eduard no és
Unicament d’admiracié mdtua, sind que, disfressada de falsa amistat, traspassa el llindar
de I’amor. Cleon, davant tan sobtada revelacio, insinua que, potser, “la mateixa causa que
et feia a tu fugir, no feia a ella perseguir-te...” (p. 175). Malgrat aquesta creenga, pero,
deixa clar que Marta no li ha contat res i aprofita I’avinentesa per oferir a Eduard, i al
mateix lector, la seva particular concepcid de I’amor: «Jo, I’amor, només el comprenc
com en la pintura, per “volums”, o com en la literatura, per “entregues”, i les dones, qui
més qui menys, també el comprenen aixi. Aixo del platonisme, és una mena de covardia
que han inventat els denerits i que a elles no les hi convé de cap manera» (p. 175). Eduard,
fent mostra de confianga cap a Cleon amb motiu de la vella amistat que els uneix, exposa
amb detall la seva coneixenga amb Marta, que es remunta fins a la seva joventut, quan ell
“venia de provincies, amb la il-lusié de fer de periodista a ciutat i amb una novel-la
romantica publicada, com a fulletd, en un setmanari local” (p. 176). Tot i que en posteriors
intervencions desgranara els detalls de la seva relacid, convé apuntar, arribats en aquest
punt, que la descripci6 que fa Eduard de la seva condicié de jove de provincies que prova
de cercar una oportunitat professional a la capital catalana enllaga amb la biografia del
propi autor, ja que també el mateix Palol marxa, en els anys de joventut, de Girona amb
la il-lusié d’obrir-se un cami, com a intel-lectual i escriptor, a Barcelona. Tot i que
divergeix en el resultat —ja que Eduard s’erigi, finalment, com un novel-lista d’éxit- el

cert és que, en aquesta part de I’obra, ficci6 i realitat semblen donar-se la ma.

Durant el seu relat, Eduard presenta Marta sota una lleugera patina d’enigma: “Pero era
només una dona que em mirava en passar. Ni sé el seu nom, ni ens varem parlar mai. [...]
Més tard, jo la vaig tornar a trobar. [...] Alla potser s’anomenava Kety, o Margot... pero
és igual...! Qué importa! Jo li vaig donar un nom, també: Senyoreta Enigma!” (p. 176).
Queda clar, doncs, que és la mateixa Marta, I’estimada, qui s’amaga darrere el titol de
I’obra, una dona camalednica i passional, capa¢ d’aconseguir, “per la seva voluntat”
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(p. 177), la seva popularitat com a novel-lista i una consegtient fortuna que havia de
“satisfer tots els capricis de literat que llavors cobejavem” (p. 177). Amb tot, perd, Cleon
observa Marta des d’un altre prisma i creu que, encara que, com d’altres que ha conegut,
“sén dones boniques” i “intel-ligents”, estan “tallades totes a la fais6 de les estudiantes
russes de novel-1a”: és a dir, “es creuen originals i no sén mes que el reflex de I’home a
qui segueixen; [...] son lliures i se saben algar a les cinc del mati esclaves de sorprendre
una irisacié nova a la sortida del sol; és la cosa més complicada i paradoxal que vulguis.
Perd quan comencen a tenir el primer cabell blanc, et sorprens trobant-les en un piset
humit de qualsevol vila oblidada, casades amb un bon botiguer i voltades de quatre o cinc

criatures” (p. 177).

Tot i aquest retrat esporadic que Cleon engipona de cop i volta, Eduard no canvia d’opini6
vers la seva estimada: “Marta no és aixi” (p. 177). Amb tot, perd, no s’esta de puntualitzar
que “ella estima I’artista, I’escriptor mentre viu o crea la seva obra; pero a I’home, no”
(p. 177). I encara va més enlla en manifestar que “I’enamorat, per a ella, és un ser enemic
que vol traure-la de la seva torre d’ivori, on hi és lliure i sobirana, per a encadenar-la a
les miserietes de la terra...!” (p. 177). Eduard, en aquest punt i potser sense ser-ne
conscient, caracteritza la seva companya com a artista: és més, com a dona-artista. Es a
dir, Marta, prescindint del pes de la tradici6 que la fermaria a casa pel sol fet de pertanyer
al genere femeni, s’obre cami en un moén artistic marcadament masculi seguint una
mentalitat moderna i pionera per I’época. Es per aquest motiu que, refusant qualsevol
amor que li recordi la seva condici6é de dona, prefereix viure aillada i sola, abans que
supeditada als deures conjugals: una voluntat complexa que la conduira, escenes a venir,

al sacrifici de la renincia amorosa.

Cleon, pero, encara insisteix i matisa que “ella ha tingut interes en saber on eres i venir a
buscar-te... | aix0, per alguna cosa ha sigut...!” (p. 178). Eduard té clar que no ha estat per
ell, la vinguda, sind “per egoisme, per estimular el meu treball, per estar a I’escalf del
meu éxit, per a acusar-me de covardia” (p. 178). I, empés a comprovar els limits d’un
amor que destria “dues naturaleses”, la de I’artista i la de I’home, es llanca a “suprimir
aquesta doble personalitat meval!” (p. 178). Per aquest motiu la seva decisi6 és ferma i
resolutiva: “Ja no escric més. Soc al poble, i m’hi quedo...” (p. 178), encara que ben
contraria a I’advertiment amb qué Marta tancava la primera escena: “tu deus quedar-te a
treballar, sents? A treballar forca...!” (p. 173).
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Amb I"arribada de Marta es constitueix la quarta escena, un quadre merament de traspas,
que serveix per propiciar la marxa de Cleon que, després de la descripci6 poética que i

ofereix la pintora, accedeix d’anar a contemplar la “bella tarda de mar” (p. 179).

Per trencar el gel que incomoda Marta i Eduard a I’inici de I’escena cinquena, I’escriptor
s’interessa per Robert, mentre ella li allarga la correspondéncia que ha recollit de cami.
Amb tot, pero, Eduard es mostra poc receptiu, fins i tot amb la darrera publicacio de la
revista d’art que li dediquen i que Marta li llegeix amb entusiasme. Li demana de fumar
—atribut caracteristic de la seva modernitat- i es desfa en elogis a I’hora parlar del “refugi”
(p. 179) escollit per treballar. Eduard, davant el comentari, no s’esta d’ironitzar: “Poc
amagat, encara, veritat? M’hi heu trobat de seguida” (p. 179). Marta li confessa que els
ha guiat “el rastre que deixa la teva popularitat”, tot i que Eduard admet que “en la pau
d’aquest poblet assoleiat, no hi ha pas tingut eco les trompetes de la fama...” (p. 180). I,
seguidament, s’interessa amb to malicids per cercar algun altre motiu ocult en la seva
vinguda: “Res més t’hi ha guiat...?” (p. 180). Es evident que, en aquest punt, Eduard vol
anar més enlla i espera una resposta en clau passional, tot i que no troba més que una
contestaci6é convencional: “Qué vols que m’hi hagi guiat més, siné I’afany de treballar
amb tu, a prop teu, com sempre...” (p. 180). Marta s’entesta a no voler perdre I’amistat
que els uneix i desentén els comentaris amorosos que li dirigeix Eduard: “Calla, calla, i
no diguis vulgaritats, home. Escriu, fantasia, posa les coses ben lluny, ben Iluny... que
com més reals s6n, com més a prop nostre s6n, menys valor tenen...” (p. 180). Es aixi
com rubrica la imatge de la torre d’ivori tot just perfilada per Eduard en escenes passades:
Marta, aillada en el seu compartiment artistic, prefereix observar el mén amb perspectiva

i distancia.

La voluntat artistica de Marta és insistent i demana a Eduard de veure les proves de la
darrera obra. Al-legant que necessita renovar-se per no cansar el piblic, comunica a Marta
la seva intenci6 de retirar-se. Tot i que Marta és del parer que la seva obra “és sempre
nova i interessant”, Eduard manifesta sentir-se cansat de trobar sempre “la idea nova, la
imatge precisa” i sent que la seva anima “necessita una renovacio, una fe, un entusiasme”,
jaque, “sense aixo, la vibracid és imposible!” (p. 181). I, empés per una ansia de sinceritat
inaudita, admet que ha estat ella mateixa qui “aixi m’has transformat” perqué “mentre tu
vetllaves el meu treball, mentre tu guiaves el meu esperit alla on volies, no vares saber
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evitar que jo m’enverinés de mi mateix, de la meva propia obra” i “aquella dona que havia
posat totes les joies de la vida arran de dits, perqué jo, perseguint-la, fes via, via... va

posar-hi també, poc a poc, I’amor” (p. 181).

Marta, manifestant encara opacitat de sentiments en relacié amb I’amor confés d’Eduard,
creu que també és estimar “posar el meu esperit cami del teu, viure de les teves alegries,
formar-se dels teus somnis” (p. 181). Eduard, perod, confessa que “no és aquest I’amor
que jo vull de tu...” perque no “el vull pas el teu esperit esquerp i impossible”, [...] “vull
en tu a la dona nova que esventi tots els fantasmes que la joventut forjava...” (p. 182).
Finalment, i per segellar el seu amor sincer, gosa demanar-li de contraure matrimoni ara
que “la joventut ha fugit” i “les terres de boheémia sén lluny” (p. 182). Amb tot, pero,
Marta es defineix com una anima “lliure, esquerpa, sola” i admet que s’ofegaria “en
aquesta pau que m’ofereixes” (p. 182). Sigui quin sigui el seu desti, té clar que, de
moment, no és “el de burgeseta que vol emmaridar-se...” (p. 182). | acaba amb un retret:
“Per0, per qué m’ho heu de recordar tan sovint que séc una dona...!” (p. 182). Queda
clara, doncs, la seva posicié ideoldgica davant d’una convencio social que la relega a uns

clixés que ella troba anquilosats i involutius.

Amb I’arribada de Rosina i Robert, després d’unes visites mediques a unes barraques de
pescadors, s’inicia la sisena escena. A proposit de la descripcié que fa Rosina del taranna
de les criatures que ha tractat durant la tarda, sorgeix la idea que Robert s’hauria de casar.
Marta, que ha estat escoltant la conversa sense intervenir-hi, admet que, al poble, “no deu
quedar altre remei” que casar-se, ja que “a I’hivern, deu ésser molt trist”. I, seguidament,
conclou amb sornegueria: “Pero, la veritat; no és gens falaguer pensar que a la primavera
poden sortir al carrer tot un ramat de conillets d’indies...” (p. 183). Aquesta afirmacid, de
caracter sentencios, ve a constatar, encara més, el caracter independent que la caracteritza
i I’aversié que manifesta envers el matrimoni, sindnim, per a ella, de manca de llibertat.
Davant tanta sinceritat, Eduard es mostra enutjat i Marta el titlla de “gentil burgées”
(p. 183). Queda clara, doncs, la perspectiva oposada de mires que enfronta I’artista
—Marta- amb el burgés —Eduard. Una oposicié que ve reblada per la mirada ingénua de
Rosina, que encara respira “a cera de col-legi de monges” i veu “la vida bonica com una
estampa” (p. 183). Amb tot, pero, I’autor prefereix no insistir més en aquest enfrontament
d’opinions i deixa que sigui Rosina qui trenqui la conversa amb el propdsit de preparar la
cistella per a dur al bot. Recita amb entusiasme el menu i, ironicament, insinua a Marta
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que la seva compota de prunes “deu fer olor de convent de monges” (p. 183). I,
sobtadament, manifesta un interés desconegut per Eduard: “Eduard, que no et vesteixes
per venir? No veus que aixi no faras cap conquista? [...] Un artista el primer que ha de fer
és buscar I’harmonia, el color... oi, Marta? | en el bot, que és tot blanc, no hi escau pas el
teu uniforme d’artista...” (p. 183). Una apreciacié que Marta conclou amb un comentari
sarcastic: “Sembles més aviat un pastor protestant que un...” (p. 184). La frase, inacabada,
s’encarrega de completar-la Eduard: “Que un somniador, vols dir; no és cert?” (p. 184).
Pero, amb tot, no és Marta qui corrobora la veracitat de les paraules de I’escriptor, sind
que, actuant altra vegada de nexe conclusiu, Rosina avia la sortida de manera exhortativa:
“decideix-te, home, de pressa... Sembla que te’n passi alguna...!” (p. 184). Certament, tot
i que per a Rosina només sigui una intuicio voladissa, el cert és que I’amor ofegat que

sent per Marta li apaga I’anim, a més de I’aparenca.

Rosina, en comengar I’escena setena, es preocupa per Cleon, perd Marta li comunica que
“té por al mal de mar” (p. 184). Tot i aixi, Rosina té la intencié d’anar-lo a buscar i Marta
suposa que deu “ésser, a I’hostal, a fer bodegons” (p. 184). Robert, perd, matisa que
“aguesta vegada us equivoqueu” i que és “a vila, a fer de comerciant” (p. 184). Davant la
resposta incredula de Marta, Robert conta que I’ha vist entrar casa d’un granaire amb el
senyor Obiols. Es evident, arribats en aquest punt, que la rellevancia de I’escena recau
precisament en la menci6 d’aquest nom, d’Obiols, que actuara, tenint en ment
I’enamorament que Eduard sent per Marta, de clau de volta per a la resolucié del conflicte.
Sera precisament ell —que Robert descriu com a “amateur, borsista, negociant” (p. 184)-
qui despertara sentiments de gelosia a Eduard i qui el conduira, sense saber-ho, als bragos

de la seva cosina Rosina.

Una conversa intima entre Marta i Rosina ocupa la totalitat de I’escena vuitena i ve a
ratificar aquesta Gltima idea tot just eshossada. Sense entrar encara en el terreny dels
sentiments amorosos, Marta insisteix a caricaturitzar el seu pretendent: “un tenorio que
es tenyeix el bigoti i que porta bissunyé. Ridicul i practic com un Don Joan modern: que,
pensant-se que és el mateix una dona que una mercaderia, aprofita el passatge reduit de
les festes, per a fer art, comer¢ i dones, a la vegada” (p. 185). Es fa evident, doncs, que,
coneixent el caracter volander de Marta, el senyor Obiols queda lluny de les seves
preferéncies amoroses. Tot i trobar-lo divertit i admetre que li agradaria “tenir-lo ben meu,
com un ninot que enraonés”, el cert és que, com verbalitza Rosina, “sort que dius el que
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no sents...” (p. 185). Amb tot, pero, insisteix: “Un home com ell pot ésser el més
repugnant dels homes i el millor dels marits. Com que no sap el que és la pura estimacio,
no té dret a ésser gel6s, ni exigent; té el cervell prou limitat per a qué la dona pensi per
ell, i aixd sempre és una garantia de que no li fara fer el ridicul. I és prou ric per a voltar-
se d’apariencies...” (p. 185). Tal com es desprén de I’acurada descripcié tot just
esmentada, queda clar que, si Marta mostra un interés aparent pel senyor susdit és,
Unicament, perque li proporciona una distraccié distesa i sense compromisos. El
considera un objecte personal a mercé del seu arbitri, una ment poc privilegiada, apta per
permetre que un intel-lecte rebuscat i habil com el d’ella se n’apoderi sense treva. En
aquest tipus de relacié, I’amor és un sentiment menystingut; fins i tot, un recurs volatil
inventat, “una paraula, una figura retorica” (p. 186). Rosina, pero, rep I’embat de la
confessio de Marta amb reticéncia, perque, encara ingénua i infantil, s’imagina un amor
protector i convencional, “precisament tot el contrari d’aixo que tu dius” (p. 186). Somnia
un home “fort, dominador”, que li arranqui el desig i la voluntat per tal de seguir-lo i
obeir-lo “i jamai, jamai, ni en el més amagat del pensament, podria voler una altra amistat
0 una altra coneixenca que pogués donar-li gelosia...” (p. 186). Es fa evident, per aquesta
sobtada revelacio, que ella, fidel a la tradici6 inculcada, té una actitud completament
antagonica a la de Marta i, mentre aquesta Gltima lluita per posseir els mateixos privilegis
i llibertats que un home, Rosina prefereix quedar-se a redés d’una vida conjugal previsible
i comoda. Marta té clar quin tipus d’educacio ha rebut I’amiga: “tu penses des d’una petita
vila, com una dona casolana, a qui tot és velat i nuvolés encara...” (p. 186). Ella, en canvi,
es presenta com a paradigma de la dona-artista i admet que “I’art és cruel” perqué se sent
“impura” després d’entregar “I’esperit a totes les coses”, malgrat que “els llavis no hagin
petonejat mai a ningl” (p. 186): Marta no estima, no creu en I’amor fisic, perqué s’ha
entregat de forma perenne i passional a I’Art. Rosina se’n compadeix, una mica, potser,
per incomprensio, i, davant la pregunta insistent de Marta que malda per saber qui és
I’enamorat que la té desvetllada, no pot més que ruboritzar-se davant la compareixenca
sobtada d’Eduard. Les paraules, doncs, sobren i I’aflorament dels sentiments dona via

Iliure a la certesa.

L’escena novena, curta i de traspas, s’inicia amb el consentiment de Rosina, en constatar
que Eduard, abillat amb el vestit de platja, esta molt elegant. Fins i tot Marta admet que
“sembles tot un altre” (p. 187) i Rosina aprofita aquesta situacio distesa per arreglar-li el
coll de la camisa.
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Amb I’aparicié de Robert comenca I’escena desena. De fet, només d’arribar, revela, amb
certa precaucio, que tindran “un altre viatger en la nostra embarcacié” (p. 187). I,
seguidament, la salutacié d’Obiols ve a rubricar la suposanca. Marta rep el seu pretendent
amb sorpresa fingida i admet, apart amb Robert, que s’havia assabentat, moments abans,
de la seva arribada. Cleon confessa privadament a Marta que, aquesta vegada, no ha
exercit d’alcavota i ella, amb despit, admet que “la providéncia I’envia!” (p. 188), mentre

sospita que Eduard ha rebut la noticia amb recanca.

Obiols, adulador, només té paraules d’elogi cap a la seva admirada -“Marta, la gran artista,
la incomparable...!” (p. 188)- i ella les recull amb gratitud. Es refereix a Eduard com a
“Mestre” (p. 188) i revela que espera amb ansia la seva darrera obra, mentre el novel-lista
malda per dissimular el seu disgust. Marta, amb la pretesa intencié d’ofendre la voluntat
d’Eduard, que vol allunyar-se de la presencia d’Obiols, el convida a una petita excursié
per mar i aquest no tarda a manifestar el seu assentiment incondicional: “Si vosteé hi va...!
Ja sap, Marta, que jo, per voste, a la fi del mén, com Don Simbad el Marino...!” (p. 188).
De res serveixen les excuses que, amb un fil de veu, intenta presentar Eduard perque fins
i tot Robert insisteix a encabir-lo. Obiols, reconfortat per les atencions rebudes, clou

I’escena amb mostres d’hiperbolica gratitud: “Es molt poética una excursié per mar, no?

L’escena onzena, la pendltima d’aquest acte, és un exemple més de les mostres afectives
de Cleon cap a Maria. Després d’ajudar-la a agafar la panera amb les provisions que s’han
d’endur a bord, li confessa que seria una model espléndida i que demani a Eduard de
voler-laa Barcelona. Com acostuma a ocorrer en les obres palolianes, i com s’ha comentat,
la capital catalana és vista com una font d’oportunitats inesgotable per a uns personatges
que tracten de sortir de la mediocritat d’una vida de provincies. Es precisament per aquest
motiu que Maria s’il-lusiona amb la proposta i aconsegueix d’oblidar, per uns moments,

la seva condici6 social i professional.

L’ultima escena, la dotzena, gira entorn de la voluntat fluctuant i dubtosa d’Eduard que,
empeés per la gelosia que sent en veure la relacid especial que uneix Obiols i Marta, declina,
en primer moment, I’oferiment d’acompanyar-los a navegar al-legant una mica de
migranya. Just abans, pero, té encara temps de recriminar a Marta la seva crueltat i ella,
per tota resposta, li etziba que “abans no eres aixi” (p. 190). La seva transformacio, doncs,
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derivada de I’amor passional que experimenta, I’ha devaluat animicament i, en opinio de
Marta, “t’esforces en veure grises les coses..!” (p. 190). Eduard, perd, admet que és
“massa altiu perque juguin amb mi” i prefereix romandre, assegut, en una “gronxadora”
(p. 190). Rosina, amb tot, aconsegueix, just al final de I’acte, el que havia estat impossible,
instants abans, per Robert: només amb un prec —“Fes-ho per mi, vine...!” (p. 190)-
aconsegueix de Ilimar aquestes aspreses epidérmiques i, finalment, endur-se’l de bracet

cap al bot.

b) Acte segon

La primera escena la constitueix un dialeg entre Cleon i Maria. Aquest primer s’interessa
per saber on és Marta i la cambrera I’informa que ha sortit a pintar. Abans, pero, confessa
que I’ha advertit de la preséncia d’Obiols: “li dius que no es cansi esperant-me, que ja li
lleura” (p. 192 ). Davant d’aquest comentari, Cleon no es pot estar de constatar, amb un
somriure ironic als llavis, que “decididament, és una xicota esplendida” (p. 192). Maria,
pero, prefereix no amagar la seva opinié amb subterfugis i exclama que és “inaguantable”

i constata que “té uns geni, fa uns dies...!” (p. 192).

Amb I’abséncia de Marta i també d’Eduard i Rosina, que sén al camp de tennis, Cleon
manifesta la seva intenci6 d’anar-se’n. Abans, pero, Maria gosa d’insinuar-li si ha trobat
un moment per demanar “al senyoret, de ¢co que li vaig dir aquell dia...” (p. 192). Amb
tot, pero, Cleon aparenta no recordar-se’n, signe inequivoc del joc mesqui que ha ideat al
servei de la seva ingenuitat. | Maria, que sembla no adonar-se’n, encara insisteix: “Si
vosteé m’hi sabés una bona col-locacié...” (p. 192). A la fi, Cleon, segur de si mateix,
aparenta resolucio i fermesa en la seva resposta: “Si, de segur que la trobarem. Ja ho

combinarem quan puguem enraonar una estona a soles” (p. 192).

Després d’una primera escena de poca rellevancia argumental, la segona, protagonitzada
per Eduard i Rosina, constitueix la clau de volta de I’entesa amorosa definitiva que unira,
uns quadres més enlla, ambdds personatges. Perque, després d’un primer tram de
conversa, un xic encartonada i formal, sobre I’estima a la terra natal, el cert és que fa una
giragonsa inesperada i acaba endinsant-se, sense que el lector s’ho esperi, pels viaranys
de I’amor. En efecte, Eduard, amb una mescla de passié i temor pel poble que I’ha vist
créixer, comenga descrivint la Costa Brava amb entusiasme: “Aquesta Costa Brava
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catalana no té pari6 en el mon. Ni el color, ni I’aire, ni la salvatge majestat del mar i de
les roques es troben enlloc més... | aixd que he vist molts paisos... Perd, anc que no fos
aixi, a mi m’ho faria trobar més bonic que tot lo del mén, la meva casa, els meus records
de quan jo era criatura, la senzillesa de la gent amiga...” (p. 193). Amb tot, pero, admet
que, “com més la desitjava, més la temia... [...] que no fos tan bella com el meu orgull em
feia dir” (p. 193). Aquesta imatge idil-lica de la terra, que de cop i volta manifesta i que
enllaca amb els seus origens humils com a fill d’un botiguer tradicional, ve a concretar-
se fisicament en el descobriment, en clau amorosa, de la seva cosina Rosina, que passa a
anomenar Rosa. Perque, igual que el poble que estima, ha romas impertorbable i quieta,
pero present, tot i que de manera inconscient, en I’esperit romantic d’Eduard: “jo que
perseguia les coses més diverses, que em cansava de tot; volia que aquella petita espurna
de record, aromés, com una fruita de la terra, totes les meves coses...” (p. 194). | aixi ho
endevina Rosina quan revela que “en quasi tots els teus llibres hi és la visi6 del poble. A
vegades, el vols disfressar, pero nosaltres I’hi hem endevinat sempre...!” (p. 194). En
parlar de les obres, perd, Eduard sembla desensonyar-se d’un somni: “Que lluny que sén
les meves obres...! Les recordes, tu?” (p. 194). | aquesta pregunta, de clara intencio
retorica, desencadena la resolucié d’un enigma tot just eshossat en les escenes anteriors i
del qual és deutor el titol d’aquesta obra. Rosina, amb certa reticencia al principi, explica
a Eduard que, des de fa un temps, porta cada dia flors noves a la seva cambra. Aquest
pretext —que utilitzara, després, I’autor en altres obres com L’enemic amor o Les petites
tragedies- li serveix, segons confessa, per tafanejar entre els seus papers i llegir el fruit
del seu treball. Tot i que, en un inici, Eduard no recorda que escrivis, Rosina concreta que
“eren poques cartilles, amb moltes esmenes... Perd, no les vares continuar” (p. 195). I,
una intervencié més tard, encara sota la mirada atonita del seu interlocutor, descriu: «Era
una cosa tota diferent del que et conec fins ara: eren paraules..., fragments de dialeg...,
preguntes... | els titulaves “Senyoreta Enigma”» (p. 195). Tot i que, escenes abans, durant
una conversa amb Cleon, ell mateix admeté que amagava el nom de I’estimada darrere
aquest sintagma enigmatic, aparenta, davant de Rosina, no recordar-se’n: “Jo he escrit
quelcom aixi...? [...] Bah! Algun projecte que degué anar a la cistella...” (p. 195). Rosina
matisa que si, que “hi anava, pero I’en vaig treure jo. Jo el vaig recollir. Marta me’l volia
pendre...! Va riure més, en llegir-lo...! Volia suposar... si... la Senyoreta Enigma... era
Ella” (p. 195). Després d’una lleugera vacil-lacid inicial, Eduard imposa el present, que
és, encara que no ho expliciti, sindbnim de Rosina, per sobre del passat, encarnacié de
Marta: «“Senyoreta Enigma”... [...] alguna cosa que jo em pensava que podia ésser
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definitiva, dominadora, i que ha sigut res més que un frec d’ala d’alguna cosa que ha
fugit...”» (p. 196). Marta, en efecte, darrere d’aquest pseudonim literari, reflecteix el que
ha estat, “definitiva” i “dominadora”, pero ara, amb la imatge del document llencat a la
brossa, esdevé “un frec d’ala d’alguna cosa que ha fugit” (p. 196). Tot i que la
complementaci6 artistica entre els dos encara és un fet, com demostra I’assentiment de
Rosina —“Marta va dir aquestes mateixes paraules...” (p. 196)-, la veritat és que Marta i,
per extensio la “Senyoreta Enigma”, formen part del passat. I, si bé és cert que, com
confessa el mateix Eduard, “un no es pot pas despendre, tot sobte, dels seus pensaments.
En queda sempre un de retardat; [...] perd que acaba fugint com els altres...” (p. 196), el
lector té clar, arribats en aquest punt, que I’*“ocellet de paper” (p. 196) que vol fer amb el
manuscrit per llancar-lo a volar és, en realitat, la constataci6 de voler ancorar
definitivament el seu present al costat de Rosina. Mostra d’aquest moment dol¢ és la
petici6 que li fa la cosina, a canvi de les quartilles: “Em posaras un vers en el vano®’...?”
(p. 196). Una proposicié maliciosa que ve a rubricar, de forma definitiva, I’atraccio

incipient que uneix els dos enamorats i a cloure I’escena.

L’escena tercera comencga amb I’arribada de Robert, després que Rosina hagi anat a
buscar el manuscrit a la seva cambra. Com a mostra de cordialitat, Eduard s’interessa per
les visites mediques de Robert i aquest, per justificar la seva activitat diaria, elabora una
descripci6 acurada del taranna assenyat dels seus convilatans: “Aqui la gent és molt
entenimentada per als mals. Per qualsevol cosa d’aquestes ja tenen remeis casolans. [...]
Quan et vénen a buscar és que ja no hi ha remei: vénen per la papereta de la defuncié. [...]
Aqui tothom té una consciéncia tan justa de la mort que sembla talment un racé de poble
musulma. Treballen incessantment i quan senten que, en doblegar-se sobre la terra, la
terra els crida, que diuen ells, s’enlliten un moment, convenguts de que moren... i moren”
(p. 197). Aquesta recensid detallada que ofereix Robert des de I’experiéncia ve a
subscriure el panegiric entusiasta que, de la Costa Brava i de I’lEmporda, havia fet, en
I’escena anterior, el mateix Eduard. La conversa, pero, no s’atura i la mencio del caracter
de la societat els du a parlar de I’actitud que cal optar davant la vida. Eduard és de I’opinid

de “no fer filosofies” (p. 197), mentre que Robert el rebat: “Si, si. Filosofies, Epicur®®!

7 sequint el costum de 1’&poca, el mateix Miquel de Palol havia compost poemes per als vanos de les
seves pretendentes i, de fet, a I’arxiu particular de I’autor, se’n guarda un exemplar.

*8Epicur és un dels pseuddnims emprats per Palol a la premsa. Es consolida aixi la hipotesi que Eduard és,
en realitat, un alter ego del mateix autor.
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Pero tu en fas massa, que ni aixo fas. Entre la teva actitud d’abans i la teva mandra d’ara,
hi ha un terme mig” (p. 197). Eduard, pero, sembla fer cas omis a la doctrina del aurea
mediocritas d’Horaci quan manfiesta que “ja saps que odio terriblement la mitjania de les
coses” (p. 197). “Els mediocres”, sentencia, “son inaguantables”, tot i que Robert creu
que “existeixen perqué la vostra mandra els fa triomfar” (p. 197). I, a tall d’exemple,
llegeix al diari que I’escriptor Remigi de Prat, que, seguint la seva opinié, “ni a mitjania
arriba” (p. 197), ha substituit la cronica diaria que feia, a I’editorial de la nit, el mateix
Eduard. Lluny d’indignar-se, pero, I’escriptor admet que el tranquil-litza saber que el diari,
malgrat la seva marxa, no ha perdut subscripcions i que “des del moment que hi ha qui
en pot substituir amb avantatge, deixo de tenir remordiment de consciéncia...” (p. 198).
A proposit encara de la publicacio, Eduard s’interessa per I’exposicié de Marta, pero
Robert constata que el diari no en diu res, fet que entén com un greuge meditat dirigit a
ell mateix i afegeix: “Encaral! Bé s6n prou prudents! Si ells tinguessin la seguretat de que
mai més havia de fer-los servei o nosa, els critics li haurien tret la pell amb una pietat

exquisida...!” (p. 198).

En mencionar Marta, Robert s’estranya de la seva absencia, perd Eduard ironitza: “No és
estrany. Ara son molts a fer art, amic Robert. Ha entrat una febre de treball, esfereidora...
Fins el Sr. Obiols s’ha quedat per a pintar marines...” (p. 198). Robert, entenent la intenci6
de retret que s’amaga darrere el comentari sarcastic d’Eduard, insisteix amb picardia:
“Nomeés...?” (p. 198). Amb tot, pero, Eduard li ofereix una resposta contundent: “Només!
Sé el que vols dir, perd suposo que Marta tindra prou talent per a fer que no s’hagi quedat
per res més...” (p. 198). I, arran d’aquesta contesta, Robert li pregunta si hi creu molt, en
ella. Eduard, tot i que li demana de no parlar-ne més, matisa: “Hi he cregut molt. Molt,
Robert...! Li dec tot lo que he sigut” (p. 198). Robert, pero, el tracta d’“especial” i, una
mica per justificar la seva actitud, ell mateix es compara amb “aquests compatriotes
nostres que quan vivien els nostres pares, feien de pillet de platja” (p. 198). A ell, segons
explica, igual que a aquests conciutadans seus, se I’endugué un vaixell, pero, a diferencia
d’ells, el seu, era un “barco de fantasia” (p. 199). | ara, entestat a oblidar un cop ha tornat
a casa després d’aquest llarg viatge, no vol saber res de I’altra “meitat de la seva vida”
que sap morta i “colgada a I’altra banda del mar, com un remordiment..., com una cosa
sobrera...!” (p. 199). Amb tot, pero, reconeix que el “tresor que en duc” del viatge “és
més fort, més pur” que el dels “pillets” de la seva comparacié: “L’amor...!” (p. 199). I,
davant tan sobtada revelacio, Robert dedueix que és Marta qui estima, perd Eduard
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confessa que “m’ho pensava...! L’havia conegut quan encara I’altra vida no era ben
morta... No. No és a ella...!” (p. 199). Arribats en aquest punt és ben clar, per al lector,
que, un cop enterrat el seu passat artistic de bohemi, Marta ja no té cabuda en aquesta

nova vida, il-luminada, sols, per la preséncia de Rosina.

Amb la irrupcié precipitada d’aquesta Ultima a les taules escéniques, s’inicia el quart
quadre, protagonitzat per la declaracié amorosa d’Eduard a la seva cosina. De fet, ja en
prendre les quartilles, les aspira i constata que “es diria que entra amb tu una alenada de
flors inconegudes” (p. 199). Robert, burlant-se’n, troba que és, aquesta, una “esséncia
barata...!”, perd Rosina remarca que “és que la guardava en la capseta dels petits secrets...”
(p. 200). Eduard troba que, potser si que fa olor de secret, “pero, sobretot, olor de record”,
ja que “aquest perfum era el que feia la roba de festa de la meva mare...” (p. 200). Ara ja,
amb la mencié de la seva infantesa, queda ben palés que, aquest retorn introspectiu que
ha fet amb Rosina, el condueix a una calma d’anys cercada i que esdevindra definitiva.
Amb tot, pero, el joc amor6s esta iniciat i Eduard s’interessa per si hi guarda més secrets,
junt a “aquesta cartilla” (p. 200). Veient, en els seus ulls, com “s’hi traspua la claror d’una
mentida” constata que I’enrojolament de les seves galtes la fa “ésser més bonica”, pero
Rosina, ingénua i temorosa encara en I’amor, demana a Eduard que no se’n burli perqué
ja sap que és “una pobre noia de poble” que deu dir “moltes tonteries...!” (p. 200).
L’enamorat, amb tot, s’encarrega de seguida de reconduir la situacio i assegura que “tu
no saps, Rosa, que aquestes tonteries teves, -que tu dius-, sonen dintre meu com
campanetes de Pasq(ies, tenen la frescor d’una gota d’aigua, la claredat d’un estel... | jo
em sento vora teu com un infant i estaria escoltant-les sempre..., sempre...” (p. 200). En
aquesta resposta es fa evident la voluntat poética que Palol infiltra sense recanga en moltes
de les intervencions amoroses de les seves obres i que contribueix, a la fi, a embellir la

intervencié del citat personatge.

Malgrat la sinceritat d’Eduard, perd, Rosina creu enganyar-se i oblidar “que estic
enraonant amb un artista que sap dir tan bé les coses de fantasia que sembla que siguin
veritat...!” (p. 200). A més, assegura que aquestes paraules no deuen ser noves per la
factndia passional d’Eduard i, tot i que aquest Gltim no li ho nega, confessa que “totes
elles anaven orientades a la veritat d’ara...!” (p. 201). Seguidament, concreta: “fins ara no
ho eres del tot, una veritat, encara. Pero he degut sentir el perfum del record, que ubriaga
més que una droga metzinosa, per a reconéixer-te” (p. 201). Efectivament, de forma silent
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i constant, la seva presencia I’ha acompanyat sempre i, igual que amb la seva terra, I’oblit
ha esdevingut impossible. Ara la retroba, doncs, i sap que I’estima. Rosina, pero, es
mostra reticent a creure aquest sentiment perque, sabent la seva condicid de “pobra noia
de poble” (p. 201), tem que Eduard esdevingui un ideal impossible. Tot i aixi, I’enamorat
insisteix que “els meus actes de cada dia” (p. 201) la conduiran a la certesa de la creenga.
Rosina, pero, empesa per la follia de la il-lusio, cedeix ben aviat la corda de la prudéncia
que tenia tensada. Abans de la besada final, encara, una Gltima objeccié per part de
I’estimada: “A quantes ho deus haver dit...!"” (p. 201). | Eduard, amatent amb la realitat,
no s’esta d’admetre que “és una paraula familiar en mi. He estimat sempre!” (p. 201).
Amb tot, pero, entén que “fins ara, estimava un engany... una sombra... qué sé jo... un
enigma...! Ara, no. Ara ja és una realitat!” (p. 201). | Rosina, igual que el mateix lector,
no pot evitar d’endevinar amb veu alta: “Un enigma...! “Senyoreta Enigma”... Marta,
veritat...?” (p. 201). Eduard, pero, avid de I’amor de Rosina, conclou: “S’ha dit tants noms
a través de la meva vida, la senyoreta enigma! Perd, que hi fa si la realitat es diu Rosa!”
(p. 201). Una vegada dispersats els dubtes, doncs, els personatges segellen, amb una
besada —no sense reticencies inicials segons I’acotacié que acompanya les paraules- el
triomf del seu amor, sota la mirada atenta i inadvertida de Marta, que “arronsa les

espatlles amb un gest d’indiferéncia” (p. 202).

Mentre Marta s’arregla davant un petit mirall de butxaca, comenca la cinquena escena.
Amb sorna, constata, per si mateixa, que “bé es diverteix en el poble, el Sr. Novel-lista!”
(p. 202). Es evident que aquesta exclamaci6 porta un retret intrinsec, un dolor no confés
fruit d’un enamorament intim. Seguidament, pero, entren Obiols i Cleon i es trenca
I’atmosfera d’intimitat que I’aclaparava. Obiols s’interessa per saber els llocs on s’amaga
Marta i ella, entestada a distreure’l, intenta inventar excuses per defugir-lo mentre el seu
pretendent, sempre adulador, no es cansa d’assegurar que “ja sap que s6c un humil
admirador seu... i segur servidor...” (p. 202). Marta, intencionadament ironica, li respon:
“Gracies; no firma?” (p. 202) |, davant el desconcert d’Obiols, insistex: “suposo que és
la cosa millor que pot ostentar... la firma. Una firma solida, ben classificada...” (p. 202).
Amb la marxa de Cleon a dins la casa amb el pretext de prendre un sifé6 amb conyac,

s’acaba I’escena i déna pas a una conversa sincera entre Marta i Obiols.

Efectivament, Obiols, que sembla entestat a no entendre I’altivesa de Marta, sindnim de
la seva negativa amorosa, segueix insistint sobre el seu parador a la platja. Marta, pero,
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revela que «no és feta per a mi aquella intimitat deshonesta... aquella impudicia de “Vie
Parisienne” que tenen les senyoretes de poble. Les ingénues senyoretes!» (p. 203). Es
evident que, darrere aquesta exclamacio, s’hi amaga el rostre de Rosina que, des de la
seva concepcio, s’ha emportat, amb una ingenuitat quasi infantil, el seu enamorat. Marta,
davant el repertori de preguntes que li constreny Obiols, se sincera: “tinc el meu amagatall,
on, amb menys impudor, puc estar ben nua, entre el sol i I’aigua, tant temps com em déna
lagana” (p. 203). I, davant I’interes creixent que manifesta el pretendent a I’hora de cercar
aquest “amagatall de sirena”, ella adverteix que “els meus bragos son forts i ben musculats
per a empaitar a cops de pedra a qualsevol que vingués a espiar per aquelles roques...!”
(p. 203). Obiols manifesta obertament que li agrada I’esquivesa que impregna la
personalitat de Marta, tot i que ella li demana que deixi de banda les impertinéncies.
Obiols, un pel acovardit pel seu caracter, admet que esperava “trobar-la més amable amb
mi”, ja que “abans era forca més complaent” (p. 203). Marta, pero, intenta esclarir la
situacio d’una manera implacable: “Voste el que ha fet és confondre llastimosament la
meva alegria, la meva llibertat, la meva desimboltura d’artista, en coqueteria d’aixo que
voste pensa...” (p. 204). Obiols, aclaparat per la sinceritat de Marta, no pot més que
balbucejar: “Estic confés... confds... certament... Oh, vostes, les artistes, no tenen pietat!
Desventurat del que s’enamora d’una artista...!” (p. 204). | Marta s’encarrega d’acabar la
frase pressuposant que Obiols es referia als diners que li costaria enamorar-se d’una
artista. Amb tot, el pretendent la corregeix i confessa que li costaria “molt cor” (p. 204),
pero Marta, ofuscada, li demana de no tenir pretensions, ja que “no tothom en té, d’aixo
que diu” (p. 204). Encara que Obiols s’entesta a demostrar-li que “el jugaria tot per voste”,
Marta, categorica, confessa: “Jo em creia que no havia tingut mai el pensament de jugar-
n’hi gens d’aixo..., de cor..., en aquesta aventura” (p. 204). I, amb ironia mordag, segueix:
“En un home tan dels temps moderns com vosté, el creia més capa¢ d’haver fet un
pressupost..., com diré?, espléndid, que no entremaliadures d’un estudiant romantic...”
(p. 204). A la fi, ja amb el rival moralment caigut, encara conclou que “jo no he de
complaure’l” i que, si aquest és “I’Unic objecte que el reté al poble” (p. 204), se’n pot
tornar a Barcelona. Obiols, capcot i resignat, encara té esma de demanar-li com pot provar
que “soc capag d’estimar-la, de debo” (p. 204). Marta, que admet sentir-se “nerviosa” i
“inquieta”, li prega que se’n vagi, mentre Obiols confessa que “encara em queda com un
pressentiment..., una esperanga...” (p. 205). Just abans de marxar, pero, Marta, potser un
pél estovada per la declaraci6 final d’Obiols, demana que s’esperi i crida Cleon al final
de I’escena.
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El quadre segient, el seté, és de traspas, ja que escenifica la partida d’Obiols davant la
mirada atonita de Cleon, que assegura no saber res de la seva marxa imminent. L’escena
acaba amb les rialles de Marta i I’exclamacié d’“ingrata” (p. 205) dirigida a I’estimada

just quan aquesta surt, juntament amb Cleon, de I’estanca.

A falta de tres escenes pel final de I’obra, aquest quadre, protagonitzat per Rosina i Marta,
té una especial rellevancia per al desenvolupament argumental de I’obra. | és que aquesta
conversa, en un inici innocua des d’una perspectiva sentimental, pren un gir sobtat i acaba
plantejant, als ulls del lector, la naturalesa de dos amors distints, de dues maneres
d’estimar antagoniques, com ho sén, també, les personalitats de Rosina i Marta. Ambdues
pretenen Eduard, perd és Gnicament Rosina qui ho fa de manera desinteressada i lleial, ja
que Marta cerca, de retop, el seu propi reconeixement. Es I’encarnacié de la tradicio
envers la modernitat, un duel amor6s que troba, a la fi i malgrat els diferents angles de

perspectiva, una resolucié convincent per ambdues protagonistes.

S’inicia, doncs, I’escena vuitena, amb la declaracio, per part de Marta, que ha acomiadat
el senyor Obiols. Rosina, amb sorna, li retreu que ella mateixa opinava que era el “ninot
de molles ideal” (p. 206). Marta assenteix, pero admet que “comengava a tenir pretensions
d’home” (p. 206). I, empesa per la rauxa de sinceritat caracteristica en la seva personalitat,
es desfa en vituperis en contra del genere femeni i de la seva impossibilitat d’avancar en
una societat tradicionalment marcada per una hegemonia masculina: “Oh, quin fastic
haver nascut dona!” (p. 206). Signe de modernitat, el discurs de Marta se situa dins la
problematica d’una doble condicio: la de dona i la d’artista. Es per aquest motiu que
exclama, sense miraments, que detesta “pensar que a tot arreu, talent, sentiments, tota la
teva vida exterior, no la consideren més que com un maquillatge per ésser més atraient,
més desitjable...! Que, fins els més purs, no saben veure mai en nosaltres a I’amic, al
company, siné a la femella, la femella sempre; cosa de I’home... oh, quin fastic la vida...!”
(p. 206). Sembla evident que, darrere la primera part de I’opini6 exaltada de Marta,
s’amaga el prototipus d’home encarnat pel senyor Obiols i que Eduard I’encabeix en el
grup dels “més purs”, tot i que, tal com apunta, es deixen corrompre, també, per la societat

que s’entesta a veure, en tot moment, la dona com a propietat del génere masculi.

Rosina, aliena al moén real descrit per Marta i sostinguda per la il-lusié del seu amor per
Eduard, manifesta que “jo n’estic molt contenta, de la vida...!” (p. 206). Marta, pero, la
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mira amb escepticisme i endevina que ha estat “la facil paraula d’un home” qui ha obert
“la caixeta de la felicitat” (p. 206). Marta, amb despit, li revela que la paraula d’amor que
ara ha embadalit el cor de Rosina “és la mateixa que abans havia passat fregant el meu
esperit...I” (p. 206). I, amb cruesa, segueix: “L’Eduard t’ha dit que t’estimava..., no és
cert? [...] Eduard és un inquiet. Busca la bellesa en totes les formes, en tots els acords...
Corre cap a ella avid de posseir-la...! La Bellesa no es posseira jamai...! | ell correra tota
la seva vida, oblidant ¢co que ha aconseguit, desitjant ¢o desconegut...” (p. 206). Rosina,
pero, s’entesta a veure la realitat Unicament des de la seva perspectiva: convenguda que
I’estima, creu fermament en la sinceritat de I’amor que Eduard li prodiga. Marta, a la fi,
dubta perqué, tal com ella mateixa reconeix, “quan una dona ha sentit caure dintre el seu
cor la paraula t’estimo, ha deixat d’ésser ella mateixa. Mal li hagi dit I’hnome més odids
per ella, ella el recordara amb pietat... Dubtara... L’estimara, potser...!” (p. 207). En aquest
punt, I’adverbi de dubte “potser” esdevé, per al lector, sinonim de certesa, i Marta es
presenta davant de Rosina com a rival del seu amor. Aquesta Ultima, perd, li demana que
no atii I’ombra de dubte que ara plana damunt d’ella perque, de fet, fou Marta mateixa
qui, amb la lectura de les seves novel-les, li ensenya d’estimar-lo. Seguint altra volta el
dualisme que I’artista s’entesta a veure en la personalitat de I’escriptor, malda per
convencer Rosina que “I’home que t’ha parlat d’amor a tu, no és pas I’Eduard aquell”
perqué “és un ésser distint” (p. 207). | insisteix: “aquell, quan parlava d’amor, la seva
paraula sonava lluny..., a cosa arbitraria, a mentida...! Aquest jo no sé de quina manera
deu parlar-ne de I’amor...” (p. 207) A la fi, Marta, un xic abatuda per I’aclaparament de
les emocions que, de cop i volta, deixa aflorar, assegura que I’estima, “i més que tu!”
(p. 207), tot i que “ja és tard” perqué “de tot el seu passat de gloria no n’ha volgut
conservar més que I’orgull, per a fer-li recordar que un dia vaig despreciar-lo...” (p. 207).
I, amb voluntat d’ofensa, admet que Eduard s’ha adrecat a Rosina, “d’esma”, “sense que
I’hi guiés I’anima... Per despit” (p. 207). Empesa, de sobte, per uns aires de grandesa
inusitats, es pregunta “per qué havia d’escollir-te a tu? Quina petita passio li pots oferir,
a aquella anima de gegant...?” (p. 207). Rosina, convencuda dels sentiments d’Eduard,

confessa que “d’ell depén qualsevol petita cosa del meu desti...” i, fent gala d’una
generositat insadollable, mostra del seu caracter lleial i equanime, admet que «si em
digués: “t’he enganyat; jo estimo a Marta”, jo ploraria, sentiria que s’apaga la llum dels
meus sentits... i, tot i aixi, te’l tornaria...» (p. 208). Tot i I’anim de sacrifici exposat per
Rosina, Marta se sent, encara, venjativa i, cega d’odi, pensa que és Eduard “qui ha perdut
en la lluita” (p. 208). Té la certesa que “quan ell vingué a mi, era I’idol de les multituds,
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I’artista amanyagat per la fortuna, i ara, ell no és res més que un poblerenc aburgesat i
gris. Les seves emocions en la vida, la seva gloria d’artista, el seu nom, la seva fortuna,
m’ho deu a mi. Per oblidar-me, les ha despreciat...; perd dema, quan hagi posseit i sentit
el tedi de ¢o que ara creu la suprema joia..., ho tornara desitjar amb ansia de mort...
Llavors sera la meva venjanga...!” (p. 208). Rosina, perd, abatuda per I’odi de fel que
emanen les seves paraules, s’adona de la puresa del seu amor envers la ranclnia professa
de Marta. Es per aixd que declara que “ja no dubto gens ara” (p. 209), perqué s’adona que
és ella qui I’estima de forma desinteressada i incondicional. Admet que “s6c una
provinciana®®, perd ell fara de mi tot el que vulgui fer-ne®°! [...] Si jo un dia comprenc
que no he sabut estimar-lo prou, si un dia té necessitat de buscar fora meu altres emocions
per la seva vida..., si ha de fugir de mi i oblidar-me..., em lligaré els ulls i el cor, i el veuré
allunyar-me de mi sense rancor... vagi alla on vulgui...!” (p. 209). ElI comportament
sacrificat de Rosina davant I’amor, aixi com la seva lleialtat i serenitat, recorda
sensiblement al personatge palolia de Frederic que, al final de Les petites tragedies,
atorgara llibertat a Aurelia a canvi de, potser, I’enfortiment del seu amor futur. Sigui com
sigui, el discurs apassionat de Rosina resulta convincent per a Marta que aplaudeix la
seva posicio i admet que “ets la més forta” i que “és molt distint el nostre amor per ell...”
(p. 209). Un cop saldada la disputa, Rosina proposa a Marta d’anar a trobar-lo, com
sempre i sense rancor. Aquesta, pero, aprofita la vinguda de Cleon per excusar-se

momentaniament amb la promesa d’anar-s’hi a reunir de seguida.

La seglient escena, la novena, la conforma un dialeg entre Marta i Cleon. Només de
trobar-se comenten la partida del senyor Obiols, la personalitat del qual no havia
convengut cap dels dos interlocutors. Cleon, una mica a I’expectativa del caracter
imprevisible de Marta, li pregunta pel seu futur immediat. Aquesta, no decebent la
indagacio maliciosa del seu company, li proposa de marxar amb ella, I’endema mateix, a
“pintar tarongers” i “hortes florides” a Alacant o “a qualsevol vilatge llevanti” (p. 210).
Cleon, sorprés per la urgéncia de la seva sortida, gosa insinuar la promesa d’una vida
d’éxit a Barcelona que havia fet, escenes abans, a Maria, perd espaordeix rapidament els

seus sentiments de culpa i es promet de tornar, per buscar-la, un altre dia. Marta, seguint

%9 E[ provincialisme, com ja s’ha tractat en un apartat anterior (vegeu p. 99), és un dels motius recurrents
que caracteritzen sovint els personatges de la dramatUrgia paloliana.

10 Aquesta idea enllaga amb la comparacié que fa Ernest a L enemic amor: quan manifesta la creenca que
Adelaissa, la seva filla, és com “argila tova” que el seu marit modelara.
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el fil dels seus remordiments, I’adverteix del silenci que ha d’acompanyar la seva fugida,
ja que, segons confessa, no sabria acomiadar-se d’Eduard “sense tremolar” (p. 211).
Cleon, encara alié a les circumstancies precedents, creu que el novel-lista encara I’estima,
pero ella adverteix que “el seu esperit bohemi ha quedat pres en retornar al poble. El poble
I’ha reconquistat. Ja no sera mai més res... pero, amb la caiguda, ha pogut arrossegar-me
ami” (p. 211). 1, ja de forma explicita, li comunica que “es casara amb Rosina” (p. 211).
Cleon, menyspreador amb les “petiteses” que professen “aquests grans homes” (p. 211),
no té clar si la causa és prou punyent per requerir la seva fugida. Marta, pero, taxativa,

resulta convincent i Cleon mostra, a la fi, conformitat amb el viatge.

La penultima escena, la desena, serveix per enllestir els preparatius de la marxa dels dos
artistes, davant els ulls atonits de Maria, que veu com Cleon se’n va sense complir la seva
promesa. De poc serveix la prometenca de retorn que li dedica perqué Maria, dolguda i
enutjada, ja no espera res. Marta la compadeix, commoguda, perd encara té temps de
balbucejar una explicacié per Eduard. De seguida, pero, se’n penedeix i pensa que sera
ella mateix qui li informara de la seva sortida més endavant. Marta i Cleon surten d’escena
pel fons, amb mal dissimulada recanca, mentre Maria, sola, “s’eixuga els ulls amb la
punta del davantal” (p. 212).

L’ Ultima escena conforma el comiat de I’obra, perd no es tracta Gnicament d’una
conclusié formal de la peca, per ser-ne I’Gltim quadre, sind que, des del punt de vista
argumental, és plenament significatiu que, amb la partida de Marta, Eduard col-loqui,
també, un punt i final a la seva vida passada. Primer amb nostalgia, pero immediatament
després amb resignacid serena, Eduard encaixa la noticia anunciada per Maria. Amb tot,
perd, Rosina no pot evitar de sentir gelosia en endevinar una expressio somiosa en el
rostre d’Eduard: “Ho veus, Eduard, ho veus com I’estimes a ella...!” (p. 212). L escriptor,
pero, davant els dubtes de la seva enamorada, es mostra contundent: “No, Rosa, no...!
Pero és el darrer somni que passa, que fuig...” (p. 212). | davant la proposta de Rosina de
correr a aturar-la perqué “t’estimava tant, també!” (p. 213), Eduard rebla la prometenca
d’amor vers la seva cosina: “Ja és tard, ja no! Rosa! EI somni fugira molt lluny... cap alla
on tot s’oblida; perd quedes tu per a crear-me’n de nous... De totes les petites dolors se
n’ha de fer la felicitat futura...!” (p. 213).
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L’esperanca d’un esdevenidor millor s’infiltra en les paraules de I’enamorat, que troba,
en la vida reposada que li ofereix Rosina, el paratge Optim on aturar la seva trajectoria
artistica i emmotllar els seus somnis de joventut en el clixé d’una existéncia convencional
que el dura, en paraules de Cleon, a “triar, amb ulleres fumades, les models de Llotja i
posar fulles de parra a les Académies cubistes...!” (p. 211). Potser, comptat i debatut, qui
sap si Eduard es converteix en el reflex literari del que, mesos a venir, havia d’esdevenir
al propi autor. | és que als seus trenta-quatre anys, moment en el qual escriu aquesta obra,
Miquel de Palol esta a punt de cloure una dilatada etapa de solteria, dedicada intensament
al conreu literari, per endinsar-se a les vicissituds d’una vida conjugal que apagaren, en
bona part, les seves ambicions en el camp de I’escriptura. Eduard, vist com un possible
alter ego literari de Palol, sucumbeix a la crida de I’amor sense recancga, convengut que,
deixant enrere I’esperit bohemi de la joventut, I’estabilitat d’una vida convencional li

reportara seguretat i una plaent benvolenca.

4.4. L’enemic amortt

Miquel de Palol escrigué aquesta obra entre el juny i el setembre de 1920°*?i la veié
publicada un any després, el 1921, per la Impremta Mas6 de Girona. Després de I’exit
que representa Senyoreta Enigma, el mateix autor admet a les seves memories que “el
teatre és temptador i llaminer si I’escriptor no ha de guardar-se les obres tancades al calaix
de la taula™" i ben aviat tingué enllestida una peca “ja més pensada i reeixida que la

primicera: Enemic amor™*'*. Confessa que

“estava intoxicat per aquella farandula jove i alegre, a la qual seguia moltes vegades
per la ruta estrafolaria de les ciutats on actuaven, i em semblava que la producci6

teatral havia de ser la meva obra definitiva. Enemic amor, arreu on fou representada,

11 En un principi —i aixi figura en el mecanoscrit conservat a I’arxiu- titula aquesta obra Es I’Amor, nom
que posteriorment canvia per L’enemic amor. No és d’estranyar, doncs, tal com es remarcara una mica més
endavant, que el Diario de Gerona anuncii la seva imminent aparicio titulant-la Es I’Amor. L’obra la dedica
a I’empresari i mecenes Pere Sacrest, tal com s’especifica a I’inici de I’edici6 de 1921 (PALoL, Miquel de.
L’enemic amor. Girona: Impremta Maso6, 1921).

312 A I’ Arxiu Historic de Girona es conserva el mecanoscrit original del segon i tercer acte d’aquesta obra
teatral. La referéncia completa de la peca la tenim gracies a I’edici6 que féu, el 1921, la Impremta Mas6 de
Girona. També al mateix Arxiu s’hi conserva la traducci6 castellana d’aquesta obra, intitulada Amigo,
enemigo amor, duta a terme per |. Rodriguez Grahit. Tot i que la portada consta “Comedia en tres actos”,
a I’ Arxiu Unicament s’hi troben els dos primers.

*3paLoL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 314.

4 bidem: p. 314.
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esdevingué un éxit de critica i de public; eraun teatre nou, elegant, ben dit, que ells
jugaven amb una naturalitat a la qual els comics vells no estaven acostumats i que
pessigava amb una petita emoci6 I’espectador més incommovible. No era res
transcendental, ni plantejava cap problema psiquic; era una anecdota i prou, pero

una anécdota ben contada. Almenys aixo era el que a mi em semblava™®*°.

4.4.1. Recepci6 a la premsa

Malgrat haver-se fet una lectura dramatitzada de la present obra a Girona, fou estrenada
propiament per primera vegada la nit del 23 de gener de 1921 al Teatre Bartrina de Reus,
a carrec de la companyia Davi-Vila i obtingué, segons I’edicié, “un éxit falaguer”®. El
Diario de Gerona noticia I’estrena dos dies després i remarca que ‘“constituyé un
verdadero éxito el estreno en el Teatro de Reus de la Gltima produccion teatral de nuestro
buen amigo el culto escritor de esta ciudad don Miguel de Palol”**’. Hagué d’esperar ben
bé un mes i mig, pero, per estrenar-se a la capital catalana, concretament el 10 de marg

del mateix any, al Teatre Goya de Barcelona®®®.

L’expectacio que es crea arran de I’aparicié d’aquesta obra fou notable, ja que, tenint
molt present I’éxit de les representacions de Senyoreta Enigma, la critica esperava amb
ansia la propera obra paloliana. Prova d’aquest fet és la noticia que apareix publicada al
Diario de Gerona el 24 de juny de 1920%° on es fa resso que «Miguel de Palol esta
terminando una nueva obra de alta comedia, con destino al Teatro Catalan, llena de
secretos de delicadeza y buen gusto, y ordenada bajo los regimenes de la mejor técnica.
Conocemos algunos fragmentos de “... Es I’Amor”, para poder augurar a su autor un éxito

hermano al de su celebrada “Senyoreta Enigma”».

*B[pidem: p. 314.

#8paLoL, Miquel de. L’enemic amor. Girona: Impremta Mas6, 1921.

*"Djario de Gerona (1921, 25 de gener): p. 4.

318«E| deler de la Maria Vila era portar-la a un teatre de Barcelona. Quan la companyia pogué actuar, per
una curta temporada, al Teatre Goya de la capital, els va semblar que ja tenien obertes les portes a I’avenir
que somiaven. Com realment va ser. Me’n varen assabentar amb una alegria indescriptible. Al Goya,
posaren, com a obra capdavantera, la meva; la critica la va rebre amb una rara conformitat, d’una manera
ben afalagadora”. PALoL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 314-315.

*®Djario de Gerona (1920, 24 de juny): p. 2.
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Dos dies més tard, el 26 de juny, també es noticia el mateix fet a La Comarca®?®: «El
conegut escriptor don Miquel de Palol, autor de “Senyoreta Enigma”, que tant bona
impresi6 causa a n’el public oloti, esta acabant una nova obra per al Teatre Catala titolada

321 ¢| Diario de Gerona noticia

“... Es I’'amor”». El 19 de setembre d’aquest mateix any
que, dins del marc de les fires de Sant Narcis, seran iniciades unes “Lectures de Tardor”
i, entre els escriptors i titols que detalla, s’hi troba I’anunci de la lectura dels tres actes de
la nova obra paloliana Es I’Amor. Crida especialment I’atencié que, un parell de mesos
més tard, concretament el 24 de novembre, el mateix rotatiu anuncii la lectura,
organitzada pel Consejo Directivo de la “Schola Orpheonica Gironina”, de I’Gltima
produccié dramatica de Palol i ja I’intituli de manera diferent, concretament L’enemic
amor®??, Es pot observar, doncs, el canvi de nom que I’autor decidf a Gltima hora per

aquesta obra i que conserva en la publicaci6 posterior.

L’Alt Emporda, el 22 de gener de 1921°?%, anuncia que la companyia Vila-Davi estrenera
I’endema en el Teatre Bartrina de Reus “una nova producci6 de I’eminent literat gironi,
don Miquel de Palol, titulada L’enemic amor”. En finalitzar la noticia, el rotatiu expressa
el desig que I’éxit que Senyoreta Enigma aconsegui a Figueres es repeteixi, també a Reus.
També el mateix dia, La Comarca es fa resso de I’estrena imminent de I’obra paloliana®*.
Al cap de dos mesos, concretament el 12 de marg, Prudenci Bertrana, gran amic de Palol,
fa sentir la seva veu des de les pagines de La Publicidad per elogiar la faceta del gironi

com a dramaturg:

«Creemos sinceramente que para todos habra sido una sorpresa esa comedia de
Palol, traida al Goya después de haber seguido algunos escenarios de poblaciones

subalternas.

Los criticos y los del oficio congregados la otra noche en el teatro parecian
despertar de un suefio, y a media que avanzaba la representacion, ibanse quedando

boquiabertos.

320 5 Comarca (1920, 26 de juny): p. 304.
*!pjario de Gerona (1920, 19 de setembre): p. 3.
*2pjario de Gerona (1920, 24 de novembre): p. 5.
32371t Emporda (1921, 22 de gener): p. 3.

3% a Comarca (1921, 22 de gener): p. 30.
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Palol era conocido como poeta, un poeta a veces demoniaco, a veces sutil, a veces

romantico, discipulo de todos y de nadie. [...]

Palol, como tantos, un poco harto de laureles floreados habia callado. De pronto en
Reus nos llega un eco de sus victorias teatrales. “La Senyoreta Enigma” y
“L’enemic amor” habian venido de Figueras a la ciudad de Fortuny, cosechando
aplausos. Este joven matrimonio Vila-Davi hospedan a los autores catalanes con
un fervor singular y como los padres, al hablar de sus hijos, son prédigos en

alabanzas. Pero ya después, lo mismo que Santo Tomas, vimos y creimos.

Lo primero que sorprende en “L’enemic amor” es la indiscutible maestria que
revela Palol en su modalidad literaria. Proporciones, equilibros, ambiente, recursos
teatrales de buena ley, finura y emocion, todo esto lo maneja él a guisa de zorro
viejo. El caso de un poeta que de un salto se pasa a comedidgrafo con tanta fortuna
no es comun. Generalmente se notan titubeos, vacilaciones, errores de técnica y

cuando menos ciertas exuberancias retoricas.

Palol nos introduce discretamente en el seno de una familia donde diferentes

amores amenazan producir un trastorno.

El amor ingenuo de Adelaina por un huérfano recogido en la casa y el amor oculto
y ardiente de su tia Corali con simulaciones de odio (ella cree pecaminoso este
amor) por el cufiado Ernesto (viudo), padre de Adelaina, quien a su vez ama
apasionada y violentmente a Corali, marchan en un perfecto paralelismo anudando
el drama. Pero entorno de estos amores existe el de la abuela y el del tio abuelo por
la dulce Adelaina, quien va a partir con su padre a Méjico, de donde ha venido éste
para hallar en la cufiada o en la hija un motivo y un aliciente para proseguir su vida,

insoportable alla en la soledad del destierro.

Se requiere alguna habilidad para solucionar este complejo drama psicolégico. Sélo
la correspondencia franca de “Corali” al amor de “Ernest” consolaria a los viejos
no separandoles de Adelaina, su encanto. Asi no se desharia la familia, asi la misma

Adelaida no veria tronohadas sus ilusiones y esperaria en el hogar la realizacién de
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su ensuefio: el casamiento con el joven compafiero de su nifiez. Este desenlace nos

produce una excelente impresién y llega sin que lo hayamos previsto.

El tipo de Adelaina, de la abuela y tio abuelo adquieren un magnifico relieve. La
obra en conjunto es insinuante, algo velada, fina, placentera y nos deja un poso de
alegria sentimental. Tal vez si Palol hubiese abstenido de determinada tendencia al
culteranismo fraseolégico, el dialogo ganaria en naturalidad; tal vez si al final se

hubiera impuesto una mayor concision produciria més efecto.

Pero esta comedia vive por encima de otras reputadas de geniales y ha de ser

consagrada como se merece en honor del teatro catalan.

La compafiia Vila-Davi puso en la interpretacion toda su fe y energias. [...]

Advertimos que Miguel de Palol es nuestro amigo, compafiero de ensuefios, ayer

en Gerona, colega circunstancial hoy.

Asi el valor de nuestros elogios sera controlado por el pliblico™®».

Dos dies més tard, el 14 de mar¢, El Autonomista noticia que L’enemic amor ha estat
estrenada al Teatre Goya de Barcelona i ha obtingut un “franco éxito, siendo muy elegiada
por la critica”®?®. Donant relleu a la critica de Prudenci Bertrana des de les pagines de La

Publicidad®’, remarca, exposant literalment la ressenya d’aquest autor, que

«lo primero que sorprende en “L’enemic amor” es la indiscutible maestria que
revela Palol en su modalidad literaria. Proporciones, equilibrios, ambiente, recursos
teatrales de buena ley, finura y emocion, todo esto lo maneja él a guisa de zorro
viejo. El caso de un poeta que de un salto se pasa a comediografo con tanta fortuna,
no es comun. Generalmente se notan titubeos, vacilaciones, errores de técnica y

cuando menos ciertas exuberancias retoricas. [...]

35BERTRANA, Prudenci. La Publicidad (1921, 12 de marg): p. 3.
#26uCrénica.” EI Autonomista (1921, 14 de marg): p. 1.
*2TBERTRANA, Prudenci. La Publicidad (1921, 12 de marc).
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“L’enemic amor” no es uno de tantos ensayos, méas bien balbuceos, con que la
juventud intelectual se lanza a la conquista del favor del publico. Es una comedia
dialogada con soltura, desarrollada con cuidadoso esmero y en cuyo desenlace, lo
mismo que en los pormenores, se emplea una sobriedad y una justa ponderacion de
valores admirable. Por este camino, Miguel de Palol escalara pronto las cumbres
de la celebridad. Nosotros no dudamos al afirmar que es ya una legitima esperanza

del arte».

L’endema, el 15 de marg, La Veu de Catalunya publica la seglient critica per boca de

Llufs Bertran i Pijoan®?:

«En Miquel de Palol és un escriptor delicat; escriu fi, amb aquella finor i amb
aquella quietud propia d’un caure de tarda d’estiu. Dintre aquest sentit és
concebuda i és executada la comédia en tres actes “L’enemic amor”, estrenada al
Goya. [...] El to general de lentitud —que podria semblar excessiva- de I’obra,
creiem que és una cosa premeditada; potser per fer-hi ressaltar més la figura de
I’expatriat que torna, una mica ferestec i salvatge, perd que, en definitiva —ell
mateix ho confessa- sucombeix en aquella dol¢a pau, on és bo de florir roses
filosofals i frévoles il-lusions ingénues, i odis envellutats, no massa ofensius. La
comedia vol estar feta amb simplicitat, gairebé amb ingenuitat; poques paraules han
de passar en aixecar-se el teld, per veure tot seguit cap on ens porta I’autor, de cara
al desenllag. L’Ernest que ve de Mexic per endur-se’n cap aquelles terres la seva
filla Adelaisa, bo i presentant-li un amic conegut d’alla per casar-la-hi. La Corali,
que rep el seu antic cunyat (Ernest, vidu d’una germana de Corali) hostilment,
responent a aquell odi que ja en vida de la germana, i especialment després de la
seva mort, ha anat aguardant com una flameta sagrada. Flameta d’odi que no era
més que la combusti6 d’un subjecte d’amor: d’aquest amor enemic que ens percaca

i ens junyeix sense adonar-nos-enx».

Quant al treball d’interpretacio, remarca que “la companyia va conduir tota I’obra amb

traca i afecte, a mitges veus. La Vila i En Davi governaren bellament les parts centrals.

328BERTRAN I PIIOAN, Llufs. “L’Enemic amor, comedia en tres actes d’En Miquel de Palol.” La Veu de
Catalunya (1921, 15 de marg): p. 9.
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En Lluelles, d’una discrecié molt agradable: hi ha uns papers secundaris ben bonics, que
fan lluir autor i actors. Tots reberen forga picaments de mans”.

Dos dies després, el 17 de marg, La Vanguardia®*®

ressenya també I’obra:

«[L’enemic amor] se trata de una comedia excelente, conducida con naturalidad
cautivadora, con figuras que llevan con si vida, con toques de ternura muy en su
punto y con una accién sobria. El odio de “Corali” a su cufiado fine por ser, en el
fondo, el enemigo amor. Tres personajes destacan de entre los demas: “Corali”,

“Ernest” y el tio musico y jardinero a la vez. Es una comedia de sano equilibrio».

El 19 de marg I’Alt Emporda®*° remarca “I’éxit formidable que ha obtingut En Miquel de
Palol amb la representacié de L’enemic amor”. Admet, a més, que quan Palol estrena
Senyoreta Enigma en el Teatre Principal de la capital empordanesa, “nosaltres en
gaudiem ja amb I’esperanca de qué la seva intervencio en la dramatica catalana obris nous
camins i dongués motius de gloria al nostre teatre nacional, per dissort massa trafiquejat

per mans poc aciencades”.

Larevista satirica Papitu no s’esta de publicar una nota humoristica sobre Miquel de Palol

arran del cicle del Teatre Goya®":

“Coneixeu a en Miquel de Palol? No? Doncs aneu a veure a la Vila i en Davi, que
el coneixereu. Aixd d’anar a veure uns per conéixer un altre, sembla un somni, 0i?
Perd no caldra que us ho expliqui massa. L’enemic amor és una comédia que resol
I’enigma. L enemic amor va entusiasmar a I’lglésias, i ja podeu posar les mans al
foc. En Miquel de Palol surt a saludar al public, que aplaudeix amb més dret i ra6
que altres de més pretensiosos. Era un poeta de Girona i ara és un comediograf de

punta. (No ho diem amb malicia)”.

2| 3 Vanguardia (1921, 17 de marg): p. 18.
3071t Emporda (1921, 19 de marg): p. 2
Bl AFASKAS. “Goya.” Papitu (1921, 23 de marc): p. 184.
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La mateixa publicacid, Papitu, el 30 de marg¢ de 1921°°%, noticia les funcions de teatre

catala que la companyia Vila-Davi estrena al Teatre Goya. De forma literal, s*hi pot llegir:

“Gairebé cada nit una estrena. No hi hem rigut gaire. En Puig i Ferreter ha escrit la
historia d’una pagesa ardena; [...] i en Miquel de Palol la d’una senyoreta
estrafolaria i la d’una senyor vidu que retorna de Méxic per a casar la seva filla i
casar-se ell. Tot aix6 constitueix un gavadal de literatura i poesia molt digne de
lloanca, pero els llegidors de Papitu no poden trobar-hi conhort. La Vila i en Davi
han sigut declarats benemeérits”.

%% ressenya d’aquesta guisa la

El 9 de juliol del mateix any, la publicacié Alt Emporda
representacid de I’obra citada al Teatre Principal a carrec de la Companyia Ferrandiz-

Lluelles:

“Quan En Palol estrenda Senyoreta Enigma pogué afirmar-se que en I’escena
catalana, esdevinguda massa tertuliar i anquilosada, hi entrava una rauxada d’art i
joventut. Ara amb la representacié de L’enemic amor s’han confirmat aquells
averanys. En Palol ha de figurar a la davantera de I’art dramatic catala. Es una
comedia magistral, molt ben treballada i pulcrament escrita. El dialeg, la causarie,
-aquesta valor que s’havia de revindicar encara en la nostra escena- hi aleteja
sempre amb una graciosa pulcritud. Poques obres coneixem que puguin superar en
aquesta caire a L’enemic amor. En Palol té, demés, la virtut d’escriure honradament
seguint la inspiracié seva, i no decantant-se mai a les exigencies del public. Ell
construira obres sinceres, correctes, delicades com el seu temperament d’artista ho
reclama. | perqué pot donar-nos encara més fruits del seu talent. En Palol ha de
continuar la tasca de dignificar el nostre Teatre de totes les grolleries que avui ens
fan enrogir i que ens demostren encara que entre tots les branques intel-lectuals de
Catalunya el Teatre hi fa el paper de Ventafocs”.

334

El mateix dia La Veu de I’Emporda*"" també es fa resso d’aquesta representacio

paloliana: «Tant la companyia com I’obra —digna pariona de “La Senyoreta Enigma”, ja

2K ATASQUES. “Goya.” Papitu, niim. 628 (1921, 30 de marc): p. 198.
321t Emporda (1921, 9 de juliol): p. 2.
34| a Veu de I’Emporda (1921, 9 de juliol): p. 5.
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coneguda del nostre pablic-, obtingueren un éxit ben remarcable». | encara una publicacid
empordanesa més celebra I’estrena. En concret, I’'Emporda Federal lloa I’aparicié de

I’esmentada obra, ja que, segons el rotatiu, “marca un gran aveng”>®®

. Quant als
personatges, considera que “ja no son, com en Senyoreta Enigma, figulines daurades les
que travessen per les fustes per a entretenir-nos amb les seves puerilitats, sin6 éssers ben
definits, amb sang i &nima i amb un conflicte espiritual en cadasci que s’acordona

conjuntament amb el conflicte de I’amor enutjat que tesifica la comédia”.

Una Unica objecci6, pero:

“tal vegada el final, amb el desenuitg de I’amor mUtues correspondencies en el
sacrifici, sigui un poc convencionalista, peré apart aquest moment, la llégica més
humana presideix el desenrotllo de la concepcid artistica d’un poeta que ha acertat,
a més, en I’expressio profunda, emocional i bella. Ultra aquestos valors, en
L’enemic amor és d’observar un major domini de la teatralitat i la novetat amb que
son tractades algunes escenes per exemple la final del acte primer, escena d’un

psicologisme intim molt ben sentit”*.

El 28 de setembre de 1921 La Vanguardia®’ noticia que, un cop acabada la temporada
d’estiu que la companyia Ferrandiz-Lluelles ha realitzat en diferents teatres de Catalunya,
una de les obres més celebrades ha estat L’enemic amor. Anuncia, també, que d’aqui a
pocs dies, es representara en el “Centro Autonomista de Dependientes del Comercio y de

la Industria”.

Sis anys després de la primera representacio en catala de L’enemic amor, el 1927, el
Diario de Gerona®® es fa ressd de I’estrena de la versi6 castellana d’aquesta obra,
traduida per Ignacio Rodriguez Grahit i intitulada Amor; enemigo amor®*°. En concret,

especifica que la representacio tindra lloc al Teatre Principal de Girona el 19 de maig a

*SEmporda Federal (1921, 9 de juliol): p. 2.

36E| Autonomista (1921, 11 de juliol): p. 2 també es fa resso de la representacio de Figueres i publica aquest
mateix fragment de critica publicat a I’Emporda Federal.

37| a Vanguardia (1921, 28 de setembre): p. 8

*Djario de Gerona (1927, 4 de maig): p. 5.

3 | "original de I’obra traduida es troba a I’ Arxiu Historic de Girona.
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carrec de la companyia Martori. També el mateix dia, el 4 de maig, La Vanguardia®*

noticia I’estrena de I’obra en castella.

Un mes més tard, el 9 de juny, el Diario de Gerona®** escriu una ressenya elogiosa de la

peca en motiu del comiat de la companyia de Ramon Martori del Teatre Principal:

“Tratese de una comedia finisima, admirablemente concebida y dialogada, exenta
de trucos y recursos de gusto dudoso, que acusa a las claras el temperamento
poético de su autor y que, si ya no poseyéramos otras pruebas que acreditan a éste
como autor de talla, bastria a colocarle entre los escritores catalanes que con mas
dignidad y acierto escriben para el teatro. Por los frutos que hasta el presente nos
ha ofrendado cabe esperar de Palol, poeta eminente, algo grande y definitivo como

hombre de teatro”.

Quant a la traduccid, considera que “esta hecha con soltura y responde con rara fidelidad
al original catalan, lo que habla muy en alto de la honradez literaria de Rodriguez Grahit.
[...] Abundaron los aplausos al final de cada acto, estallando al finalizar la representacion
grandes ovaciones que obligaron al autor y al traductor a salir al palco escénico a recibir

los homenajes del publico”.

Tres anys després, en concret el 18 de febrer de 1930, sorprén I’anunci de La

Vanguardia®*?

sobre la reposicio de I’obra L’enemic amor el 15 de marg de I’any en curs
a carrec de I’Associacié de Teatre Selecte, I’ Associacié Obrera de Teatre i Teatre de
poetes amb quatre decoracions pintades per I’escenograf Angel Fernandez. Al final de la
noticia, es concreta que “a partir de la citada fecha, las representaciones sucesivas se

celebraran periédicamente y sin interrupcion”.

L’opini6 de I’Esquella de la Torratxa, arran d’aquesta reposicio, no es fa esperar. En
concret, publica un article el 21 de marc del mateix any®**®, on, a banda de celebrar, de

nou, la representacio, gracies a I’Associacio de Teatre Selecte, la qualifica de “gran

0 a Vanguardia (1927, 4 de maig): p. 24.

*1Djario de Gerona (1927, 9 de juny): p. 5.

32| 3 Vanguardia (1930, 18 de febrer): p. 32.

3 *Esquella de la Torratxa, nim. 2647 (1930, 21 de marc): p. 207.
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comedia, plena d’encerts i qualitats”. Amb la mirada dirigida a Miquel de Palol, manifesta
que és un “autor injustament pretérit dels nostres escenaris” i que el teatre catala no hauria
de ser “exclusivament feu d’uns quants autors que, repetint-se gairebé sempre en les seves

obres, es desgasten”.
4.4.2. Comentari literari

Quant a I’estructura merament literaria d’aquesta obra, Palol juga, una vegada més, a la
presentacié d’un entramat amordés de dificil resolucié aparent. En aquesta ocasio, pero,
son dues les relacions embastades que esperen trobar una consolidacio final, tot i que, pel
cami, s’entrecreuin equivocs i es mal dissimulin sentiments contradictoris. El cert és que
Palol, amant de les solucions contundents, enllesteix aquesta obra —i els conflictes que
I’entreteixeixen- de forma rapida, sense dilacions, com també ho fara a Les petites
tragédies®. De cop i volta, els fets responen a un conjunci6 astral idonia i, seguint els
parametres d’un Deus ex machina implacable, la reconciliacié dels personatges es fa
evident. Potser el lector contemporani seria del parer que una major preparacio per al final
—potser, fins i tot, un major dialeg entre els personatges- seria preferible per evitar el
desajust entre el pes de la trama i la seva facil soluci6, ja que sovint fa la impressio que

les ganes excessives de resolucio, per part de I’autor, el condueixen a la precipitacio.

Aquesta obra, a diferéncia d’altres com Les petites tragédies,*** sembla tenir el temps
literari més ben pautat i, tot i que escasses, les referéncies temporals afloren marcadament
entre linies. En efecte, el fet que un personatge esmenti el pas de les hores -“aquesta tarda”,
“dema”- ajuda al lector a fer-se una idea de I’abast temporal de I’obra. Comptat i debatut,
doncs, els tres actes d’aquesta comédia transcorren en I’interval cronoldgic de dos dies
aproximadament. Se sap, per0, més que pel compte de les hores, pel transcurs argumental
de I’obra: és a dir, des dels preparatius per I’arribada del promes fins a la seva marxa, un
dia més tard, quan ja Adelaissa s’adona que I’amor, lluny de prendre les formes de princep
de conte, s’amaga, sovint, darrere la persona més coneguda. Entremig, un ventall de

sentiments hi ha tingut cabuda, des de la il-lusié ingénua fins al plor, pero tots aquests

4 Tenint en ment la cronologia d’aguesta obra, no és d’estranyar que entre aquesta peca teatral i Les petites
tragédies hi hagi tantes semblances si es té en compte que practicament sén escrites al mateix moment.
Unes similituds que van més enlla de I’estética de I’ambientacié —totes dues emmarcades dins un context
burgés- i arriben a abastar, com s’ha indicat, punts argumentals gairebé idéntics.

#5\/egeu p. 204.
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esdevenen necessaris per a la conclusio final de I’obra, tan felic com argumentalment

apressada.

També I’espai hi apareix citat, concretament en I’acotacié de la primera escena, on
s’especifica que I’obra se situa en les interioritats d’una “vella casa senyorial
empordanesa, prop de la ciutat” (p. 477) . Igual que a Les petites tragédies o Senyoreta
Enigma, se situa a provincies, tot i que en aquesta obra, I’esment recurrent de la capital
catalana gairebé no hi és present. En aquesta, pero, hi apareix Méxic**®, la terra promesa

on Ernest ha fet fortuna.

Els personatges, com acostuma a succeir en el teatre palolia, semblen extrets de salons
benestants vuitcentistes, anquilosats i distants, sovint, amb la propia realitat. Son, la
majoria, éssers ociosos que ocupen el dia en formacions artistiques com la musica o la
literatura, i, normalment infeli¢os, esperen que un capgirell del desti els solucioni la vida.
La protagonista, Adelaissa, com en la majoria de les obres palolianes, és orfena de mare
i ha de substituir aquesta empara amb la relacié afectiva que manté amb Corali, la seva
tia, i, de forma secundaria, amb el seu pare. Amb aquest Gltim, massa dedicat als negocis,
pero, el contacte és fluctuant i, sovint, poc comunicatiu. En el moment d’iniciar-se I’obra,
després d’anys d’abséncia, Ernest, el pare, torna a enfrontar-se amb el seu passat, amb la
familia d’Adela, la seva esposa difunta, amb I’objectiu de presentar Ricard a la seva filla,
amb qui té pensat prometre-la. Aquest fet, aparentment natural, trasbalsara la vida de la
familia, ja que I’arribada d’Ernest fara reviure noves ferides no cicatritzades per Corali i

conduira, alhora, a Adelaissa a la cerca de I’amor vertader: Juvenci.

a) Acte primer

Com s’ha comentat, ja en I’acotacié que encapcala la primera escena, el lector té ben
present en quin tipus de context es bellugaran els personatges: “Vella casa senyorial,
empordanesa, prop de la ciutat: sales immenses, amoblades luxosament, i amb la
severitat catalana del segle XVIII” (p. 218). Es evident que aquesta ambientacio
condiciona el taranna dels personatges, acostumats al benestar economic i al prestigi

social. Una mostra primera d’aquesta supremacia el protagonitza la matriarca de la

36 A Les petites tragédies sera Bristol.
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familia, donya Clara, qui ha encarregat al seu administrador, Gregori, que investigui sobre
la procedéncia de Ricard, el promeés d’Adelaissa. Tot i no trobar cap defecte prou decisiu

per impedir el casament, la baba®’

, com és anomenada per la familia, demana a Gregori
que “cal furgar-lo aquest passat! Si trobéssim I’obstacle que evités aquella unid, o si
I’altre no, que la retardés..., que la retardés forga...!” (p. 220). En efecte, Clara,
convencuda que Adelaissa obeira la voluntat del seu pare, sofreix la perdua de la néta
abans d’hora i fins li sembla que “la meva filla gran se’m pugui morir dues vegades...!”
(p. 220). Aquesta revelaci6 inicial ajuda a entendre una mica més al lector la relacio tan
especial que mantenen amb Adelaissa les dues dones de la casa, Corali i Clara, ja que, en
enviudar Ernest, aquest Gltim preferi que fos la familia materna qui s’encarregués de
I’educaci6 de la criatura. També, en boca de I’avia, el lector coneix una mica més els
altres personatges que I’envolten: “Amb el meu germa Eladi, no cal que provi de
conversar-hi mai! Es tan poc practic...! Corali, la meva filla, té un geni retret i solitari,

que arriba a fer-me temor..., amb el meu gendre... amb Ernest! Ni pensar-hi!” (p. 220).

Aquestes caracteristiques atributives dels personatges, tot just eshossades per Clara, es
veuran ratificades per I’evolucié del seu comportament en escena. Efectivament, aquesta
descripcio, feta amb un mirall d’augment i a corre-cuita, es detallara en els dialegs i les
acotacions segtients, després dels preparatius per a la vinguda del promés que ocupa les

primeres escenes.

En I’escena tercera apareix Juvenci i, ja des de I’inici, el lector pot percebre que la relacid
que I'uneix amb Adelaissa s’apropa al Ilindar, gairebé imperceptible, entre I’amistat i
I’amor. En efecte, tot i que I’autor s’encarrega de presentar la seva estimaci6 com a fruit
d’una convivencia de “germans”, el cert és que Adelaissa veu en Juvenci el reflex d’un
home diferent, que s’aparta dels sentiments misogins que envaeixen, per exemple, oncle
Eladi: “Jo el sento poc, molt poc. No hi vol dones en la seva cel-la d’artista. Queé li han
fet les dones a oncle Eladi, per a que les avorreixi tant...?” [...] “Fa que tu no penses aixi,
Juvenci?” (p. 221). Davant d’aquesta pregunta, gairebé retorica, una resposta contundent
del jove music: “Jo? No. Al contrari, jo, quan toco el violoncel, sempre voldria tenir al

costat una amigueta que m’escoltés... tota quieta..., tota silenciosa...” (p. 221). I,

37 Aquest tractament afectiu coincideix amb el que I"autor i la seva muller rebien de part del seus néts:
babi (avi) i baba (avia).
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seguidament, una pregunta de picardia —gairebé maliciosa- d’Adelaissa, que deixa

entreveure I’interés naixent que té cap a Juvenci: “Com ara qui...?” (p. 221).

Amb tot, pero, Adelaissa s’infravalora: “A mi també m’agrada molt sentir-ne, de musica.
No hi entenc; soc tan tonta! Perd m’agrada” (p. 221). Seguidament aprofita I’avinentesa
per anunciar a Juvenci el seu casament amb un jove fabricant de Barcelona, a qui ni tan
sols coneix. Ell es mostra escéptic amb la noticia, pero ella hi insisteix, il-lusionada i
ingénua. I, tot i que només sap que és un bon amic del seu pare, amb el qual té relacions
comercials, i que és un clubman perfecte, s’hi vol casar “de pressa, de pressa...” (p. 222).
Es aleshores quan Juvenci pren consciéncia real de la situacid i mostra una evident tristesa
davant la nova i la seva conseguent separacié: “I tu voldries deixar-la, a Corali, i separar-
te de tots..., de tots nosaltres, per sempre...” (p. 222). Perd Adelaissa, pletorica, esta
disposada a no perdre el contacte amb la familia: “Pero tots vindreu sovint a veure’m. Tu
i Corali i oncle Eladi... i la baba... Tu sobretot! Sereu molt amics, tu i ell, veritat? [...] Que

no m’estimara igual, Corali...? | tu, que no m’estimaras igual...?” (p. 222).

L’aparici6 d’oncle Eladi en escena implica, també, I’aparicio de les referéncies al jardi.
Es, en efecte, ell mateix qui en té cura i aquest marc natural actua, sovint, de via d’evasio
dels personatges a I’hora d’allunyar-se d’alguna situacié incomoda durant I’obra. No
deixa de ser notoria, aquesta referéncia al jardi i a les flors, ja que estableix una mostra
més de les similituds que remeten, aquesta peca teatral, a altres obres de I’autor, en aquest
cas, a Cami de llum, ja que també en aquesta novel-la el jardi representava un element
cabdal per al desenvolupament de I’acci6 narrativa, alhora que constituia un paradis de
descans per a alguns dels personatges. A més, i continuant encara amb els paral-lelismes,
no convé passar per alt I’esment a Schumann —compositor de capcalera palolia emprat
també a la novel-la- que fa Juvenci, a proposit de voler empeltar, dins del marc d’una
conversa, una cangé d’aquest compositor en un roser de filosofia. La resposta que déna
Adelaissa és idonia per I’aire del dialeg: “Doncs ja sé quines flors faria. Fonografs!”
(p. 223). De tota manera, la importancia d’aquest quadre conversacional rau en
I’emergent caire filosofic que pren I’intercanvi dialéctic, respecte a la possibilitat
d’evolucié que permeten els avencgos tecnologics. D’aquesta guisa ho fa notar Adelaissa:
“Al, ai, ai! Ja tornem a tenir encarrilada la filosofia... aquests homes sdn més tontos!”
(p. 223). 1, amb aquesta afirmacié es desplega, com acostuma a esdevenir-se amb alguns
dels personatges palolians, un ventall d’improperis despectius cap a les dones: “per
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vosaltres no hi ha altra discusié que modes, o teatres, o cuines, o sedasseries..., no fa?”
[...] “Parlar de filosofia davant d’una senyoreta és quasi una ofensa... Ja tenia ra6 Plat6”
(p. 224). Seguidament oncle Eladi atorga a aquest filosof una falsa cita seva: “deia... que
la dona era un home imperfecte..., I’animal de la creacié que més semblanca hi tenia...”
(p. 224). Juvenci, per contra, es mostra afectuds davant la intel-lectualitat femenina i aixi
li ho retreu oncle Eladi: “I tu, Juvenci..., em sembla que comences a defensar-les massa...

Vege’s que un dia no te n’hagis de penedir” (p. 224).

Després d’un parell d’escenes de poca rellevancia argumental, la cinquena i la sisena,
destinades principalment a la preparacié de la casa per al dinar del futur promes
d’Adelaissa, la setena I’ocupa una conversa entre Ernest i Corali. Des del comengament
del dialeg, el lector se li fa ben aviat pales la relacié especial que uneix els dos personatges.
En efecte, les evidents mostres de retrets que es dediquen son, en realitat, proves d’un
afecte ocultat per anys de rancunia. Es fa del tot evident, a copia que va avangant la
conversa, que el passat, esmentat per Corali, constitueix la clau de volta per entendre
I’amor, un pél enigmatic i distant, que els apropa. Es gracies també a aquesta escena, que
el lector pot assabentar-se de la vida precedent dels personatges i, en concret d’ Adelaissa.
Corali explica que Ernest la va deixar a la llar pairal perqué “no fos ben morta aquella
altra morta” (p. 486), en referéncia a la seva germana Adela. Es precisament ella, segons
confessa, qui déna vida a la familia, en concret a la seva mare, donya Clara, a oncle Eladi
i a ella mateixa. Es per aquest motiu que la noticia del casament d’Adelaissa els cou com
sal en una ferida que ells creien ja cicatritzada. D’aquesta pena per la marxa se’n deriva
la mala acollida que Ernest ha rebut per part de la familia i, més que ningu, de Corali.
Ernest al-lega, en motiu del casament, necessitats inherents al génere, ja que, segons el
seu parer, “al fi és una dona: no pot pas valdre’s d’ella mateixa... Un dia o altre havia
d’ésser” (p. 227). Es ben present en aquesta afirmacio, doncs, la discriminaci6 de génere,
segurament fruit de I’época, que Palol introdueix, com s’ha dit, en [I’atribucié

caracteristica d’alguns dels seus personatges masculins.

La conversa s’allarga encara unes pagines més, temps suficient perque Ernest recordi a
Corali que la situaci6 s’ha esdevingut perqué “tu no has volgut...” (p. 228). Es evident
que, en aquesta senténcia, la importancia recau en la paraula intuida per Corali i pel
mateix lector, en els punts suspensius, en la oracid, a la fi, inacabada. De cop i volta el
pes argumental de I’obra es focalitza en un sol punt, en la decisié de Corali dins d’un
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passat més o menys immediat. Es aleshores quan el lector pot comprendre els retrets
anteriors d’Ernest i I’odi que empeny la seva relacié amb Corali. En efecte, la negativa
davant del seu oferiment apassionat -“Diga’m que em vols i em quedo...” (p. 228)- el
condui a la follia de I’oblit, tan sols interromput per les cartes d’Adelaissa que també i
parlaven de Corali. El seu proposit d’anihilar qualsevol record de I’estimada fou
endebades i reconeix que “fins el pensar en ella [Adelaissa] era engany per a millor pensar
en tu” (p. 228). |, ara, desposseit de qualsevol esperancga, vol casar Adelaissa amb “un
home ben preparat per a la vida” per desfer-se “per sempre més, de tot Iligam amb aquesta
casa...!” (p. 228). Amb tot, la passio és fluctuant i persistent i, malgrat les ansies d’oblit,
encara hi insisteix: “Per0 encara t’ho torno a repetir: diga’m que em vols, i te la torno...!”
(p. 228). Corali, pero, li recrimina que no sapiga, de veritat, qué és estimar, perque, segons
la seva concepcid, es casa amb Adela perqué “la pobra germana meva era un nom i una
fortuna” (p. 228). I, fins i tot, va una mica més enlla i li retreu que “Adela mori d’haver
compres la falsia d’aquella paraula, d’aquell amor que tu no podies sentir per ella”
(p. 228). Ernest, per contra, rebla el sentiment que sent cap a Corali en manifestar-li que
aleshores, “com una dona nova..., tota igual i tota distinta a I’ensems d’aquella, vaig
trobar-te a tu, llavors; sorties tot just del pensionat... i des del capgal del llit de la malalta

em miraves..., em miraves d’una manera...” (p. 228).

Aquesta imatge decadentista de la dona malalta, tot i que amb un tractament diferent en
aquesta obra, tampoc no és nova en la literatura paloliana. En efecte, la mort prematura
d’una dona jove que és, alhora, mare novella recorda al personatge d’Emma de Cami de
[lum. Amb tot, perd, ambdues dones es presenten com a distintes, ja que, d’una banda
Adela no és capag¢ de despertar cap sentiment amorés —ni molt menys passional- en Ernest
i, en substitucié d’ella, ho fa Corali la seva germana, tot i que de forma involuntaria, i, de
I’altra, perqué és precisament la filla, a Cami de llum, qui desperta instints passionals —i
gairebé incestuosos- al seu pare, encara que aquest Ultim es pensi confondre-la amb
I’esposa difunta. Potser, mirant-t’ho aixi, ambdues filles no estan tan distanciades com
sembla a primera vista, ja que totes dues sén la traca que remet a I’antecedent de

I’estimada: Emma, a la novel-la esmentada, i Corali a la present obra teatral.

Malgrat I’evident declaracié amorosa d’Ernest, Corali es mostra, altra vegada, rancuniosa
i amb el cor ple d’odi. Amb tot, pero, insisteix que no sacrifiqui Adelaissa “a la mateixa
ambici6 que va sacrificar a Adela” (p. 229). Ernest, abatut i cansat, la tranquil-litza: “si
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aquesta vegada també hi hagués sacrifici, no seria pas I’enemiga que m’acompanya, la
qui el dugui..., siné aquesta corco de dintre, que ha acabat per abatre a I’home altiu i
superb que hi havia en mi...!I” (p. 229). Just abans de cloure I’escena, pero, aprofita la
pressio creixent de la conversa per manifestar obertament la seva voluntat amorosa: “jo
venia fretur6s d’oblidar i menyspreuar; i et trobo formosa i codiciable com jamai t’havia
sabut imaginar...” (p. 229). En efecte, a la vista queda el seu desig, destapat de qualsevol
pudor, i, pres de la “salvatgia” que li ha donat “I’agre d’aquella terra”, pretén aconseguir
per la forga el que no poden abastar les seves paraules: “i sé com I’home fort obté les

coses més altes i més impossibles...! [...] ... I et vull... et vull... com mai...” (p. 229).

L’escena setena acaba amb un crit sec de Corali dirigit a Monica i amb les excuses
derivades d’aquesta interpel-lacié es constitueix la vuitena, merament de traspas i sense

rellevancia argumental.

Una escena més enlla, la novena, la conformen dos dialegs gairebé paral-lels: entre
Adelaissa i Corali, per una banda, i entre Eladi i Ernest, per una altra. Mentre parlen les
dues primeres, pero, Adelaissa s’adona de seguida que Corali ha plorat. Tot i que I’autor
passa de puntetes damunt d’aquesta anécdota i la suposicié queda a I’aire i, en
conseqiiencia, sense resposta immediata, el cert és que el lector evidencia, de forma
notoria, que les paraules d’Ernest han solcat profundament en la seva consciéncia.
L orgull encara és massa viu per permetre que els sentiments aflorin sense recanga i la
condemna a un silenci submis. Ben diferent és, pero, el to de la conversa entre Eladi i
Ernest que aprofiten la distraccio del sexe contrari per comentar, amb distesa complicitat,
el taranna d’Adelaissa: “Dones...! Per qué no havia d’ésser un vailet, Adelaissa...? [...]
Abans, en tenia tot I’esperit, d’un vailet. Era més vailet ella que Juvenci. Fins empaitava
a cops de pedra als pillets que venien a I’horta a furtar les pomes... Ara, al costat d’aquesta,
esmirriada, fleuma, ja sap tots els secrets de la coqueteria femenina...” (p. 230). Ernest,
encara amb certs prejudicis pel que fa al caracter de la persona segons el génere, aprofita
I’avinentesa per somniar despert: “Si hagués sigut un vailet..., oncle Eladi... [...] Oh..., un
noi... Un noi m’hauria seguit mar enlla: hauria aprés a gratar la terra com jo, i domar
poltres joves... Un noi per haver-li pogut inculcar poc a poc tota la meva ambicié... perqué
fos el que jo no he pogut ésser: fort, ric, poderds... com era el meu somni daurat...”
(p. 231). Adelaissa i Corali, alienes als comentaris masculins, acaben de perfilar els
detalls de I’encontre imminent amb Ricard. Abans de cloure I’escena, pero, Adelaissa
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troba un moment per apuntar la renyina anterior amb Juvenci. Es aqui on es comenca a
perfilar que la dissensié entre aquests dos adolescents tindra consequiéncies en les escenes

futures.

Juvenci compareix a I’inici de I’escena desena, quan Simo ja té la tartana a punt i
Adelaissa, encara dolguda, li recrimina que hagi vingut només perqué havia pensat que,
amb el so dels picarols del cavall, havia arribat el promés. Es una escena de farcit
argumental, destinada Gnicament a ultimar els preparatius de la celebracié de I’acte de
prometatge.

La seglient escena, I’onzena, I’ocupa una conversa entre Corali, Adelaissa i Juvenci.
Aquest Ultim, encara enutjat, ironitza sobre la festa ampul-losa que els ocupa: “li he dit
que em posaria al piano i que el rebria amb una marxa triomfal, perqué deura arribar com
un princep! Saps si porta gaire sequit...?” (p. 232). Davant del to maliciosament burlesc
de Juvenci, Corali es mostra forca taxativa: “Jo no sé com arribara, Juvenci, pero arribara,
malgrat totes les ironies teves; [...] No I’ha escollit ella, al seu cavaller... pero no cal pas
escollir-lo... sin6 amar-lo... i Adelaissa I’estimara molt... oi, Adelaissa...? Molt...!”
(p. 232). L’acotacié seglient, pero, preveu al lector que Corali, tot i que pronuncia
aquestes paraules amb fervor convincent, no pot apaivagar el dolor que sent per la marxa
d’Adelaissa. Aquesta, de cop i volta, es veu protagonista d’una situacié nova -“jo no
comprenc res de tot aix0 que passa. Em parleu tots d’una manera diferent d’abans...”
(p. 232)-, tot i que Corali recolza I’explicacié en la imminent arribada de I’amor: “Vigila
que I’amor s’apropa, Adelaissa. A so de rialles o de dolors: sia com sia. Pero ha arribat
I’hora de I’amor” (p. 232).

Un dialeg entre avia i néta conforma I’escena dotzena, on precisament Adelaissa se
serveix de I’experiéncia amorosa de donya Clara per esclarir els dubtes que I’aclaparen.
D’una banda es mostra impacient per I’arribada del promés i té ansia de saber com és,
pero, de I’altra, el respecte i la por apaguen el seu anhel. L’avia, en un intent de comparar
els dos amors, sentencia: “llavors s’estimava distintament d’ara”, ja que “amb el teu avi,
al cel sia, ens coneixiem i ens estimavem de petits” (p. 233). Amb tot, perd, Adelaissa no
coneix I’amor i no esta segura de saber si I’estima. Tot i la il-lusié que la inunda i
I’empeny a creure que, a partir del prometatge, ja no se separaran, la seva avia procura
instruir-la amb bones dosis de raciocini. La seva personalitat, encara infantil i ingénua, la
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condueix a no entendre per que el seu promes ha de marxar lluny de la llar familiar
I’endema del seu compromis si Juvenci, que no és de la familia, hi viu. Clara matisa la
relacié: “Perqué Juvenci hi ha viscut sempre, des de molt petit, d’abans de néixer tu... i
és com si fos de casa” (p. 233). Amb aquesta explicacio, el lector pren consciéncia de
I’estima, tan arrelada, que hi ha entre ambdds personatges. A més, Adelaissa s’encarrega
bé de mostrar-ho de seguida: “Jo també I’estimo molt...!” (p. 234). Tot i que la seva avia
la renya per tanta sinceritat -“Aix0 no deu dir-se de cap home... si ell et sentis...”
(p. 234)-, ella hi insisteix: “I si és... tal com jo vull que sigui... Com et diré jo, com Juvenci,
per exemple...? Tampoc...?” (p. 234). Es amb aquesta pregunta retorica, i més amb
I’apreciacio “tal com vull que sigui”, que el lector pren consciencia que Adelaissa, tot i
no saber-ho encara, configura I’amor a imatge i semblanca de Juvenci. Seguint aquesta
linia, no és d’estranyar, doncs, que sentencii I’escena, i també I’acte, amb aquesta

exclamacié: “Doncs mira, baba..., aixi... tant se valdria que no vingués encara...!” (p. 234).

b) Acte segon

La mateixa decoracio de I’anterior acte serveix, ara, per aquest segon. Unicament en varia
la ubicacid, concretament se situa al “vestibul de la casa” (p. 236), a prop del menjador
d’estiu i del jardi. No s’especifica el marc temporal, pero és facil suposar, en llegir la
primera escena, que tan sols unes hores separen el primer i el segon acte, les justes per
haver-se esdevingut el dinar de prometatge. Hi ha, per tant, un salt temporal rellevant, ja
que I’autor ha preferit elidir I’arribada de Ricard i les reaccions derivades, per tant,

d’aquesta.

L administrador de la casa, Gregori, protagonitza, d’una forma paral-lela, I’inici del
segon acte. Ara, pero, no sén donya Clara ni Adelaissa les seves interlocutores, sind que
té Ernest com a parella de debat. Les peticions de la matriarca de la familia veuen ara, per
tant, el seu fruit amb la conversa que té previst iniciar Gregori. Amb tot, perd Ernest
endevina aviat la voluntat de I’administrador i decideix estalviar els prolegdmens d’una
conversa que fa una setmana que espera: “Si: abreviem temps, no és cert? Voste vol
parlar-me perqué em desdigui de la meva paraula; i allargui la boda de la meva filla..., no
és aix0?” (p. 236). La seva suposicid va, certament, ben encaminada, perod s’equivoca
amb la procedéncia de I’ambaixada i aposta per Corali. Gregori s’atribueix, primerament,
la iniciativa, pero rapidament el seu interlocutor descobreix donya Clara com I’autora de
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la proposici6. Tot i que ambdds estan d’acord a creure que Ricard és un “perfecte
cavaller”, Gregori insisteix a presentar Adelaissa com una criatura davant dels ulls del
seu pare: “L’edat dels jocs, de les il-lusions, no ha pas passat del tot, per ella, encara”
(p. 237). Ernest, pero, fidel a un parer anquilosat, creu “que ara és I’época de que 1’espos
pugui formar el seu esperit..., ja que no li ha pogut formar el seu pare...! Adelaissa esta
preparada, com una argila tova, a tots els esdeveniments... La ma de I’espos plasmara en
ella, tot el que vulgui... i seran felicos...” (p. 237). Tot i aquest clar domini de génere,
admet, pero, que no obligara a Adelaissa “a acceptar un home contra la seva voluntat”
(p. 237) i, segur de I’empara que li atorga la paternitat, afirma que ha de tornar aviat a

Mexic i que, junt a ell, s’emportara, també Adelaissa.

Una vegada el dinar ja ha conclos, s’inicia la segona escena. Com s’ha comentat, Palol
ha preferit elidir I’escena de la presentacio i del dinar de després per a mostrar de forma
més directa al lector els gustos tan oposats dels dos presumptes enamorats. En efecte,
mentre Adelaissa proposa de fer una mica de musica, Ricard admet que no és I’art que
més li agrada i es mostra a favor de practicar esport, d’anar a caceres i de viatjar. | és
precisament en una de les caceres on, segons ell mateix recorda, va coneixer Adelaissa,
tot i que a aquesta Ultima li va passar inadvertit. S6n, certament, dos personatges
antagonics i Ricard es mostra davant del lector mancat de qualsevol sensibilitat:
“Literatura, musica... si, certament, coses molt boniques pels desvagats; pero els homes
com ara nosaltres, no podem perdre el temps amb aquestes foteses...” (p. 238). Ernest,
pero, discrepa d’aquesta opinid i explica que, a Méxic, ocupa el seu oci llegint la Biblia.
Es precisament la menci6 d’aquest pais que condueix el dialeg a un gir inesperat. De cop
i volta, Adelaissa demana al seu pare que els parli de la seva vida a I’exili. Tot i que en
un principi Ernest s’hi nega perque, fent mostra d’una virilitat enaltida, constata que
“totes aquestes coses fugen a la vostra subtilitat femenina... Sén massa cruels..., massa
fondes...” (p. 239), finalment hi accedeix, no sense abans insinuar que Corali potser no
participa de la desinformacio que turmenta Adelaissa. En efecte, la pregunta llangada a
I’aire —“No us ho he dit mai..., Corali...?” (p. 239)- i sobretot I’acotaci6 que la segueix
-“CoRALI distreta i llunyana” (p. 239)- evidencien que entre els dos hi hagut, potser,
correspondéncia. Amb tot, pero, fent cas omis de la discreci6 de Corali, Ernest mostra la
solitud a la qual esta condemnat a través d’una anecdota prou elogiient: un dia, després
de quinze dies de febre, va preparar una carta i va demanar al fisic que I’atenia que
I’enviés a la familia una vegada “hagués clos els ulls” (p. 239). | afegeix, pero, una mica
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més de dramatisme amb el seglient detall: “damunt de la carta... hi guardava la meva
pistola...” (p. 239). Seguidament, pero, com si no acabés de ser conscient de les paraules
pronunciades, canvia radicalment de to i elogia la bellesa de la vida: “Pero, malgrat tot,

la vida és tan bella! L estimo tant, la vida!” (p. 239).

Tot i aquesta sobtada exaltacio, el cert és que la melancolia que traspua la seva narracié
cristal-litza sobtadament en el cor d’Adelaissa i sera precisament el record d’aquesta
anecdota qui decidirad, més endavant, la seva marxa. Ricard, intuint que la revelacid
comenga a incomodar Ernest, vol canviar radicalment de tema de conversa i pregunta a
Adelaissa si juga al golf, al croquet o al tennis. La negativa d’Adelaissa a aquestes
preguntes traspassa els limits literals i, en realitat, aquesta declinaci6é expressa la seva
oposicié al prometatge. Aixi ho confirma, després, el fet que no el vulgui a acompanyar

al jardi.

La tercera escena €s especialment interessant perqué déna llum a algunes incognites que
s’havien eshossat en els quadres anteriors. La primera recau en la confessio que fa
Adelaissa a Corali: durant la nit ha sentit lladrar els gossos i li ha semblat sentir que Corali
s’aixecava a mirar per la finestra. Davant la negativa d’aquesta Gltima, I’estranyesa es fa
més gran, ja que ella insisteix que “juraria que algu, descalg, caminava pel corredor, a
I’indret de la teva cambra...” (p. 240). Tot i que Corali fa cas omis a les paraules
d’Adelaissa i atribueix els seus temors a “les emocions d’ahir [que] et varen inquietar”
(p. 241), el cert és que el lector pot enllagar directament i facil aquesta anécdota amb
I’dltima revelacié que Ernest féu a Corali a I’escena setena del primer acte: “i I’agre
d’aquella terra, m’ha encomanat salvatgia... i ¢ com I’home fort obté les coses més altes
i més impossibles...!” (p. 229). Es facil de pensar, doncs, que la figura d’Ernest s’oculta
darrere I’enigma d’aquest soroll nocturn. La segona de les incognites que s’esclareix
recau en el prometatge que, escenes enrere, s’havia presentat com a irrevocable. En efecte,
davant la voluntat de Corali de no deixar sols els forasters tenint en compte que donya
Clara i oncle Eladi s’han absentat, Adelaissa expressa el seu refls de manera inequivoca:
“Que diguin el que vulguin... per I’agradable que és la seva conversa...” (p. 241). I,
seguidament, rebla la seva impressio: “Jo m’imaginava que els enamorats parlaven d’una
altra manera... [... ] No li agrada res del que m’agrada a mi. Les flors, la musica, diu que
son coses de senyoreta cursi... que la dona moderna no ha d’estar per aquestes coses...
Ahir vaig posar-me una flor perqué me la demanés, i ni se’n va adonar... Avui una altra...

193



ha passat un dia, també és important la metafora visual que representa tant la descripcid
que fa de la flor, “marcida”, com I’acotaci6 que la segueix, “la desfulla” (p. 241). En
efecte, la flor esta pansida, igualment com la seva il-lusié per Ricard**%. La falta d’afinitat
entre Adelaissa i el promeés, tot just intuida pel lector, es ve a confirmar, per tant, amb
aquestes paraules que sentencien, alhora, la naixent estimaci6 que sent vers Juvenci: “I
em fa malicia perqué Juvenci es burlara de mi... i jo no vull que tingui rad Juvenci...”
(p. 241). Seguidament, pero, no pot evitar de pensar en la noticia que li va revelar ell
mateix el dia abans, quan li manifesta la seva voluntat d’anar-se’n a Barcelona®**® a
impartir classes de violoncel. En aquest punt, no pot passar per alt I’apreciacié que fa
Adelaissa a Corali de la noticia: “hi ha moltes senyoretes que n’aprenen, de tocar el
violoncel...?” (p. 241). Aquesta mostra d’incipient gelosia ve a confirmar, més que mai,
doncs, I’amor que sent per Juvenci. | més quan, ja gairebé al final de I’escena, comenta
amb veu ferma: “Si jo no me’n vull pas anar. Jo no t’ho gosava dir, perd jo no el vull pas,
a aquell home...” (p. 242). Davant d’aquest apressat convenciment, Adelaissa sap que
nomeés li queda per véncer la voluntat del seu pare. Sap que si Corali li ho demanés, seria
més facil cedir la dura oposicio paterna, ja que ella admet que “mal que em moris no li
diriares... Em fa un respecte..., una por... | a tu també te’n fa. Oi, Corali...” (p. 242). Sense
seguir un rumb concret, de cop i volta, I’eix de la conversa giragonsa sobre la relacié
entre Ernest i Corali. Adelaissa insisteix, altra volta, amb I’anecdota que ha explicat el
seu pare de la malaltia i, com si d’una revelacid es tractés, se sorpren ella mateixa
preguntant a Corali si “sospitaves aquelles coses que ara ell acaba de contar-nos...? Hi
havies pensat mai, en que el papa pogués estar malalt, alli; sol... i pensant en nosaltres...?”
(p. 242). En la mateixa linia que demostra Corali quan Ernest li dirigi la responsabilitat
de la conversa en I’anterior escena, ara ho nega, “distreta” (p. 242). Mostra clara que
I’anécdota ha solcat profundament el seu cor sén les recordances d’Adelaissa sobre
I’escrit i la pistola automatica que, segons Ernest, guardava sobre la carta. La reacci6 de
Corali davant la insisténcia d’Adelaissa és resolutiva, tot i que el to sentenciés amb qué

conclou la conversa deixa traspuar, també, el seu patiment interior: “Oh...! Calla..., calla...,

8 Convé apuntar, també, que la simbologia de desfullar una flor, propera a la mort, enllaga, a més, amb
altres narracions de I’autor, com Cami de llum, on les roses marcides representaven una metafora visual del
traspas de la protagonista.

9 | a fugida dels personatges cap a Barcelona en cerca d’una vida millor apropa aquesta obra a Les petites
tragedies i, també, a la biografia real del propi autor.
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Adelaissa! T escolto com si no fossis tu la que parlés..., com si la teva veu fos..., com et

diré jo...?, fos de dintre de mi mateixa... Calla..., calla...” (p. 243).

L’ aparicio6 de I’oncle Eladi, que s’autodefineix com a “esquerp” i poc “avesat a etiquetes
ni cerimonies” (p. 243), ve a interrompre aquesta escena, for¢a llarga, i iniciar la quarta.
Amb el to sincer que el defineix, qualifica de “xitxarel-l0” a Ricard i, aparentment sense
recanca, etziba a Corali que “no et creguis que em sapiga greu que Adelaissa se’n vagi...
Un ram de flors damunt I’harmonium me I’hi posara Monica, o jo mateix... | ¢a com lla
era trebinell com un bordegas; i m’esbarriava els papers de musica; i em feia trencar les
flors que jo guardava amb més cura... Mira...! Ara recordo que ahir, per a que aquest
foraster trobés la taula guarnida, va fer-me trencar un ram de roses, que enamorava... No,
no. Ja et dic... Si jo no I’enyoraré pas gens... No...! Pero la germana Clara, saps? La teva
mare... li duia tan afecte...” (p. 244). D’aquesta declaraci6 se’n poden extreure un parell
d’idees rellevants: d’una banda ve a ratificar el pas temporal d’un dia entre el primer i el
segon acte i, de I’altra, que, tal com fa notar Corali una mica més endavant, aquesta
despreocupacio6 d’Eladi per la marxa d’Adelaissa és fingida, tot i que I’oncle insisteix que
“ja hi estic fet, a estar sol” (p. 244). Amb tot, pero, la contradiccid arriba més endavant,
quan aconsella a Corali que no segueixi els seus passos de solteria i que, ja que és “bella
i jove encara”, encengui “foc nou en aquesta llar en cendres...!”, perque ara que €és gran
s’adona que “no hi ha res tan bell com haver fet niu” (p. 245). Aquesta revelacié
inesperada de I’oncle condueix Corali a sincerar-se de la culpa que li oprimeix el pit:
“Volia fer una decisio, volia imposar-me un sacrifici... i no puc, oncle, no puc...! Per
despit ens prenen a Adelaissa, i només que jo en tinc la culpa: una sola paraula que jo
digués, i Ernest ens la tornaria... perd jo no puc contra el meu esperit; és indomable. [...]
NingU en sabia res, és el fi d’una lluita silenciosa, de molts anys en¢a, en la que, abans
que tot, jo m’he hagut de vencer a mi mateixa... | he vencut...! Pero és ara ell, qui es
venja...!” (p. 245). La dicotomia és tan senzilla d’exposar com dificil és la seva resolucio:
“Oellaojo...! -diu-. Compreneu...? O ella 0 jo..!” (p. 245). No ha calgut pronunciar cap
nom de forma explicita perquée oncle Eladi comprengués la situacié que la corprén; la
pregunta retorica que serveix de resposta a tal confessio és prou eloguent: “Corali...! Qué
has dit, Corali...?” (p. 245). Finalment, i per cloure I’escena, Corali admet que segur que
estimar ha de ser “molt hermds” (p. 245), pero, abans de res, hauria d’oblidar que Ernest
fou primer el marit de la seva germana, sentiment indeleble i persistentment perenne.
Amb tot, pero, la perifrasi d’obligaci¢ i, més endavant, la de voluntat amb qué quasi tanca
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la intervenci6 son plenament reveladores del seu sentiment, encara viu, cap a Ernest: “no

el dec estimar..., no el vull estimar” (p. 245).

L autor s’encarrega de mostrar el pas del temps, en I’escena cinquena, a través de
I’admiracio pel jardi que sent Ernest i, en concret, per un taxus que ell mateix va plantar
disset anys abans, en motiu del naixement d’Adelaissa. Aquest arbre, per tant, és
I’empremta que I’evoca al passat i admet que, “en seure’m a la seva ombra, he anat ara
recordant qui sap les coses oblidades!” (p. 246). Després, girant la mirada al “pobre
klever”, el lector constata que Ernest ha estat set anys fora de la casa pairal: “és I’Unic
supervivent de la canilla..., era un cadell quan me’n vaig anar...! Ja fa set anys!” (p. 246).
Ernest, atiat pels comentaris dels seus companys de sobretaula, dona regna solta als
records i relata com era la vida en aquesta casa empordanesa que Ricard defineix, com
totes, “dificils com un castell, i desertes com un convent...” (p. 246). Adelaissa,
commoguda per la descripcié del seu pare, no es pot estar de precisar: “Que bell devia
ser, no? Ara sols udolen els gossos a la nit, atiant el pas d’algun vagabund...” (p. 247).
Altra volta, doncs, la insisténcia sobre les ombres enigmatiques de la nit que rapidament
transporten el lector als temors d’Adelaissa expressats a Corali de fa un parell d’escenes.
Corali, no endebades, rebla la imatge amb ironia: “Es que lladren al mal record...,
Adelaissa” (p. 247). El dialeg espinos entre Corali i Ernest, doncs, esta servit i, per uns
moments, semblen oblidar-se dels altres interlocutors i converteixen la conversa en un
atac directe i personal. Amb tot, pero, el record inesperat d’un “vell conyac deliciosissim”,
que oncle Eladi guardava al celler, trenca la tibantor entre els personatges i, encara més,
de forma momentania uneix I’opini6 de Corali i Ernest, ja que aquest Gltim li demana si

els el pot servir “a la salut del record baladrer” (p. 247) i ella hi accedeix.

Aprofitant un moviment escenic dels personatges, Adelaissa encalca Ernest amb
I’avinentesa de demanar-li un favor. Tot i que la filla es cobreix de valentia perque nota
content el seu pare, veu frenada la seva empenta quan ell es posa a I’expectativa. Amb
tot, pero, gosa, un xic temorosa, expressar la seva opinié vers Ricard: “quan tu vares dir-
me que vindria un jove que estava enamorat de mi, que em volia, que havia d’ésser la
seva esposa, jo vaig imaginar-me, pobra de mi, un home superior, extraordinari... i Ricard
és com qualsevol dels qui passen pel carrer...” (p. 248). I, empesa per la forca de les
paraules, sentencia: “perdona’m, papa; jo no el sabria pas estimar, a aquest home...! Jo
no sé fingir” (p. 248). Ernest atribueix aquest canvi de voluntat al consell d’algu a qui no
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explicita, pero que és facilment deduible que es tracta de Corali. Tot i que Adelaissa
referma la seva intencié amb gosadia, el seu progenitor li presenta una disjuntiva: “Jo
deuria exigir, pero no vull sentimentalismes ni tiranies indtils. Tu mateixa: o amb ell o
amb mi... tria” (p. 248). De cop i volta, doncs, I’entramat de la conversa pren un gir
inesperat, pero Adelaissa no li costa decidir-se: “Oh, si... si!!” [...] “Si jo volia dir-t’ho...
i no gosava... Si des de que he pogut sospitar que tu, alli dalt, malalt i sol, pensaves en
nosaltres, ens necessitaves... jo no desitjava altra cosa...! Ja veus si estaré contenta de
seguir-te!” (p. 248). Amb tot, pero, Ernest li destapa la cruesa d’una vida a I’exili: “Tu no
saps el cruel que és desarrelar I’esperit per a trasplantar-lo en terra forastera, deixant
amors i records Iluny, per viure de grisors i d’indiferéncies... No hi tinc cap dret a exigir-
ho de tu” (p. 249). Adelaissa, il-lusionada en imaginar-se una vida al costat del seu pare
i conscient que sera “feli¢ sabent que compleixo un deure seguint-te..., cuidant-te...”
(p. 249), afirma que, aqui, no n’hi té, d’arrels, ni hi deixa amors. Just abans d’acabar
I’escena, pero, segons revela I’acotacio, donya Clara surt de la seva cambra i segueix la
conversa amb dolor. Fruit d’aquesta escolta secreta, se’n derivara una critica dura que, en

la seglient escena, la seva sogra adrecara a Ernest.

En efecte, I’escena sisena esta dedicada integrament als retrets perqué Clara, ofuscada pel
dolor de la pérdua imminent d’Adelaissa, veu, en Ernest, la font del seu patiment. En va
resulten els intents d’ Adelaissa per atenuar I’origen de les acusacions i demostrar que esta
conforme amb la decisié paterna, ja que donya Clara resulta estancada en la idea que
Ernest ve a prendre’ls la néta quan primer s’havia emportat Adela, la seva filla. Els
improperis que li dedica son, de fet, implacables, ja que, fins i tot, troba que Ernest
justament aprecia la seva filla quan és adolescent i formosa, perque, segons el seu parer,
de petita era una “carga pesanta pel teu caracter ventis” (p. 249). I, forcant encara una
mica més els retrets que li dedica, acaba sentenciant que, si hagués tingut pietat, “hauries
esperat uns dies..., pocs..., quan jo hauria sigut morta...!” (p. 250). Es fa evident que, com
tota acusacio, feta des de I’aferrissament i la irracionalitat, té un caracter concloent pero
efimer, i mostra d’aquesta afirmacio és el canvi de to que, de forma inesperada, pren la
conversa quan entra en escena Corali i recorda que “les copes encara son plenes” (p. 250).
Aleshores Clara, servint-se d’una ironia afuada, desenllaca: “Teniu rao, que la festa no és

acabada encara...! Acabeu, acabeu la festa...” (p. 250).
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La marxa de Clara i Adelaissa propicia una altra conversa entre Corali i Ernest en I’escena
vuitena, marcada, altra volta, per la decisié de la seva fugida. Corali, superba i enaltida
pels nervis de la situacio, retreu a Ernest que hagi estat ell qui hagi exigit a Adelaissa el
viatge a America. Ernest, lluny d’acceptar aquesta acusacid, s’empara darrere la voluntat
d’Adelaissa i, de forma sobtada, conclou que qui els llanga a la ventura és ella mateixa.
Tot i que és evident la crispacio ingent entre ambdos personatges, convé assenyalar, pero,
la construccio poetica de les intervencions, que deixen traspuar, sense recanga, un alt
sentiment amorés subjacent. Serveixi d’exemple el segient fragment de Corali que, a
jutjar pel gran contingut retoric de les seves linies, podria ser tractat com una estrofa
poética: “Filagarsa de vela que tots els vents han equingat: vols endur-te’n també, als mals
vents de la ventura, una feble criatura com aquesta...?” (p. 250). En efecte, Ernest,
explicitament enamorat, no es cansa de trobar un consol paupérrim en el turment de les
seves rendncies: “[Adelaissa] ve a aclarir la meva casa pobra, on fins ara la Unica bellesa
que hi havia era el teu pensament; ve a parlar-me a cada instant d’aqui, per a convéncer-
me de que he de renunciar a tots el meus somnis... d’estimar-te!” (p. 250). Amb tot, pero,
la facindia d’Ernest no és suficient per reparar el temor que la seva preséncia, intuida en
el cor de la nit, ha suscitat en la seva memoria: “estimar-me, migrada cosa, doncs, I’amor
que tu vols de mi, si pot obtenir-se forgant una porta, a la nit, com un saltejador de
camins...!” (p. 251). En efecte, aquesta revelacié de Corali ve a rubricar les suposicions
que el lector ja tenia des d’unes quantes escenes enca. Tal com ell va avisar, mostrant-se
davant la seva enamorada com a fill d’una terra que “m’ha encomanat salvatgia” -i com
va deixar entreveure Adelaissa-, Ernest es perfila com “un saltejador de camins™ que,
[luny d’aconseguir I’afecte desitjat, provoca repel-lir el suposat amor de Corali: “Que si
un moment de dubte podia haver tingut, aquesta nit s’hauria esvait, en sospitar-te en
I’'ombra...!” (p. 251). Ernest, pero, sembla no entendre el missatge de I’estimada i deixa
en suspens el missatge que “tota violéncia és noble, per a domar I’orgull” (p. 251). En
efecte, de la ma de les seves explicacions, empeses per la follia de la confessié en un
intent de justificar els mitjans emprats, el lector constata el seu caracter dominador i, fins
i tot, possessiu: “a través del meu instint, jo he vist el teu odi, com un poltre salvatge.
Calia posseir-lo amb tirania, cruelment... per a qué s’humiliés i deixés lliure al cor... [...]
Es que tenia la certesa de que, un cop I’orgull vengut..., tu m’hauries estimat!” (p. 251).
Amb tot, pero, I’Gnic consol, ara, li proporciona Adelaissa que, amb la seva preséncia,
atenuara els efectes del menyspreu i la indiferéncia que li ofereix, com a trista penyora,
Corali. 1, de sobte, una senténcia, amb regust d’il-lusa hipocresia, capbussa I’escena al
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desenllac: “Feli¢ va amb mi Adelaissa, que no deixa cap amor en terra!” (p. 251). Corali,
pero, és contundent, en veure la ingenuitat del pare: “Parla-li... de Juvenci... en marxar”
(p. 251). | sera precisament Juvenci i, més concretament, I’amor que I’'uneix amb
Adelaissa, qui conduira el seguent acte i, en conseqiiencia I’obra, per uns viaranys

insospitats encara.

c) Acte tercer

El tercer acte s’inicia amb la mateixa decoraci6 que havia encapcalat els dos anteriors.
Amb tot, pero, el marc temporal es perfila diferent i, seguint I’acotacié, el lector pren
consciéncia que I’acci6 se situa “a primeres hores de la matinada” (p. 254), just després
que Monica i Corali hagin vetllat donya Clara durant la nit. Entre un acte i I’altre s’ha
esdevingut, per tant, poc transcurs de temps, el necessari, de fet, perqué els personatges,

sobretot els protagonistes, assimilin, un mica més, el context embarbussat que els envolta.

La primera escena, de fet, serveix de preambul per introduir el lector a I’Gltim acte de
I’obra, ja que, com gairebé tots els dialegs protagonitzats per Monica i Corali, sén de poc
abast argumental. En aquesta escena concreta, després de divagar sobre I’eficacia dels
remeis casolans enfront de la medicina convencional, Monica conclou amb severitat que,
“missenyora Clara no té res més que un disgust” (p. 254). Davant tal senténcia, Corali
accedeix a provar una terapia alternativa —“les herbes d’aquest pais fan miracles” (p. 254),

segons Monica- que guareixi I’estat de salut de la seva mare.

La segona escena la conforma un dialeg entre Corali i oncle Eladi, I’oient que Corali
escull per a les confessions de caracter intim. Abans, pero, i just en iniciar I’escena, Eladi
doéna larad a la intuicio de Monica i admet que “els mals morals no maten” (p. 255). Amb
el caracter misogin que sovint el caracteritza, creu que en “saben molt de fingir, les dones”
i matisa que donya Clara sempre ha estat “una melindrosa, i per qualsevol cosa es
trasmuda” (p. 255). Oncle Eladi, davant el comportament —un pél histrionic, potser- de la
seva germana que busca refugiar-se de les adversitats a la seva cambra “per a que en
participem els de fora” (p. 255), presenta un caracter confegit d’aplom i d’aparent
tranquil-litat. En efecte, tot i entestar-se a disfressar el seu patiment d’ocupacié
compulsiva, el cert és que, com reconeix Corali, ha estat vetllant la malalta, també, tota
la nit.
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De mica en mica, com si intentés preparar intencionadament I’entramat de la conversa,
Corali abona el terreny de les confidéncies fins a aconseguir portar I’aigua al moli
d’Ernest. De fet, temorosa de pronunciar el seu nom en veu alta —“ell” (p. 255),
I’anomena- és el mateix Eladi qui s’encarrega d’assaonar el seu sentiment davant la
insisténcia dels dubtes: “Recordavem aquells bons temps que la teva germana Adela era
viva..., les entremaliadures d’Adelaissa..., la teva serietat..., la teva tristesa de nena
entenimentada...! Diu que li feies una mena de respecte, amb el teu uniforme de
pensionista... amb I’esclavina i la cinta blava...!” (p. 255-256). Tot i I’extracte prou
fidedigne que I’oncle li trasllada, Corali mostra el desig avid de foradar en el subsol de la
seva existencia: “i res més?” (p. 256). Com a contesta a tanta insisténcia, li etziba, a la fi,
la voluntat d’Ernest de “deixar-nos aviat”, tot i que s’encarrega de subratllar amb especial
emfasi —i aixi ho corrobora la cursiva de I’adverbi “sempre”- que “hauria estat ben content
d’estar sempre més amb vosaltres...!” (p. 256). Encara que Corali es preocupa de
desmentir rapidament aquestes paraules, el cert és que el lector, de forma natural,
espargeix els pocs dubtes que li quedaven i celebra—amb certa prudéncia- aquesta relacié
amorosa, ja del tot perfilada. Amb tot, pero, Corali es mostra reticent a I’hora de creure
el missatge que li estén, comprensiu, I’oncle, quan qualifica, seguint la subjectivitat
d’Ernest, els deu anys passats a la casa pairal com els “millors de la seva vida”: “Massa
bona deu ésser que tant la desitja, vida de llibertat, de grandeses, de grans emocions...!”
(p. 256). Corali, encara cuirassada de prudéncia, doncs, fins i tot pressuposa que a I’altra
banda de I’ocea I’espera una anima enyorada: “Si no I’estimés, no hi tornaria, oncle! Fora
que alli Iesperi algu... també...!"” (p. 256). Eladi admet que potser un caprici volander pot
haver ocupat momentaniament el seu cor, perd “home com ell, aventurer, no es lliga aixi

com aixi...” (p. 256).

El dialeg s’intensifica quan, per Gltim, parlen del significat de I’amor. Eladi, escéptic
confés d’aquest sentiment —“L’amor el tinc catalogat també entre les paraules inutils!”-,
creu que “I’home gradua el sacrifici que ha de fer per ¢co que realment val I’amor que vol
obtenir... i sempre és egoista” (p. 256). Corali, més comoda amb la conversa, deixa
entreveure que ella, per I’amor, ha sacrificat tota una vida i constata: “I’amor és una
veritat; potser I’nica. L’amagarem a tothom; tindra, fins per nosaltres mateixos, mil
noms i mil formes... Sera, primer, odi; després, pietat... després, passid...! Pero existeix”
(p. 256). Aquesta gradacio de sentiments perfila de forma ascendent el ventall de
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sentiments que han embolcallat Corali des del primer acte enca. A ningu li passa per alt
que, de fet, la propia protagonista esta ordint una excusa que apaivagui els remordiments
que I’encalcen en sentir un amor que ella mateixa cataloga de prohibit. Son, per aquest
motiu, plenament reveladores les paraules d’Eladi, que vénen a certificar, ara ja de manera
descoberta, I’amor que Corali sent per Ernest: “Quan lluita I’odi i I’amor... és I’amor el
vencedor sempre...! [...] I aixi ha passat amb tu: t’has torturat odiant a un home perqué
I’estimaves [...] i ara ell se’n va..., se’n va per sempre...! (p. 257). Davant tal aflorament
de sentiments, Corali s’hi oposa, encara, i nega obertament qualsevol afirmacié d’oncle
Eladi. Al final, furiosa amb la marxa d’Ernest, exclama: “Ell no hi hagués vingut mai, en
aquesta casa...!” (p. 257). Es evident que, seguint les indicacions de les acotacions —
“(Aplanada i amb un to de descoratjament)” (p. 257)-, les seves paraules sonen febles i

tintades, encara, per una lleu patina de rancinia.

La irrupci6 en escena d’Adelaissa deixondeix I’estat ensonyat de Corali i reprén, altra
vegada, el fil de la conversa iniciada amb oncle Eladi, a proposit de I’estat de salut de
donya Clara. Es, doncs, una escena que s’erigeix com a pont de les dues segiients, on
s’embastara el desenllag de la segona historia d’amor de I’obra. Adelaissa, en aquest
quadre, ja apunta que durant tota la nit ha estat desvetllada i, seguint aquesta avinentesa,
és facil deduir que és Juvenci qui s’amaga darrere de les “coses que he pensat, aquesta
nit, mig endormiscada... i de la manera que es canviaven i que giravoltaven aqui dintre...!”
(p. 257).

L’absencia d’oncle Eladi en aquesta quarta escena propicia que la conversa entre Corali
i Adelaissa esdevingui confidencial. De forma directa, aquesta Gltima lamenta que “jo
tinc la culpa de tot lo que passa, en aquesta casa...”, ja que nota que “tot és trasmudat fa
dies” (p. 258). Corali, una mica distant, li fa veure que I’tnica persona canviada és ella
mateixa. Amb tot, perd, Adelaissa malda per confondre I’objectivitat amb la rancunia
-“Veus, Corali, com no m’he enganyat en dir que tu també em tenies rancor...?” (p. 258)-
i, presa per la irracionalitat d’una situacié inconeguda, no s’adona que Corali continua
essent “la mateixa amiga..., la de sempre. La teva confidenta” (p. 259). La ceguetat del
moment impedeix que Adelaissa apami la situacié amb lucidesa i és per aquest motiu que
la presencia d’una ma propera, en aquest cas la de Corali, li sera de gran ajuda per “a
trobar un nom, a aquest petit secret que tu no saps que existeixi dintre teu, i que és el que
et dona tanta pena” (p. 259). Amb tot, un soroll inesperat trenca la magia de les paraules
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dites a mitja veu i obliga Corali a absentar-se d’escena amb motiu de donar la medicina
a la seva mare, pero, en aquest moment, ja s’ha abonat el terreny perqué tingui lloc la

conversa entre Adelaissa i Juvenci, que ocupara tota I’escena cinquena.

Juvenci, “abillat amb trajo de festes” (p. 259), intenta passar desapercebut durant la seva
fugida, perd Adelaissa, amatent a la finestra, el sorprén abans d’arribar a la porta del jardi.
El xicot, davant la mirada inquisidora d’Adelaissa, nega, en un primer moment, la seva
marxa i, enfadat després, no vol comunicar-li cap on es dirigia. Finalment, pero, empés
pel fil de la conversa, admet que vol “conéixer mén” i “ésser home” perque ja té vint anys
i, a la casa, viu “com un assilat” (p. 260). Adelaissa, irada per la fugida de I’estimat, vol
impedir que se’n vagi i I’amenaca de cridar la familia. Juvenci, resignat amb la duresa del
comiat, admet que s’ocultava perque li “feia pena despedir-me” (p. 260) i, revestit de
valor, prova de sincerar-se: «Jo fins ara era felig, aqui; sense saber res; sense ambicionar
res... Et tenia prop meu, jugant amb mi, com una germana.... no..., no..., Més que una
germana, i tu eres tot. [...] Quan em preguntava jo mateix, que cosa era estimar, sentia
una mena d’alegria que em contestava...: “és estar amb Adelaissal”» (p. 260). No queda
dubte, doncs, que la declaracié amorosa sembla segellada i, tot i que ella creu que “és el
despit el que et fa marxar”, Juvenci admet que se’n va per meréixer-la més endavant:
“digues, millor, la gosadia de voler-te. Es que m’he sentit jove i fort, amb dret també a
anar a buscar aquelles riqueses que poden proporcionar I’amor i la felicitat... un altre dia!”
(p. 261). Juvenci, perod, encara encegat amb la creenca que Adelaissa estima Ricard, diu
que no li guarda rancor perqué “m’has dit germa tantes vegades!” (p. 261). Ella,
estranyada de sentir avui una tonalitat nova en les seves paraules, li confessa que no
estima ni vol I’lhome que ell suposa i que se n’anira, certament, pero no amb el promes.
Juvenci, confds pels sentiments contradictoris que 1’ofusquen, no entén per qué “volies
que jo em quedés aqui, si tu també en fuges” (p. 261). Mentrestant, tal com indiquen les
acotacions, Corali segueix la conversa sense ser vista i s’adona de la rellevancia de la

pugna amorosa.

Adelaissa, també torbada per la naixenca d’uns sentiments inconeguts en ella, demana a
Juvenci “per qué no me les havies dit abans, aquestes coses”, perd I’estimat, tan
desconcertat com ella, s’adona que “és ara tot just que les sé. Ara que et perdo per
sempre...!” (p. 261). Tem ardorosament el futur, que, segons el seu parer, els distanciara,
pero Adelaissa es mostra reticent al canvi i augura, per contra, un esdevenidor venturds
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per a Juvenci: “Tornaras siguent un gran artista, un home ric, gloriés...” (p. 261). ElI,
desitjos d’un temps a venir millor, sentencia: “Tant de bo, Adelaissa; que Ilavors, per més
alta que siguessis, podria arribar a tu... i estimar-te!” (p. 261). I, davant la inquisici6 un
pél escéptica d’Adelaissa, encara conclou: “Llavors, i ara, i sempre... Que jo sempre i a
cada moment de la meva vida he de pensar en tu” (p. 262). Davant tal declaracio,
contundent i sincera, Adelaissa admet, també, que pensara en ell, perd, temorenca encara
de deixar aflorar els seus sentiments obertament, impedeix que Juvenci la besi a manera

de comiat.

Corali, coneixedora del dolor que acompanya la partenca del Xxicot, segueix
impetuosament Juvenci, mentre Ernest entra en escena per preocupar-se de la tristesa
d’Adelaissa. Aquest, que ha sorpres Corali mentre sortia, pregunta a la seva filla si sap
on s’adregava. De cop i volta, aquesta ingénua apreciacié canvia el rumb de la conversa
perqué Adelaissa, comprenent la situacid, constata, amb alegria, que aleshores “I’haura
vist..., I’haura aturat” (p. 263). Encara timida, es mostra reticent a explicar els sentiments
que I’adoloreixen al seu pare i amaga darrere el pronom “ell” (p. 263) la identitat de
Juvenci. Ernest, davant I’hermetisme de la seva filla, busca desesperadament la incognita
de I’enamorat que I’entristeix i, davant la negativa d’Adelaissa en escoltar el nom de
Ricard, aposta per Juvenci. El pare, encara persistent davant I’oclusié emocional de la
filla, exclama que no hi ha “cosa més rara que una dona...!” (p. 263), comentari que
enllagca amb altres de la mateixa indole d’oncle Eladi fets anteriorment i que releguen, el

génere femeni a una segona fila.

Adelaissa, a poc a poc, descobreix el seu cor i admet, encara reticent amb els seus propis
sentiments, que no “he estat mai enamorada” (p. 263). Amb tot, pero, confessa que la
marxa de Juvenci I’ha commoguda perque “ell creu que jo me’n vaig amb Ricard...; ell
no ha sapigut comprendre que era a tu..., papa..., que et seguia” (p. 264). Explica, a més,
que Juvenci, temords de trobar-se sol, prefereix anar-se’n abans d’afrontar la perdua
d’Adelaissa. Ernest, conscient de verbalitzar en veu alta la inefabilitat d’un sentiment
intim, exclama: “Fugir per oblidar! VVana covardia dels homes...!” (p. 264). Amb tot, pero,
Adelaissa insisteix a mostrar-se incrédula davant dels sentiments expressats per Juvenci,
tot i que, alhora, refermant la seva propia contradiccid, admet que “potser si m’ha fet una
mica de pena el pensar que ja no ens veuriem mai més... Perque jo, fins ara, no hi havia
pensat, que ens separavem per sempre...” (p. 264). Presa encara per la novetat de la
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situacio, de cop s’interessa per saber on sera, ella, “quan ell torni” (p. 264). Es en aquest
punt, doncs, on Ernest s’adona que la fortalesa aparent de la seva filla amaga, en realitat,
la fragilitat d’un castell de cartes i, tot i I’engany de no creure’s enamorada de Juvenci,
en veritat, I’estima. Es fa especialment evident quan Adelaissa, commoguda per la
volatilitat dels seus sentiments, exclama: “si tota aquesta inquietud, si tot aquest sofrir per
COSes que no es comprenen és amor..., diga’m, papa, qué s’ha de fer, per no estimar...!”
(p. 264). Ernest, corpreés per unes declaracions encara ingénues, constata, amb certa
impoténcia, la fortalesa de I’adversari: “Pobra nena: I’enemic és més fort que tu...!”
(p. 264). Convé constatar, arribats en aquest punt, que d’aqui s’extreu el titol de I’obra
que no deixa de ser, en si, un oximoron, ja que, almenys en aparenca, esdevé contradictori
que I’objecte de I’amor pugui convertir-se, a la fi, en un element desafiador. De fet, pero,
és precisament en aquesta oposicidé aparent on recau la gracia de I’estimacié que
convergeix, gairebé sempre, en un estira-i-arronsa entre I’instint passional i la rao.
Seguint aquesta linia, per tant, Adelaissa manifesta que cal allunyar-se del patiment de
I’amor, pero, alhora, Ernest ironitza que, amb la fugida, “potser encara I’aconseguiriem”
(p. 264). De fet, doncs, I’amor es condensa en I’aire i provoca que “la més petita pena”

(p. 264) entristeixi I’anima encongida d’ Adelaissa.

Adelaissa i Ernest presencien, en la seglient escena, un dialeg espinds, ple de rancor, entre
Juvenci i Corali. Aquesta Ultima retreu al jove que sigui tan criatura i, tot i que admet que
la seva decisio és noble i valenta, qualifica de “covard” (p. 265) el procediment seguit. A
més, es molesta amb Adelaissa en deduir que “I’hauries deixat marxar sense avisar-nos”
(p. 265). Amb tot, perd, comprenent que els dos enamorats necessiten un suport objectiu
que els ajudi a esclarir els sentiments, tot just intuits, proposa una conversa a tres bandes
amb el “paper d’espectador” (p. 265) d’Ernest. Corali, que admet sentir “pena i enveja a
la vegada” en percebre I’amor dels joves, demana a Juvenci que esperi la benedicci6
d’Eladi abans d’anar “a treballar amb fe, amb entusiasme...”, sabent que “encara que
Adelaissa no t’ho hagi volgut dir, t’estima, i t’esperara...” (p. 265). Juvenci, pero, confos,
li retreu que Adelaissa també se’n vagi, pero Corali es cuida d’esbandir-li els dubtes quan
afirma que marxa per acompanyar Ernest, el seu pare. Pels comentaris solts que
s’ofereixen Ernest i Corali, el lector pot percebre que encara persisteix el foc dels retrets
que els condemna a la reclusio del seus sentiments vertaders i, fins i tot, el pare

d’Adelaissa es pren la llibertat de confegir un retrat ironic d’ell mateix: “Si, el meu
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temperament agre i cruel hauria burjat només per a provocar el dolor... com sempre,
veritat...?” (p. 266).

Amb tot, pero, Adelaissa procura trencar la tibantor de la conversa i Ernest, resolutiu,
demana I’opinid que li mereix I’escena. Ella, ingénua i dubtosa, es pregunta pel significat
d’estimar i d’esperar. Ernest, perd, amatent als seus propis sentiments, sentencia que
“s’estima sempre...! S’espera sempre!” (p. 266). Es més, com a penyora de la seva
prometenca, ofereix la possibilitat a Adelaissa de quedar-se “en aquesta casa... com
sempre...” (p. 266) per tal d’esperar-lo. Amb la intencié de proporcionar la felicitat que
ell no ha tingut a la seva filla, se’n separa perque creu que “alla, lluny..., amb mi, podria
emmetzinar-se amb desamors i desesperances..., com que podria aprendre d’oblidar... i el
sofriment podria eixugar aquesta anima seva, esponjosa i vibrant...” (p. 266). En aquest
punt es fa evident que el relat d’aquests sentiments hipotétics son, en realitat, les emocions
que han contribuit a travar la seva propia personalitat. |, de fet, aixi ho explicita: “com
que jo, que no he sabut mai estimar, no podria mantenir, dia per dia, el record d’aquest

amor que us guia...” (p. 266).

La sinceritat d’Ernest estova el cor de Corali i desfa, sense saber-ho, els nusos de la seva
condemna. Davant la gratitud de Juvenci, rebla la seva intervencio: “He vingut sol... i
me’n tornaré més sol, encara; pero tindré I’alegria de que almenys, alguna vegada no
hauré sigut cruel!” (p. 266). I, veient-se del tot desarmat, exposa el seu sacrifici a Corali:
“ja veus....: has vengut..., te la torno... [...] Perd no has pas triomfat del tot... Ha sigut

I’amor el més fort enemic teu... i I’amor també te la pren...!” (p. 267).

Aquesta constatacio per part d’Ernest es pot comprendre, de fet, en sentit literal i, per tant,
el lector pot fer evident que I’assaig amordés entre Juvenci i Adelaissa ha culminat, pero,
alhora, vol fer entendre que la infelicitat que ha acompanyat Corali durant la seva vida
recau a haver tractat I’amor com un enemic, a trobar, en la flagel-laci6 continua, un modus
vivendi inapel-lable. En aquesta escena ha triomfat, en definitiva, I’amor perqué, tot i
revestir la seva aparenca de fals amic, ha apropat, al mateix moment, el desti de quatre
persones. Encara, per9, i abans de baixar definitivament el telé de I’obra, Adelaissa ha de
superar els sentiments de culpabilitat que I’encotillen, ja que en un primer moment no
admet el sacrifici patern i es mostra disposada a seguir-lo en un intent de prioritzar la
felicitat d’Ernest en detriment de la propia. Amb tot, perd, la confusid s’esvaeix de cop i
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volta amb una mirada entre Corali i Ernest i, com si haguessin compres a I’unison els seus
sentiments, es mostren disposats a conciliar-se. Aleshores, Adelaissa, aliena fins al

moment dels sentiments que els unien, entén, també, la victoria de I’estimacio.

Com ocorrera també a Les petites tragedies del mateix autor, Palol aconsegueix de
construir un entramat argumental dens i poc mal-leable que, en a penes quatre
intervencions finals, perd rigidesa i s’estova amb sorprenent facilitat. La intervencio del
recurs del Deus ex machina sembla evident, ja que el desenllag arriba amb una brevetat
fins i tot precipitada. Lluny queden, de sobte, els retrets; els personatges semblen oblidar
la recanca que els desunia, i I’autor resol, amb un sol trag contundent, un argument que,
unes escenes abans, semblava irresoluble. Es aquesta precipitaci forcada la que aboca

I’obra, des de I’Optica d’un lector-espectador contemporani, a la manca de versemblanca.

4.5. Les petites tragedies

Miquel de Palol escrigué Les petites tragedies el 1921 i amb aquesta peca teatral rebé el

premi que oferi D. Evarist Fabregas i Pamies®*°

, tal com es desprén de la menci6 que es
fa, d’aquesta distincié, a I’inici de I’edici6 de I’obra®*. L autor ho recorda d’aquesta guisa

en les seves memories:

*Orancesc Curet recorda amb aquestes paraules Evarist Fabregas: “L’home de negocis reusenc Evarist
Fabregas, que amb generds despreniment havia aixecat el nou i magnific edifici del Centre de Lectura, de
Reus, i el seu fastuds annex Teatre Bartrina i que a Barcelona havia fundat I’entitat bancaria Fabregas i
Recasens, va proposar-se donar nova vida al Teatre Catala, juntament amb el seu soci Eduard Recasens,
acollint amb entusiasme la idea inspirada pels seus amics Pere Cavallé, escriptor i president del Centre de
Lectura, Ignasi Iglésias i Pere Corominas.

Les negociacions no van ésser facils, perque els empresaris del Romea persistien en la seva estranya i
incomprensible conducta d’entrebancar el rescat per al Teatre Catala de la seva llar natural; pero, com que
Evarist Fabregas estava decidit amb la seva noble déria s’avingué a totes les condicions proposades i
I’arrendament del Romea fou fet per un terme de cinc anys, derogable en qualsevol moment per voluntat
de I’arrendatari, mitjancant el pagament de la indemnitzacié determinada del contracte. La direccié general
fou confiada a Ignasi Iglésias; Enric Giménez figura com a primer actor, i Josep Canals com a
administrador; aquest darrer es converti més tard en empresari, primerament del Romea i després del
Novetats.

La temporada de I’empresa Fabregas-Recasens va comencar el 29 de setembre de 1917 amb I’estrena de
La Baronessa, comedia de Josep Pin i Soler, i és de remarcar que el 8 de gener de I’any segiient es revelava
al public, com a autor dramatic, Josep M. de Sagarra, amb I’obra Rondalla d’esparvers.

En acabar la temporada es retiren Ignasi Iglésias i Enric Giménez, si bé aquest va reincorporar-se el 21 de
setembre de 1918. La dimissio d’Ignasi Iglésias fou molt comentada; es recorda que aquest dramaturg
també s’havia retirat del Sindicat d’Autors Dramatics Catalans a les acaballes d’aquest organisme, que
precisament s’hava fundat com a desgreuge al susdit autor”. CURET, Francesc. Historia del Teatre Catala:
p. 554.

*1 El mecanoscrit original es conserva a I’Arxiu Historic de Girona, perd en poder de la familia es troba
encara una edici6 de I’obra en forma d’opuscle, que data de I’any 1923, on s’especifica que la peca obtingué
el premi ofert per D. Evarist Fabregas i Pamies.
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“El Centre de Lectura de Reus*** convocava un concurs literari, en qué incloia un
premi de mil pessetes (forca pessetes en aquell temps) per a una obra teatral. En
vaig ser guanyador amb Petites tragédies, que Vila-Davi varen estrenar
seguidament al Teatre Bartrina d’aquella ciutat, amb totes les faramalles d’un

homenatge®>*”.

4.5.1. Recepci6 a la premsa

Seguint la mateixa linia, el Diario de Gerona es fa resso d’aquesta estrena el 27 d’octubre
del mateix any®*, quan especifica que «en el IV Certamen literario de Reus, organizado
por el “Centro de lectura” de aquella ciudad, ha merecido el premio de 1000 pesetas
ofrecido a la mejor produccion para teatro, nuestro querido amigo y compatricio don

Miguel de Palol»**.

En el nimero del mes de novembre de la Revista del Centre de Lectura de Reus hi consta
I’acta on, en nom del secretari, el Sr. Enric Aguadé, es menciona que «fou agraciat amb
el premi ofert per N’Evarist Fabregas i Pamies, 1000 pessetes, En Miquel de Palol, per la
seva comeédia en 3 actes, “Les petites tragedies”» dins el marc de la IV Certamen del

«“Centre de Lectura” que se celebra en el gran Sal6 “Teatre Bartrina” “en la ciutat de

17356

Reus”*""». Seguidament a I’acta susdita, s’hi publica, també, la memoria del mateix

secretari del jurat, Enric Aguadé:

“Del premi de N’Evarist Fabrega i Pamies®’, 1000 pessetes, a I’autor de la millor
obra escenica en tres 0 més actes, se n’és feta mereixedora la composicié nimero

158, Les petitestragedies, sense lema.

#2Revista del Centre de Lectura de Reus, niim. 43 (1921, novembre): p. 352.

3paLoL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 315-316.

**Diario de Gerona (1921, 27 d’octubre): p. 5.

5 "1 de novembre La Vanguardia(p. 15) explica que, en motiu d’haver nomenat Evarist Fabregas fill
predilecte de Reus, a la tarda s’ha celebrat al teatre Bartrina de la mateixa ciutat I’acte de repartir premis
als escriptors guardonats en el IV Certamen literari del Centre de Lectura de Reus. Entre els premiats figura,
com s’ha comentat, Miquel de Palol, entre d’altres.

*bRevista del Centre de Lectura de Reus, nim. 43 (1921, novembre): p. 352.

*7En el mateix ndmero de la Revista s’aprofita per elogiar a qui és el fill predilecte de la ciutat, Evarist
Fabregas: “De totes les noticies que en aquestes planes puguin trobar-hi els homes de dema, la més
interessant sera precisament la que faci referéncia a n’aquest home exemplar quina grandesa d’esperit,
bondat de sentiment i amor al proisme nosaltres no podem capir, perqué mai els homes som bons jutges, ni
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Es una formosa comédia en 3 actes, d’una prosa delicada i d’una exquisidesa
incomparable. Ha merescut la millor acollida del Jurat d’entre les 30 que aspiraven
a n’aquesta recompensa. EI maxim elogi que es pot fer és anunciar-vos que en la

nit d’avui sera I’Unica representada en funci6 de gala.”

D’aquesta estrena, la nit del 30 d’octubre al Teatre Bartrina de Reus, se’n fa resso, dos

dies més tard, La Publicidad:

“El publico que llenaba todas las dependencis del teatro aplaudié
entusiasmadamente la referida obra obligando a su autor a presentarse a escena al
final de los actos segundo y tercero de la obra que recorrera triunfalmente nuestros

358 5

teatros . També en I’edici6 de desembre, la revista D’aci d’alla noticia

I’esdeveniment i matisa que I’autor fou “forca aplaudit, per la finor de les seves

escenes™°,

4.5.2. Comentari literari

Aquesta comedia, dividida en tres actes, es caracteritza per seguir una estructura
clarament lineal, ja que la distribuci6 dels actes coincideix amb el desenvolupament del
fil narratiu, acotant clarament la introduccid, el nus i el desenllag de la historia. Al mateix
temps, el fet que I’autor aposti per un Unic argument, i temps i espai es trobin perfectament
delimitats, recorda visiblement la comunié de les tres unitats classiques, tot i que aqui, és

clar, I’accié s’allargui més d’un dia i la localitzacid de les escenes sigui canviant.

critics, dels fets que hem viscut. [...] En publicar avui el present nimero, no ens mou altre desig que el de
donar elements de judici a la posteritat per a que, en son dia, pugui desentranyar la veritable significaci6 de
la renaixenca d’aquest CENTRE DE LECTURA i I’ideal que ha mogut al Sr. Fabregas en provocar-la per
propia iniciativa, impulsat només per la seva generositat, mai prou ponderada. [...]

Tenim I’esperanca de queé la figura del nostre amic pendra la grandesa llengendaria que admirem en les dels
homes que han sigut farells de la humanitat. Ho creiem aixi, perqué el Sr. Fabregas no és un ric que es
permet el luxe de gastar diners, siné un home que vol restituir, que vol retornar a la societat una part dels
cabals que amb el seu treball, amb el seu esforg, ha aconseguit reunir, i aquesta restitucio la fa en la forma
que creu més equitativa i profitosa creant el CENTRE DE LECTURA, I’Associaci6 reusenca de caritat, i
ajudant tota obra que pugui proporcionar un profit a la colectivitat.” Ibidem.

%8 «De [a region.” La Publicidad (1921, 1 de novembre 1921): p. 4.

¥%paci d’alla, nim. de Nadal (1921, desembre): p. 980.
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Palol, hereu del context historic i literari del moment, planteja en aquesta obra un conflicte
passional pur i cenyit, des de I’inici, pel deure de la convencié social; un triangle amoroés
genui, tan cobejable com prohibit, que troba, en la previsibilitat i el deure moral, la seva
millor resoluci6. Lluny queda el Palol agosarat de les produccions narratives del primer
decenni del segle XX quan ofereix, en aquesta comédia, un argument encotillat per les

pautes d’un amor mesuradament equilibrat.

El fet que denomini “petites” les “tragedies” amb qué intitula la pega teatral no pot ser
atzards ni gratuit, ja que ve a rubricar irdnicament les vivencies d’una familia benestant
que veu interrompuda la seva vida anodina per la visita inesperada del cosi Eugeni.
Aquesta és, hiperbolicament, la tragedia, emmarcada en un context burgés poc avesat als

escarafalls d’indole social.

L’obra, relativament breu, se serveix de pocs personatges a I’hora de desplegar I’acci6
dramatica: Don Daniel, el patriarca de la familia; el Sr. Fabregas, “bibliografil” i
encarregat de la catalogacié de la biblioteca de la familia; tres filles, Marcela, Florentina
i Aurelia; el marit d’aquesta Ultima, Frederic; Eugeni, nebot prodig de don Daniel, i, per
altim, Miquel, el cambrer. Amb tot, pero, tres sén els personatges principals de I’obra
que, alhora, coincideixen amb els tres vertexs del triangle amor6s: Eugeni, Frederic i,
enllacant-los, Aurélia. La resta, tot i que gaudeixen de poc paper interpretatiu, nodreixen
els atributs caracteristics de cada un dels protagonistes, alhora que complementen la trama
escenica de manera significativa. Sense aquests personatges, sovint bibelots, no seria
possible el naixement de certs sentiments ni de certes reaccions: son la baula, en definitiva,

que ferma I’entramat argumental de I’obra.
a) Acte primer

En aquest primer acte té lloc la presentacié de I’accio i dels personatges, aixi com la
contextualitzacié de I’escenografia que acompanyara el lector durant les properes pagines.
Palol escull com a tel6 de fons I’ambientacié d’una casa benestant, tal com se’n dedueix
del clima tranquil que desprenen les converses, la mencié de I’arxiu amb rareses

bibliografiques®®, el cambrer i les tasques ocioses de les filles. Convé fer notar, a més,

%0 «DANIEL: En el nostre arxiu hi ha d’haver coses rarissimes. [...] MARCELA: Antigament era I’arxiu dels
comtats empordanesos, segons he sentit a dir.” (p. 274)
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que des de I’inici I’autor s’encarrega de fer palés la particular concepci6 que don Daniel
té del génere femeni, sobretot quan malda per resguardar-lo de qualsevol altra activitat
que no siguin les tasques domeéstiques: “Les dones a la casa... i prou!” (p. 275). Aquesta
ombra de dubte cap a la capacitat de treball de les filles i, fins i tot, del seu propi intel-lecte
obliga el lector actual a observar I’escena amb un cert distanciament i a emmarcar aquesta

opinié dins una perspectiva temporal acotada i concreta.

No so6n balders, tampoc, els planys de Marcela i Florentina quan es dolen que “és molt
avorrert, aquest viure” (p. 276). Certament, la presentaci6é dels personatges durant les
primeres escenes és ben poc satisfaent, ja que el lector es troba davant d’un quadre gairebé
costumista on, tots dintre del seu paper, esperen que una giragonsa del desti els afavoreixi
I’existéncia. Seguint aquesta linia, té raé Florentina en admetre que “aixd d’esperar,
brodant, a que et vingui a buscar un pretendent és cosa molt poc falaguera” (p. 276), i
més si és té en compte que el mostrari masculi a elegir tampoc és gaire més acolorit, quant
a formes i comentaris, el qual elles mateixes s’encarreguen de reproduir amb un somriure
ironic als llavis: “Tot aix0 que veu, és meu!” [...] “Les senyoretes d’avui encara no pesen
tres unces!” (p. 276). EI nom del cosi Eugeni, amb tot, sorgeix enmig del dialeg revestit
d’un misteri engrescador. Queda clar de seguida que aquest home és distint dels altres,
perd malauradament “aquest nom no pot dir-se” (p. 276): el primer enigma, per tant,
sembla servit. Després de quasi tres anys d’absencia, la irrupcié en escena d’aquest
personatge servira per vivificar aquesta llar senyorial, enllotada i somorta des de la seva
marxa. Amb tot, perd, la mencidé d’Aurélia en boca de les seves germanes fa notar al
lector que aquest personatge es convertira en la clau de volta de la progressio argumental
de I’obra i, de forma immediata, comencen a perfilar-se els vertex del triangle que es
dibuixara més endavant. En efecte, la pregunta incisiva de Florentina -“creus que sospita
el nuviatge d’Aurélia...?”- i encara més I’afirmaci6 rotunda de Marcela -“jo crec que
encara I’estima” (p. 276)- traven les vetes d’un més que probable conflicte amoros,

presentat, de moment, entre bastidors.

El dialeg entre Eugeni i les germanes Marcela i Florentina té lloc entre la tercera i la
quarta escena, després que, en arribar, provoqui la fugida enriolada de les seves cosines i
que es presenti davant del cambrer com el “llop” (p. 277). Naturalment no pot passar per
alt la carrega connotativa de la caricatura que, de si mateix, fa aquest personatge, ja que
és Obvia la similitud dels atributs caracteristics d’aquest mamifer amb la conducta
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independent -i per don Daniel maliciosa- del cosi vingut de lluny. El lector pot notar que
el temps destinat a la conversa sera efimer i, en consequéncia, intens, ja que Eugeni
demana a Miquel, el cambrer, que I’avisi si arriba el patriarca de la familia. La seva
preséncia a la casa, en consequiéncia, sembla encara vetada per un desprop0sit passat que

don Daniel s’encarregara de desvetllar en les proximes escenes.

Aquesta conversa a tres bandes serveix per definir la personalitat del cosi acabat d’arribar
de Bristol i, tot i que admet que “comenga a platejar-me la clenxa” (p. 278), es mostra
adulador i afectués amb les dues germanes. El temps, certament, no ha passat en va i
aquests tres anys, que per Eugeni han estat “unes hores” (p. 279), han servit per canviar
I’escenari amor6s que ell va deixar tot just embastat. Aurélia, de qui espera el perdd per
poder-s’hi casar, s’ha maridat amb Frederic i, tot i que en un principi Marcela i Florentina
guarden el secret del seu estat civil, no tardara a descobrir-lo. D’aquest dialeg arrauxat
traspua la concepci6 que aquest personatge té de I’amor. Per a Eugeni I’amor és “una
mena de bogeria” que viu “d’una mica de dissort... d’infelicitat... de tortura...!” (p. 280),
ja que la felicitat, seguint el seu parer, mutila parcialment I’estimacié. D’aquest
sil-logisme se’n deriva, per tant, que el sacrifici d’aquests anys a I’exili li ha de servir per
oferir una penyora de garantia davant la mirada escéptica de I’oncle, de qui és
imprescindible aconseguir el perdd si pretén festejar Aurélia. Per aquest motiu, intenta
I’alianca amb les seves cosines per tal que intercedeixin amb el seu pare -“Quan vingui
I’oncle Daniel, una moixaina cada una... i apa!, a preparar-li la ma per a perdonar!”-
al-legant que la casa on treballa li ha confiat la geréncia d’una sucursal a Barcelona i que,
al cap i a la fi, va jugar-se, al seu dia, “diners meus que tal vegada m’haurien destorbat
per a fer-me I’home que séc avui. Un home nou..., flamant..., com si sortis de la capsa...!”
(p- 280-281). L al-lusi6 a aquests diners esclareix una mica més les causes de la renyina
esmentada entre Eugeni i don Daniel i fa entendre la fredor de la trobada entre oncle i

nebot al segon acte.

Una altra mostra de la poca consideracié que els homes de la casa tenen vers el génere
femeni rau en I’anécdota que s’esdeveé a la cinquena escena. El senyor Fabrega, abans
d’anar-se’n, fulleja el llibre que les germanes llegeixen, El llanto de un presidario. Com
era certament d’esperar seguint la tonica gairebé misogina d’alguns personatges
d’aquesta obra, afirma que “Vet aqui lo que fa malbé a les dones actuals: aquestes
lectures; ja fan bé, avui, els homes de criteri no casant-se” (p. 281). Opinid que mereix la
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resposta contraria de Florentina: “\Vosté ve a ser com una mena d’arxiu ambulant: duu

molta pols a sobre i una dona, si altre no, I’endrecaria” (p. 282).

Tot i que s’esmenta el nom d’Aurelia ja des del comengament de I’obra, el personatge no
apareix fins a la setena escena quan, després d’una sortida amb cavall amb Frederic,
arriben, fatigats, a casa. Just abans de la seva vinguda, perd, Marcela i Florentina han
tingut temps de debatre si han de fer de missatgeres entre don Daniel i Eugeni i ambdues

coincideixen que, si fos Aurelia qui parlés amb el seu pare, aquest claudicaria. Amb tot,

(p. 283).

L’escena vuitena, on es produeix el dialeg amords entre Frederic i Aurélia, és una mostra
deliciosa del vessant poetic de Palol aplicat a la narrativa. En efecte, els dialegs dels joves
enamorats flueixen de forma vaporosa, enriquits, alhora, per una mescla variada de
recursos retorics. Serveixin d’exemple les seglients linies/versos de Frederic dedicats a
Aurelia: “Semblava que en els cabells hi havia quedat un polsim de tarda, encara! |1 em
reca tant que pugui passar per sempre més una tarda com la d’avui...!” (p. 283). Tot i la
patina clarament amorosa d’aquestes paraules, el lector veura ben aviat que Aurélia es
mostra estranyament reticent a aquests elogis i aixi ho fara notar el mateix Frederic: “Mes,
queé et diré: tu tens un esperit fet de somni i d’enigma. A vegades, tinguent-te quasi als
meus bracos, diria que ets lluny, lluny... [...] Quantes vegades els teus ulls s’han encantat
perseguint quimeres invisibles, més atents a elles que a les meves paraules...” (p. 284).
En efecte, encara que ella s’excusi darrere la cortina de la joventut —“Qué hi puc fer jo,
si sOc una criatura encara...” (p. 284)-, el cert és que I’ombra d’Eugeni és present en el
seu pensament, tot i que I’autor no ho expliciti literalment. Al voltant d’aquesta obsessio
no confessa és on es teixeixen, per tant, els sentiments contradictoris d”Aurélia —instint
versus rad- que I’aboquen al silenci i a la incomprensié. Amb tot, pero, Frederic té la
voluntat de transformar-la en un ideal: “No veus que el més gran orgull meu és anar-te
desencantant poc a poc d’aquesta infantesa, per a fer-te tal com jo he somniat que
siguis...?” (p. 284). Davant de tal imposicid, perd, Aurelia es rebel-la: “Quantes vegades
m’has dit que jo ho era una libel-lula...! I bé, si, perd aquesta libél-lula, -teva, ben teva!-
que la voldries guardar resseca entre els fulls dels teus llibres de lleis...? Que no és més
bonica encantant-se en la llum?” (p. 284). Al final d’aquesta conversa, on es fa palesa
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I’escletxa per on s’infiltrara I’amor d’Eugeni, Aurelia sorprén el seu marit en demanar-li
de marxar al més aviat possible de la Ilar familiar al-legant “una por estranya que no
sabria evitar...” (p. 285). Resulta consequent que Frederic, alié a la situacié que coneix bé
el lector, s’estranyi de la noticia, perd tanmateix hi accedeix, no sense abans fer-li

prometre que deixara alli la fantasia que I’embolcalla.

Durant les escenes que segueixen aquesta conversa tot just comentada, agafa més cos,
encara, la idea que Aurélia té permanentment la ment ocupada en el pensament d’Eugeni.
De fet, aixi ho deixa entreveure quan pregunta a Marcela si ha vingut algt mentre ella era
fora. Davant la negativa de la germana, ella, pero, insisteix: “Si, si. L’he vist sortir. No
vulguis dissimular...” (p. 287). En un principi, doncs, la identitat d’Eugeni s’oculta
darrere del pronom “I’”, perd no tarda a pronunciar el seu nom, ja que, de seguida, relata:
“Ja quan sortia amb Frederic m’ha semblat de lluny, veure’l... pero tan rapidament..., tan
vagament..., que he cregut que fos un engany de la imaginacié... Després, en tornar, ell
sortia de casa nostra. No he tingut dubte: era Eugeni!” (p. 287). Convé fer notar que
aquesta explicacio, en realitat, resulta una prova fefaent que la distraccio, de la qual es
queixava Eugeni, és fonamentada per la llambregada rapida d’un amor passat. L’interés
cap a Eugeni es tradueix en una amalgama de sentiments contradictoris: per una banda
vol saber noticies d’ell a través de la seva germana Marcela -“I que vol... [...] queé li heu
dit...? Ha preguntat per mi...? Contesta’m”- i, de I’altra, malda per ofegar la seva il-lusié
en el pou de la impassibilitat: “Qué se me’n déna, d’ell, ara!!” (p. 287). Amb tot, pero, es
mostra reticent a acceptar la tornada a casa del cosi Eugeni, encara que Marcela li
argumenti que ell és la seva Unica distraccid en “aquest casalot vell, ple de pols d’arxiu i
de malhumor de negocis” (p. 287). Finalment, sentencia: “Ell si: ell ha tornat...! Pero el
passat no pot pas tornar..., germana!!” (p. 287). La suposici6 final de Marcela, pero, deixa
en suspens I’escena i, en bona part, la fermesa de la relacié entre Aurélia i Frederic.: “...

Perqué ara tu ets felic...” (p. 287).

Una mostra més de la volatilitat dels pensaments d’Aurélia es troba en la resposta que
ella mateixa dona al seu marit quan aquest li recrimina que encara no s’hagi canviat de
roba a I’escena onzena: “Es que... en tot avui no sé on tinc el cap...” (p. 288). En aquest
mateix quadre té lloc, també, la primera aparici6 de don Daniel que, cansat de treballar,
es lamenta de no trobar cap persona de confianga a qui encarregar-li una part de la feina.
Aquesta idea es reforca a I’inici de la seglient escena, quan Eugeni truca a la porta: “Aqui
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el teniu, el que m’ha de rellevar...; aqui el teniu, a I’lhome de confianca...! S’ha jugat els
seus diners, i deu venir pels nostres...!!” (p. 289). Aquesta revelacié adquireix, en aquest
moment, una importancia especial, ja que sembla posar més llum sobre el misteri que
plana damunt la relacié inexistent entre don Daniel i Eugeni. Els diners, en efecte,
semblen ser els culpables de la desavinenca, com ja s’havia anunciat, en una de les
confessions d’Eugeni de les primeres escenes. Davant I’excitacié creixent del sogre,
Frederic s’interessa per la identitat de I’estrany i és la mateixa Aurélia qui el presenta com
a “cosi Eugeni” (p. 289). Davant la negativa paterna, tant Florentina com Marcela
busquen raons per fer canviar de parer a don Daniel, tot i que Aurelia —en lloc d’afegir-
s’hi- es repenja a la voluntat del pare. Frederic, expectant en un principi, s’endinsa a la
conversa una mica estranyat del comportament bel-licds de la seva muller i demana
explicitament a don Daniel que rebi el seu nebot al-legant que “si és ell que s’humilia...
per qué no mereix que se I’escolti...?” (p. 289). Finalment, i davant dels precs rebuts, don
Daniel accedeix a deixar entrar a Eugeni i, amb aquesta visita, s’obre la porta, tambg, al

conflicte central de I’obra.

b) Acte segon

El segon acte s’enceta amb la comparacio, per part de Fabrega, entre la situacio actual i
la parabola del fill prodig que, en aquest cas, es pot adaptar per la del “nebot” (p. 292)
prodig: és a dir, la del parent que torna a casa una vegada ha dilapidat la seva fortuna.
Pero, a diferéncia de la narracié biblica, Eugeni no es troba, en retornar, una festa en
honor seu, sin6 una munid retrets per part de don Daniel que es van dissipant a mesura

que va avangant I’acte.

Just en comengar aquest segon acte, I’autor torna a menystenir el génere femeni quan
Fabrega esmenta el recurs retoric de la “metafora” i, en sorprendre-se’n Marcela, don
Daniel es mostra taxatiu amb la pregunta incipient de la jove: “Bé, no ho expliqui: entesos”
(p. 292). I encara una altra mostra d’aquesta mentalitat té lloc en aquesta mateixa escena,
en el dialeg entre Fabrega i Eugeni sobre els llocs turistics que han visitat: Fabrega,
presentant un desig fervords “d’anar a tocar I’espatlla a la Venus de Milo”, es mostra
especialment distés i, fent un “gest d’acariciar un tor¢”, Eugeni li etziba: “Per Déu, senyor

Fabrega, miri que hi ha senyoretes...” (p. 293). I, seguidament, don Daniel, ho rebla: “A
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les dones d’alla, els hi pot ser agradable una conversa frivola, moderna..., com ara se’n

deu dir..., com la teva. Perd has de recordar que som en una casa catalana...!” (p. 293).

Aquesta mateixa escena pren un caire del tot distint, perd, quan, davant del retret de

I’oncle que “masses coses has oblidat, segons sembla...”, Eugeni reconeix que “tant de

pronom “alguna” té com a antecedent Aurélia i que si es mostra “alegre, sempre alegre”
és perque ell ha optat a portar “la tristesa ben endintre i per a un hom tot sol...!” (p. 293).
I s’explicita encara més quan confessa: “quan a la terra nostra, hom hi deixa un afecte, un
record, una il-lusio, per més insignificant que sigui, -que sempre se n’hi deixa alguna- en
ésser en terra forastera, [...] aquella il-lusié, aquell afecte, aquell record és I’Unica cosa
que ocupa el vostre pensament... i va engrandint-se..., engrandint-se... fins que ell ho és
tot...” (p. 293). A partir d’aqui és el moment de mostrar-se davant I’oncle com un ésser
distint, és I’instant idoni per demostrar que I’exili I’ha trasmudat en un home per fi madur
i formal: “vinc a parar botiga a la casa del costat: si alguna vegada em necessiten, nomeés
han de fer que trucar a I’enva...” (p. 294). Amb tot, perd, don Daniel se sent ofés amb
aquesta proposicio perqué creu que, “vivint nosaltres aqui”, no té per qué anar a viure a
“la casa del costat” (p. 294). Deixa ben clar, doncs, amb aquesta mostra d’hospitalitat,
que, tot i que admet que la seva “conducta és severa, rectilinia [...] sé perdonar i, quan
perdono, no guardo ranclnia...” (p. 294). Malgrat la negativa d’Eugeni, d’entrada, davant
aquesta mostra de cortesia, acaba per acceptar quedar-se uns dies a la llar de don Daniel
“per a tornar a correr per aquests indrets tan bonics. Els boscos, el mar, tot aixo que des
de lluny he enyorat tant, i que guarda tantes hores de la meva vida...” (p. 294). No ho

explicita, pero és obvi que en aquest moment també parla d’Aurelia.

Es en la tercera escena, en un dialeg amb Marcela, quan es fa ben palés que Eugeni pretén
i estima Aurélia. Manifesta, a més, la voluntat d’anar-se’n a Barcelona a regentar la
sucursal que li han encomanat i la seva cosina li fa notar la coincidencia amb el desti que
ben aviat prendran els recent casats, Frederic i Aurélia. Es en aquest punt que Eugeni es
lamenta de la seva dissort i manifesta la voluntat de parlar-hi, encara que Marcela s’hi

oposa, perqué “no tens cap dret a fer la seva infelicitat” (p. 296).

La propera escena, la quarta, funciona d’avantsala a la conversa que mantindran Eugeni
i Aurélia a soles en el seglient quadre. En efecte, les germanes Florentina i Marcela
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preparen la cambra d’Eugeni, “la mateixa [...] que tenies abans, al segon pis” (p. 296).
Eugeni, pero, hi troba a faltar flors i, de fet, aquesta peticié servira d’excusa per treure
d’escena les dues cosines i retrobar-se amb Aurélia. Com s’ha fet notar en analisis
precedents, no deixa de ser significatiu aquest detall palolia de les flors a les habitacions,
recurrent en el seu corpus literari —principalment a la novel-la Cami de llum (1909)- com

a motiu d’heréncia modernista.

Gairebé les primeres paraules que Eugeni dedica a Aurélia son de retret -“Ditxosa tu, que
has oblidat”- perqué no s’explica com no I’ha esperat i, tot i que Aurélia en un principi
fingeix no recordar-ne res —“Si, si: tot ho he oblidat, rapidament..., decididament... Tot
ho vaig volguer oblidar el dia que vaig tenir la seguretat de que tu havies oblidat primer...
(p. 298)-, és evident que, darrere d’aquestes paraules de fortalesa aparent, s’hi amaga un
amor passional i pur que, en el fons, la debilita. Amb tot, perd, encara que Eugeni s’entesta
a fer-li comprendre que callar no significa oblidar i que *s’oblida, no quan no ve una carta
del desterro, sin6 quan el propi cor no parla, ja, del desterrat” (p. 298), Aurélia conclou
que “I’avenir ja no és meu...: és d’ell, del meu espos..., de Frederic!” (p. 299). Després
d’aquesta afirmacio de propietat acceptada, pobres queden les al-legacions d’Eugeni que
malda per mantenir-se ferriament en el passat per guanyar una batalla que comenga a
creure perduda. Seguidament Aurelia reconeix que, tot i que “també encadena, el passat”,
“la voluntat és més forta. | mal que ara hagis vingut a dur-me la inquietud com a present
de noces..., jo he vist una claror nova en la meva vida, més forta, més humana que totes,
i estic decidida a seguir-la sense cap recel, ni cap torbament. La meva vida, des d’ara, es
diu Frederic! Tot altre nom ja no existeix!!” (p. 299). Amb aquesta contundent afirmacié
—tot i que poc convincent-, Eugeni desapareix a contracor i Aurélia, tal com indica
I’acotacio, “va cap a la finestra a on resta abatuda, mig eixugant-se els ulls amb el
mocador” (p. 299). Es evident, per tant, que ment i cor no caminen junts i que, malgrat
que el llenguatge verbal vulgui apartar de la seva vida el jove enamorat, el seu pensament

resta fix, ferm i encasellat en el passat.

Només és en la solitud de la cambra, quan Aurélia no ha d’interpretar cap paper, on deixa
aflorar els seus sentiments vertaders i, fins i tot, dona la ra6 a les Gltimes paraules
pronunciades per Eugeni. Amb I’aparicié de Frederic, perd, es torna a apaivagar la
sinceritat i, tot i que en un primer moment sembla reconfortada amb la visita, ben aviat
tornara a mostrar-se absent i contradictoria amb el seu marit, ja que, encara que la seva
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racionalitat li mana allunyar-se de I’amor promes pel cosi, les seves paraules han arrelat
fondament en el seu cor. Frederic es mostra pletoric amb I’amor que suposa d’Aurélia i
li explica el cas d’un amic seu que sol-licita els serveis que ofereix el seu bufet perque té
la voluntat de divorciar-se. Aquesta anécdota, que ell explica a la seva muller com a
mostra de la infelicitat dels altres per enaltir la joia propia, és per al lector, en realitat, el
relat de la situaci6 del mateix protagonista, perqué, com bé diu ell mateix,
“malauradament no s’estima amb el cap sin6 amb el cor...” (p. 301). I, de fet, aixi ho avala
la reticencia amb que acull Aurélia la decisié del seu marit d’anar-se’n ben aviat a

Barcelona: “Anar-nos-en...1? Jo t’havia demanat per anar-nos-en?” (p. 300).

No deixa de ser interessant fer notar, també, la resposta irdnica que déna Aurelia al seu
marit a proposit de decidir qui té la culpa, si I’home o la dona, d’una separacid
matrimonial: “D’ella. Si, si. Sempre elles... Per la dona qualsevol feblesa és crim: ha de
sofrir..., ha de callar sempre... [...]  amb tot, quan la culpa ésd’ell..., la dona té més pietat...
i perdona...” (p. 301). Aquesta opinio, prou avangada per I’época i que contrasta amb les
mostres de domini masculi que en alguna ocasi6 accepta sense reticéncia, s’enfronta amb
la de Frederic, que troba, en I’accié dels homes, el poder dominant: “Es llei natural que
sempre perdona el qui més estima. [...] Sapigues que les lleis s6n benévoles pel marit que
en un moment de follia occeix I’esposa adultera” (p. 301). Després d’aquest exercici
retoric de supremacia masculina, Frederic rebaixa, pero, el grau del seu discurs amb
I’exaltacié del seu amor: “I bé: qué importa! Es de doldre que no regeixi I’amor arreu;
mes... qué hi fa si viu tan ardent dintre nostre? Veritat, Aurélia? [...] Si el sabem tan
etern...!” (p. 301). Davant d’aquesta mostra efusiva un pel postissa, Aurélia plora. Les
Ilagrimes, per0, no s6n d’emocid per tan exaltat discurs, sind pel record d’Eugeni, tot i
que la mirada il-lusa del marit és massa opaca per poder-ho notar. Es més, estreny més el
nus de la situacié quan estén la mirada a I’horitzé i aprofita la visié d’una “parelleta
novella” per exemplificar el fil de I’explicacié. De manera ingénua creu que el passeig
d’Eugeni i Marcela ve a concloure I’evidéncia de la seva relacio, tot i que Aurelia es
mostra intransigent: “Eugeni és quasi un germa: hem viscut junts de petits, petits...”
(p. 301). Frederic aprofita I’avinentesa de la tematica amorosa per fer aflorar els seus
sentiments i, despullant-se de tot pudor davant d’Aurélia, li confessa que, en veure per
primera vegada la recanca amb qué la seva esposa acollia la visita d’Eugeni, “una ombra
de dubte..., de recel..., de gelosia... va tacar-me” (p. 302). Aurelia, commoguda per la
sinceritat, només pot oferir-li una pregunta retorica: “Frederic! Frederic!! Per qué
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m’aturmenten aixi, avui, les teves paraules...?” (p. 302). No cal dir que, en realitat, el pes
de la pregunta recau en I’adverbi “avui”. L’“avui” és sinonim d’Eugeni, de trasbals, de

canvi, en definitiva, de la seva existéncia.

Aquest gir vital es tradueix en abatiment i aixi li ho fa notar Marcela quan la veu
“recolzada a la finestra” (p. 302). Frederic, no obstant aixo, sembla estar entestat a no
comprendre la situacié i malda per confegir un enamorament fictici entre Eugeni i
Marcela. Malgrat tot, pero, s’adona que la tristesa també s’ha apoderat de I’estat anim del
cosi: “diria que se t’ha encomanat la tristesa: és que, de sobte, massa alegria també fa
mal...?” (p. 303).

L altima escena del segon acte la tanca una conversa entre Frederic i Aurelia. En aquest
quadre és bo fer notar la importancia de les acotacions, ja que és en el llenguatge no verbal
on Aurélia se sincera i deixa traspuar la veritat que oculten les seves paraules. En efecte,
el narrador prevé el lector que Aurélia no pot “dominar a penes una inquietud que des de
les Ultimes escenes I’ha vingut posseint” (p. 304). Les rialles de la seva germana,
responent a les bromes d’Eugeni, la fereixen fortament i profunda “i no pot més que
Ilancar un crit de gelosia, que acaba abatint-se poc a poc, fins arribar a ser un plor”
(p. 304). Les llagrimes son, sens dubte, la certesa d’una creenca que Frederic s’encarrega

de verbalitzar: “Sents? Es el primer tritlleig de I’amor...: la rialla...!I” (p. 304).

c) Acte tercer

L’ultim acte de I’obra s’inicia amb els preparatius del viatge imminent de Frederic i
Aurélia, tot i que aquesta Ultima es mostra trista amb la marxa. Encara que s’aferra als
records materials com a plataforma de salvacié del seu passat, és Eugeni el veritable
motiu dels seus proposits i sent que, absentant-se de la llar paterna, la pérdua del seu cosi
sera irremeiable. En aquest sentit, es mostra reticent a I’hora d’emportar-se certs objectes
que la uneixen a la seva infantesa —una arqueta, uns quants llibres, una capseta de joies-
i aquest comportament desperta la malfiangca de Frederic. En efecte, de cop i volta
comenga a estranyar-se del canvi de conducta d’Aurélia, de la seva malenconia, de la
gelosia que mostra pels records de joventut. EI punt algid d’aquesta situacio enrarida es
doéna, perd, quan Florentina proposa a Aurélia d’endur-se un ninot de roba que ella
mateixa I’hi va regalar dies abans de casar-se. Aquest regal pren encara més simbologia
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quan Florentina explica que aquest Baby, com I’anomenen, havia estat un regal del dia de
Reis d’Eugeni. Resulta obvia, per tant, la reacci6 estranya que té Aurélia en rebre’l, la
negativa amb qué declina I’oferiment i més quan Florentina recorda que, en desprendre-
se’n, ella “tocava en el piano la Marxa Funebre, de Chopin” (p. 308). Aquesta cita
transporta el lector a la memoria de la protagonista de Cami de llum del mateix autor,
Maria, quan, en acomiadar-se de la seva infantesa, oferia la mateixa marxa musical a les
seves nines. Es evident, doncs, que el narrador intenta transmetre, en aquesta escena, la
mateixa idea: tant hi fa, doncs, si és una época o altra d’una vida; I’important és que el
lector es troba davant d’un comiat dolorés. Amb tot, perd, la situacié emotiva es torca
quan, a més, Florentina s’encarrega d’introduir-hi una nota macabra en apuntar que
“[Aurelia] havia agafat por, perque li havia semblat que aquell baby era la mateixa cara
del cosi Eugeni... pero de I’Eugeni... mort...!” (p. 308). Tot i que posteriorment els
personatges de I’escena s’entretindran en un petit debat sobre les semblances existents
entre el ninot de drap i el cosi, el cert és que convé fer notar la metafora visual que
s’estableix entre la mort evocada pel baby i el tancament d’un episodi vital per part
d’Aurélia. Amb el casament creia encetar una nova vida, lluny del record d’Eugeni, pero
amb la seva reaparicid, el ninot cobra, també, una vitalitat renovada. Es per aquest motiu
que Aurelia demana a la seva germana: “Deixa’l! Llenga’l..., fes-ne el que vulguis... No

m’aturmentis més... No el vull veure. [...] Es igual...! Tot ha d’anar al foc...!” (p. 309).

La voluntat ferma d’Aurélia contra el seu passat desperta la curiositat de Frederic, que
malda per coneéixer els secrets que amaga el silenci de les seves vacil-lacions.
L hermetisme en qué es refugia Aurélia condueix la conversa a la discussio i a la

senténcia per part de Frederic: “Ets la més rara de totes les dones...! La més complexa...,

Tot i aixi, Frederic excusa I’estrany comportament d’Aurélia davant de Marcela -“a
Aurelia li reca deixar la joventut aqui... i és natural...” (p. 310)-, alhora que aquesta ultima
manifesta la seva il-lusié per marxar a ciutat. En general, pero, aquesta tercera escena
contrasta amb la fredor de I’anterior, gracies a I’aparici6 del repertori irdnic d’Eugeni que
troba, en Marcela i els seus pretendents, un blanc facil. Amb tot, la conversa varia de
sentit quan Eugeni, empeés pel ritme de les respostes de Marcela, afirma: “Precisament els
homes seriosos no en saben gaire, d’estimar” (p. 312). Frederic, pero, li ho recrimina,
sentint-se al-ludit per aquestes declaracions que el transporten, de ben segur, a la gelosia
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dels sentiments contradictoris d’Aurélia que tot just ara comenca a entendre: “També en
sabem, Eugeni, i amb més inquietud..., amb més tortura, potser... No sén tan balandreres
les nostres passions, perd en collim amb tanta intensitat tots els matisos que el més petit
desamor ens fereix... i ens torna la felicitat la més insignificant caricia. Per vosaltres,
I’amor és una joguina...; per nosaltres, és I’anima de la vida!” (p. 312). Tot i que Eugeni
s’excusi, Frederic rebla la seva opinio6 i, aspre, assegura que la seva critica si que anava
dirigida a ell. Marcela, finalment, és I’encarregada de conciliar la disputa i ho fa portant
I’aigua al moli del génere masculi: “Les que no en sabem gaire som nosaltres, les dones,

que hem d’esperar, sempre, a que vosaltres ens n’ensenyeu...” (p. 312).

Després d’un parell d’escenes, la quarta i la cinquena, de poc cabal des del punt de vista
argumental, destinades, principalment, a cercar una nova trobada entre Aurélia i Eugeni,
la sisena constitueix el pilar mestre on es recolza el pes conclusiu de I’obra. Es
precisament aquesta escena qui fa declinar la balanca de I’argument cap al desenllag, qui
decideix, en bona part, la resolucid del triangle amords esbossat en els actes precedents.
Ara ja sense amagar la veritat darrere la cortina de les paraules dites a mitja veu, Eugeni
i Aurelia inicien un joc amoros, passional i curull de poesia. Tot i mostrar-se empesa per
la covardia que I'impedeix estimar, pero alhora també oblidar, Aurélia admet sense
subterfugis que, ara, entre ella i el seu marit, s’ha interposat Eugeni, encara que, de fet, el
seu record no havia marxat mai del tot del seu cor. Afirma amb contundéncia, a més, que
ha sentit gelosia de Marcela que, segons la seva opinid, “ha vingut a prendre’m el meu
lloc” (p. 315). Eugeni es mostra contundent amb aquests temors, li promet un dema
possible i esperangador i I’accepta sense recanca ni condicions. De fet, la resposta és clara
quan la jove li planteja si té por que I’acusin d’adulteri: “Com més feble, com més caiguda,
més t’estimaria” (p. 316). Com a prova fefaent d’una estimacio sincera, li proposa de
fugir amb ell a Bristol i Aurélia, tot i que en dubta, tampoc vol renunciar a I’amor que
sent vers el seu cosi i, per segellar la prometenca, després de resistir-s’hi inicialment, es
fonen en una besada. La remor d’unes veus que s’acosten els obliga a separar-se de forma
precipitada, perd just abans de desapareixer d’escena, Aurélia encara té temps de
prometre que fugira amb ell. El conflicte, doncs, sembla conclos, tot i que encara falta

polir I’Gltim vértex del triangle: Frederic.

La seglient escena ve marcada per la contrarietat de sentiments, ja que, per una banda don
Daniel es mostra cada vegada més confiat en el canvi d’Eugeni i esta disposat a oferir-li
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I’administracio dels seus béns, mentre que, de I’altra, Marcela sent una desconfianca
creixent cap al seu cosi i sobre la seva voluntat de quedar-se a la vila. Es evident que sap
que Eugeni no I’estima, perd davant la intencié inquisidora de Frederic, nega la

procedéncia de la seva certesa.

L’escena vuitena adoba el terreny per a la resolucid final de I’obra, que passa, primer, per
una conversa obligada entre Frederic i Aurelia. Abans, pero, d’aquest dialeg tens de
I’escena novena, Frederic es mostra desconfiat de les intencions de la seva esposa i,
seguint de prop aquest comportament, al lector ja no li queda cap dubte que coneix la
cruesa de la realitat. Fent mostra de domini conjugal, impedeix que Aurelia visiti sola
unes amigues i obliga Marcela a acompanyar-la-hi. Davant la negativa de la seva muller,
don Daniel és contundent: “Aurelia, cal obeir el teu espos” (p. 319). Segurament és una
mostra més del pensament social de I’época, perd també és clar que, des de la perspectiva
actual, aquesta sentencia paternal resulta anquilosada, a més de menyspreadora vers el
génere femeni, de la mateixa manera que també n’és la reaccié d’Aurelia, que, quan
s’assabenta que el seu pare i el seu marit parlen d’interessos bancaris, respon: “Ja vos en

parlareu sols. No en sabem res les dones, d’aixo...” (p. 319).

Amb els retrets d’Aurélia cap a Frederic per la seva evident gelosia, comenca
I’antependltima escena: “Es que has pensat que jo podia fugir...? Es que has volgut fer
una ridicula escena de domini...? Si ja ho sé, que ets I’amo” (p. 319). La reacci6 del seu
espos, pero, és ben diferent del que el lector i la mateixa Aurélia esperen: lluny de fer gala
de cap mostra de possessio, es mostra conciliador i queda ben palés, segons es desprén
de les seves paraules, que no vol el seu amor ni per domini ni per suggestio. Frederic
destapa que, des de fa dies, coneix els secrets que ennuvolen el seu pensament i deixa clar
que el seu silenci no amagava ni covardia ni ignorancia: era una mostra de la seva
confianca. Amb tot, pero, atés els dubtes que corsequen el matrimoni, li ofereix llibertat
sense recanca sabent que, si torna als seus bracos, ho fara per sempre: “Sigui: ben lliure
ets. | jo, content de que aixi sigui. Si! Content, he dit. Perqué penso que si dema véns amb
mi, hi vindras més clara, més amorosa..., més meva que abans... [...] | si no vinguessis,
com que havia d’ésser, també, per la teva felicitat, jo sabria fer que mai el meu record

posés una ombra a la teva vida nova... Perqué mai més sabras de mi... Adéu!” (p. 321)
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Tot i que Aurelia es mostra abatuda per la marxa de Frederic, es dirigeix, en I’escena
seglent i tal com les acotacions indiquen, cap a I’escala interior que duu a I’habitacié
d’Eugeni, convenguda que és la fatalitat qui obra damunt d’ella. Amb tot, pero, és Marcela
qui lainterromp i li esclareix els dubtes que I’enceguen: “Oh! Com t’enganyes..., Aurélia.
[...] Qué anaves a fer...? | Frederic...!” (p. 321) Aurélia es mostra débil, indecisa davant
la seva germana. Per una banda, el cor, la passio, la lliguen al costat d’Eugeni, pero el
cap, el seny, la segellen al costat del seu marit. Dificil elecci, doncs, que, com tota tria,
implica la rentncia d’un dels seus grans amors. Tot i la complexitat de la situacid, Aurélia
i Marcela semblen resoldre-la amb decisio: “MARCELA: | Frederic!? / AURELIA: “Ja no
m’estimara mai més... Ja no creura mai més en mi... / MARCELA: Tonta! Vols que el
cridi...?” (p. 321).

Els dubtes i els temors plantejats per Aurelia s’esvaeixen, pero, de cop i volta quan, ja a
I’Gltima escena, el matrimoni es fon en una abragada. No hi ha temps per les explicacions,
ni pels retrets de cap mena. L’amor triomfa -tot i que de forma potser una mica massa
precipitada- i, amb la petici6 del perdd, acaba I’obra. Segurament la peca es conclou tal
com un lector burges dels primers decennis del segle XX esperaria i, potser també voldria,
pero és ben palés que, des de I’0ptica d’un espectador actual, aquesta reconciliacio resulta
massa previsible i, fins i tot, excessivament ortodoxa. Acaba com moralment havia

d’acabar, cert, pero, aquesta rigidesa convencional resta, també, encant a I’obra.

4.6. El clavell roig

Miquel de Palol escrigué aquesta obra entre el maig i I’agost de 1925, quan ell comptava
quaranta anys d’edat. Tot i que mai s’edita —i romangué en un mecanoscrit dins la seva
produccié inédita-, s’intentd d’estrenar a Barcelona, perd, just quan s’assajava, la

companyia que la preparava féu fallida.

4.6.1. Recepci6 a la premsa

Si es repassa la premsa de I’época queda ben palés que s’esperava amb delit la

361

representacié d’El clavell roig. De fet, La Vanguardia™" noticia la propera estrena de

%1 En efecte, en el llistat de les estrenes que ofereix la companyia Vila-Davi durant la present temporada,
s’hi troba, també, El clavell roig. Vegeu La Vanguardia (1925, 11 d’agost): p. 14.
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I’obra I’11 d’agost de 1925 i, un parell de mesos més tard, el 7 d’octubre, el Diariode

Gerona®®?

també es fa resso de la representacié d’aquesta comedia, durant la temporada
d’hivern, al Teatre Apolo de Barcelona. De fet, en la noticia publicada I’11 d’octubre, el
mateix rotatiu augura per a I’autor “un gran éxito con el estreno de su obra en el Apolo
de Barcelona, a cuyo teatro va destinada”®®, L’éxit augurat, perd, mai no arriba, ja que,
com s’ha comentat, la companyia teatral que dirigia Mercé Nicolau i que assajava I’obra
féu fallida®*. Malgrat que no s’estrena a Girona propiament, la mateixa tardor s’oferf una
lectura de I’obra a carrec de I’autor. Concretament es féu el 10 d’octubre a les set de la
tarda a I’Ateneu de Girona i el Diario de Gerona, I’endema, concreta que Palol va

mer&ixer “unanimes elogios de la selecta concurrencia que asistié a la lectura™.

4.6.2. Comentari literari

Aquesta comedia, dividida en tres actes, dona un pas més en relacié amb les altres tres
peces anteriors, Senyoreta Enigma, L’enemic amor i Les petites tragedies perqué
s’allunya de I’ambientacié burgesa acostumada i, en posicionar-se en el mon del
proletariat, aporta una major vivesa de contrastos en el caracter dels personatges. En
aquest sentit, doncs, I’autor s’endinsa en I’univers d’una comedia de caracter costumista
en un intent d’adaptar-se —com ja havien fet altres modernistes com Pous i Pages,
Bertrana o Crehuet- a I’evoluci6 del teatre comercial catala. Amb tot, pero, son forca els
detalls argumentals que, seguint una mirada acurada, es poden relacionar amb la
produccié dramatica precedent: la protagonista femenina, Lina, és orfena de mare, com
ho eren, també, les altres dones de les citades obres palolianes; hi ha, com en les anteriors,
un triangle amords que no troba resolucié fins a I’Gltima escena de I’obra, a més
d’envoltar-se, els protagonistes, de personatges, molt sovint tipus, que serveixen de

consellers o de mers escoltes pacients.

*2Djario de Gerona (1925, 7 d’octubre): p. 6.

*3Djario de Gerona (1925, 11 d’octubre): p. 7.

%4 palol recorda a Girona i jo que “una companyia que dirigia Mercé Nicolau assaja una altra obra, El
clavell roig. Pero la companyia havia de desfer-se sense poder actuar.” PALOL, Miquel de. Girona i jo.
Edici6 de Pep Vila: p. 315.

%5 Cinquanta anys després, 1’11 d’octubre de 1975, Los Sitios rememora I’efeméride. Vegeu Los Sitios
(1975, 11 d’octubre): p. 3.
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La novetat que presenta aquesta obra i que la diferencia de les anteriors recau
principalment en el ritme de I’exposici6 de I’argument, molt més dinamic, i, també, en la
conclusié de la pega, menys precipitada i, en conseqiiencia, més versemblant. Els
personatges, en aquesta ocasid, sén menys encartonats i més propers, per tant, a la vida
real. Tots ells treballadors, gaudeixen de poc temps d’oci i la poca estona que els resta
liure la passen a la taverna, entre converses anodines i copes d’absenta. Es aquest un bon
lloc de trobada per al desenvolupament de I’acci6 narrativa, ja que la majoria de quadres
escenics es contextualitzen dins aquesta ambientacié que queda, ben lluny, dels salons de
te i els jardins que enquadraven les altres obres. Aquests personatges, poc formats artistica
i intel-lectualment, no saben, en definitiva, qué és el tedi i les ocupacions estérils, ocupats
com estan per sobreviure en una societat rude que els proporciona poques, o nul-les,

atencions.

A banda de I’espai, ben delimitat, constituit entre les quatre parets d’un “hotel de barriada,
meitat taverna, meitat casa de dispeses”, el temps literari hi apareix, també, ben acotat.
En concret, I’argument de I’obra esta plantejat per tenir, en concret, un mes de duracié.
Son bastants les referéncies explicites que aixi ho fan evident, a més dels canvis
substancials que el lector pot constatar en el taranna d’alguns dels personatges com a

signe inequivoc del pas del temps.

Una juguesca de taverna, feta des del despit i la gallardia caracteristica de Gongal, és el
pretext que encén la guspira de la trama argumental que, acompanyada del silenci
complice dels seus companys, conduird a I’equivoc final, tan dramatic com facilment
resoluble. En efecte, la ingenuitat de Lina, que compta amb I’admiracié dels clients
recurrents de I’establiment, crida I’atencié de Gongal, que creu poder obtenir el seu favor
amords en un termini maxim de quinze dies. L’assentiment dels contertulians a tal
maliciosa empresa es deu a I’afany de derrota que tots ells li pronostiquen i que, en
consequiencia, pretén reblar la puresa moral de Lina. Amb tot, pero, la persisténcia del
festejador fa caure en el parany de I’amor la jove escollida i, no sabent que es tracta d’un
engany, pren la penyora que li ofereix, un clavell roig, sense coneixer que, posant-lo al
pit, tenyeix de deshonra la seva presumpcid d’innocéncia. Lina, pero, abatuda per les
circumstancies que la inculpen, no té forces per replicar i opta per la reclusié a la seva
cambra com a balsam reparador del greuge imputat. Sera el senyor Marques, bon amic
d’ella i de la seva familia, qui la’n traura i qui fara callar les boques que blasfemaven el
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seu impudor. Especialment la d’Andreu, pretendent silent de Lina, que veu com la seva
manca d’esperit li ha fet perdre I’oportunitat d’enamorar-la. El final es precipita damunt
les taules esceniques en barallar-se Gongal i Andreu, que malda salvaguardar I’honor de
I’estimada, embrutat per la juguesca comentada, i just quan sembla aconseguir-ho, a
traicio, Gongal li clava una ganivetada. Andreu, pero, enmig de la intensitat del dolor,
troba consol amb el servilisme de Lina que, a més d’alleujar-li les ferides, li regala, tambég,
inequivoques mostres d’amor. Final, en conseqiiéncia, travat i rodd, que subratlla la
victoria dels nets de cor i la derrota dels qui, com Gongal, han actuat empesos per la

falsedat i la vilesa.

a) Acte primer

L’acotaci6 que precedeix el mecanoscrit de 1’obra especifica que I’acci6 transcorre en la
“planta baixa d’un hotel de barriada” (p. 324). Com s’ha mencionat, I’ambientacié és
molt diferent de la que fins ara actuava com a tel6 de fons de les obres comentades. A
part de ser un establiment hoteler i no una casa, com ocorria en les altres ocasions, també
crida I’atenci6 el complement del nom que acompanya “hotel”: “de barriada”. Es clar,
doncs, que la classe social dels personatges protagonistes d’aquesta peca dista molt de
I’estament burges per on es movien les figures artistiques de les primeres peces teatrals
de Palol. De seguida s’endevina, amb el comengament de la lectura, que aquest canvi de
context és altament beneficids per a la configuracio dels caracters dels personatges, ja
que, de cop i volta, resulta més facil que el lector en pugui captar la vivesa de contrastos.
A meés, el fet que Palol decideixi apropar la problematica de la societat treballadora de
I’época damunt de les taules de I’escenari aporta una major dosi de realisme a les
converses i, alhora, allunya I’obra de I’ambient encotillat i previsible de la burgesia. |
encara una apreciacié més en relaciéo amb I’espai on encabeix I’obra: la taverna, que és
també una casa de dispeses, és una ubicacio ideal per fer convergir, en només tres actes,
una gamma de personatges diversa i acolorida, perqué, essent el punt de trobada de molts
d’aquests, el dialeg flueix de manera natural i amena, sense pressions d’indole social ni

reticéncies.

La primera escena la configura un dialeg entre Marques i Pepino, I’hostaler que és,
seguint les paraules del mateix Palol en les acotacions inicials, “com tots els hostalers”
(p. 324). Pel seu comportament posterior, ja amb I’accié de I’obra completament
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desplegada, es pot deduir d’aquest apunt caracteristic que, del seu caracter, sobresurten
el seu afany de negoci, tant en la taverna com en I’hostal, i la gasiveria que ostenta. Beppo,
com I’anomena Marques, tot i que a ell no li agradi, és un tipus pla, sense relleu
argumental, que concentra les seves accions i els seus objectius en una sola fita:
I’establiment que regenta. L interés que manifesta Marques per una carta que sembla que

no arriba marca el transcurs de la conversa, un pel freda i distant, entre els dos personatges.

Amb I’arribada de Ricard, I’ambient de misteri que es deriva de la mencié de la missiva
sembla esclarir-se, ja que Marqués, encara enfadat amb I’hostaler, comenta que “fa
almenys vuit dies que espero carta de la meva dona” (p. 326). La rellevancia d’aquesta
constatacio, a part de la referéncia temporal sempre apreciable, recau en la menci6 de la
separacio conjugal. Amb tot, pero, els motius d’aquest distanciament no es faran palesos
fins més endavant i I’autor prefereix recolzar-se en els assumptes judicials que Ricard té
entre mans per intentar de salvar “una herencia perduda”, “una fortuna de milions...”
(p. 327). Segons admet el mateix Marques, ell encara manté I’administracio dels béns de
la seva muller, d’un gran poder adquisitiu, perque encara no gaudeix de la separacié legal,
tot i que, segons confessa, “no li vull ni un céntim” (p. 327). Ben diferent de la posicié
de Ricard, que malda perqueé el plet es falli a favor seu per restituir totes les finques que,
segons el seu parer, les hi “varen prendre amb engany..., amb usura...” (p. 327). Amb tot,
pero, la conversa acaba amb retrets quan els suposits entren dins el terreny personal,
encara que I’arribada de Lina, moments més tard, ve a estovar el clima enrarit que s’havia

creat.

Lina, certament, que té intencié de sortir al carrer, s’atura quan sent les paraules del
Marques i es crea, aixi, I’escena tercera. Sense la necessitat que cap dels dos exposi les
seves raons, la jove s’adona de la seva baralla i constata, en consequiéncia, “que cada dia
sou més vells” (p. 328). Marques enllaga aquesta confessié amb la seva situacio conjugal
i admet que es va casar amb una dona vella “i cada tres mesos separacio” (p. 328). La
ingenuitat i el bon tracte de Lina desfan, perd, ben aviat els malentesos i els transmet una
transparéncia d’actes encomanadissa. La jove, que respon al sobrenom afectuds de “vailet”
(p. 328), explica que se’n va a dur el paraigua a papa Marti, que és a assajar a I’escolania,
on és violi de capella. 1, aprofitant I’avinentesa momentania, demana a Ricard que li
dissenyi unes inicials majuscules —una L. i una M.- per brodar una pega de roba i I’amic
s’hi avé de seguida amb la promesa que estaran llestes quan arribi.
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En I’inici de I’escena quarta Marques continua insistint en I’arribada de la carta a Pepino
que, acte seguit, la hi ofereix. Marqués, pero, encara ofuscat, pensa que ha tardat tant a
donar-la-hi perqué I’ha volgut llegir ell primer. El taverner s’excusa amb el pretext que
“servia a la parella de la glorieta” (p. 330). Aquesta apreciacid, tan anodina a primera
vista, es reforca quan Pepino insisteix que ha “de vetllar pel bon nom de I’establiment” i
que “la senyoreta Flora no m’hi fa cap goig” (p. 330). L’esment de Flora sota aquest caire
enigmatic és, ja a primera vista, prou rellevant, i ho esdevindra més a copia que es vagin
perfilant els trets caracteristics d’aquest personatge. Tot i que paga puntual I’habitacid
que Pepino li confia, aquest la’n voldria treure perque, segons assegura, “encara que
retirada, no deixa de ser una dona d’historia” (p. 330). Marqueés, ofuscat per la pretesa
honradesa que Pepino vol exhibir, rapidament li etziba que “de dispesers honrats” (p. 330)
només té Lina i el seu pare. Ricard, fins ara enfadat amb Marqués, assenteix la seva

apreciacio i rebla la qualitat d’“angel bo” de la xicota amb una anécdota on queden ben
palesos els seus dots servicials i solidaris. Ricard, per concloure la tanda d’elogis, té clar
“que si es falla a favor meu el plet, li he de fer un dot perqué no hagi de pensar en res,
mai més” (p. 331). Tant Marqués com Pepino s’afegeixen als bons propdsits destinats a
la felicitat de Lina, pero el primer no permet que I’hostaler deixi aflorar la seva generositat
vers la familia esmentada, ja que, segons el seu parer, “si et quedessin a deure un mes de
[loguer, no tindries pas remordiments de consciéncia per a tirar-los al carrer amb les seves

penes” (p. 331).

Amb I’entrada dels obrers, que han finalitzat la jornada laboral, s’inicia I’escena cinquena.
Després d’una primera constatacio sobre el pas del temps, el dialeg es converteix en un
estira-i-arronsa sobre la dedicacio a la feina. En concret, versa sobre la concepcio real que
tenen els obrers de Marqués, que es vanta d’haver treballat incansablement durant la seva
joventut. Amb tot, pero, Joan en dubta i fins compara Marques amb el nou encarregat que
“ho ha fet tot... i ha estat per tot... i tot es seu... i es més guapo que ningd...” (p. 332).
Aquest “nou encarregat” (p. 332) de qui encara no se’n menciona el nom, sera, escenes a

venir, Gongal, el promotor de la juguesca amb Lina.

La marxa de Ricard propicia la sisena escena, destinada, integrament, a contar la seva
historia, deutora del procés judicial esmentat ja en el primer quadre escenic. En efecte,
segon la contalla de Joan, Ricard formava part d’una de les millors fortunes del poble,
perd un dia, obcecat amb la idea que “a Ameérica havia mort un germa d’un oncle d’un
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seu avi, que podia haver deixat milions, va comengar a empenyar el patrimoni” (p. 332).
Es en aquest punt quan el lector s’assabenta del fi que persegueix aquest personatge i

entén una mica mes la seva personalitat, sovint extravagant.

El crit, des de dins, de Flora ve a trencar aquesta conversa i a iniciar la setena escena.
Com s’ha comentat en anteriors paragrafs, el personatge de Flora apareix embolcallat per
una lleugera capa d’enigma i n’és un exemple el comentari que deixa anar Andreu en
veure que Pepino atén la crida de Flora amb diligencia: “Si, cuita a obrir la porteta falsa
perqué no sapiguem qui surt. Es de compromis” (p. 333). Amb tot, finalment acaba

apareixent, pero, no trobant a qui buscava a la taverna, se’n va de seguida d’escena.

El quadre vuité s’inicia amb el comentari dels obrers, a proposit de la desaparicié
precipitada de Flora. Creuen que “no ens busca a cap de nosaltres” (p. 333) i, amb una
mirada maliciosa al seu voltant, constaten que només falta una persona que sigui
susceptible de ser el seu pretendent. Tot i que no n’esmenten el nom, el defineixen com
un “Don Joan” (p. 333), el qual gaudeix de companyia femenina sempre que ho desitja.
Amb una primera lectura és clar que, arribats en aquest punt, hom no pot sospitar a quin
personatge fan referencia, pero si es guarda a la memoria aquesta caracteritzacio, es fa
evident, escenes més endavant, que es tracta de Gongal, I’encarregat de I’obra mencionat

abans.

Per la descripcié que fan de Flora, el lector té clar de seguida que duu una vida sentimental
lleugera. Fins i tot, al llistat de festejadors s’hi afegeix, segons la seva opinid, el mateix
hostaler que, encara que Marqués s’esta de confirmar-ho, Joan afirma que passa les nits
“amb els ulls al pany de la porta del seu cuarto” (p. 333). Andreu, malicids, insinua
traslladar aquestes noves a I’hostalera, perd Marqués, més prudent, adverteix que “la bona
senyora és cardiaca” (p. 333). Al final de I’escena, el mateix personatge fa gala d’una
ironia insipient en afirmar que podria ser que la senyora “tant se li’n dongués i allavores
quedarieu malament vosaltres”, mentre que Andreu constata que “el bon humor no us
deixa” (p. 334). I, amanera de contesta, Marqués elabora una breu sintesi de la seva vida,
concloent i sentenciosa. “M’ha deixat la dona..., els quartos..., la joventut... i ara voldrieu

que em deixés el bon humor...?” (p. 334).
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Amb I’arribada de Lina i el seu pare, papa Marti, s’enceta I’escena novena. Lina,
enriolada, tanca la porta amb soroll i constata, amb sorna, que I’home que la seguia “ha
quedat amb el nas aixafat en els vidres” (p. 334). Segons el seu parer, les “mitges en tenen
la culpa: les he volgut estrenar, avui que plovia, per a luir-les millor... i no falla” (p. 334).
Davant la constatacio de Joan que les seves cames s6n “ben boniques”, ella li dedica un
comentari pudoroés: “estan molt bé alla on sén. I no crec que sigui motiu perque un senyor,
rodé com un bal6 de futbol, i amb un brillant a la panxa, te segueixi una hora diguent-te
ximpleries” (p. 334). |, a proposit d’aquesta defensa, es despleguen una tanda
d’intervencions dedicades a elogiar la bellesa de Lina, tot i que a I’Unic a qui se sent
confiada d’ensenyar les cames és el Marqués. Amb la mencié d’aquest honor, Joan
exclama que, si aixi fos, algu en sentiria gelosia i Lina, aparentment modesta, manifesta
que “no sé pas qui pot tenir interes en que les guardi... fora de jo mateixa...” (p. 335).
Amb tot, perd, I’enigma del presumpte enamorat de Lina s’esclareix de seguida, ja que,
després que Joan demani la intervencié d’Andreu, el lector entén que és precisament
aquest el personatge susdit. Lina, perd, volent creure les insinuacions de Joan, té clar que
“els ulls d’Andreu s’han fet per a mirar més alt” (p. 335). Marques, sempre amatent amb
les constatacions de Lina, no s’esta de manifestar que, si fos jove, solter i ric, “ja t’hauria
vingut a cantar tral-les sota la finestra” (p. 335). | després del comentari de Joan dirigit a
Marqueés en relacié amb la timidesa d’Andreu, “quan menys serieu més atrevit” (p. 335),
deixa clar que el festejador de Lina li falta una empenta -que, a escenes a venir prendra
la forma de Gongal- per obrir el seu cor. Lina, pero, intenta de cloure aquest episodi
espinds amb to taxatiu: “deixa’ls, home. Deixa’ls dir. Ja saben ells que aquestes paraules
per una orella m’entren i per I’altra surten. Fins quan me diuen bonica, diuen mentida, ja
ho veus” (p. 335). Amb tot, Andreu, que fins ara havia estat poc parlador, no es pot estar
de comentar: “No. Aix0 si que no: ets bonica” (p. 335). Els obrers, presents a la conversa,
I’empenyen, pero, a la declaracid final, ja que si tarda gaire, segons asseguren, seran ells
qui la festejaran. Marqués, amb to conciliador, es permet d’oferir un consell a Lina: “ets
jove, ets bonica. Els vells sabem molt que, a divuit anys, el cor de una mosseta se’n vola,
en vola, cap a un altre. | poguent escollir, escolleix. | de pressa. Es la mica de felicitat que
ens pertoca. No te la vulguis deixar perdre..., que massa hi hem de bregar tots plegats,
amb la miséria..!” (p. 336). Lina, perd, encara amb els sentiments closos, conclou: «per
ara i tant, el meu cor, no sé si ho fa que s’ha avesat a estar-se quiet com un aucell de gabia,
que no es deleix pas per aquest “en vola, en vola” que dieu. Deixeu-lo cantar i riure tal
com és, que ja és feli¢ d’aquesta manera» (p. 336). Papa Marti, fins al moment alié a la
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conversa, hi intervé exposant una preocupacio recurrent que el turmenta: “és la nostra
baralla de cada dia. Prou li dic: Lina, vindra un moment que jo seré una nosa, que els
meus dits no podran subjectar I’arquet, i que, poc a poc, amb el meu farcellet de llagrimes

a I’espatlla, faré cami de I’altre moén. Queé sera de tu, sola...?” (p. 336).

L’entrada de Ricard, “abatut” i “silenci6s”, no trenca del tot el ritme de la conversa,
malgrat iniciar-se, alhora, I’escena desena. Lina, amb to sensiblement ironic, idea, a
manera de contesta, una vida distinta per apaivagar la preocupacié del seu pare: “doncs
allavores sera I’ocasié de vestir-me de vailet i anar-me’n maén enlla, com vos..., com el
Sr. Ricard..., com tots els bons i els pobres...” (p. 336). |, malgrat I’inici de réplica de
Ricard, insisteix: “Quée? Que no és aixis...? Eh que vds me doneu la raé...? El moén és molt
ample i, per més que diguin, no és pas tan dolent com aixo...” (p. 336). Ricard, pero,
matisa la seva mirada ingénua i somniadora: “seria bo, si hi hagués justicia” (p. 336). La
resta de contertulians no s’estan, també, d’aportar la seva opinid, pero, Lina, encara
il-lusionada, es mostra disconforme amb tantes objeccions i Papa Marti, amb to
sentencios, conclou que “el méon només és bonic vist pels ulls d’una noia...” (p. 336).
Ricard, encegat amb les seves preocupacions, manifesta que té motius, almenys avui, per
veure el mén, en paraules de Lina, “lleig i antipatic” (p. 336). La jove, per evadir-lo dels
sentiments negatius que I’assetgen, prova de distreure’l amb I’esment de I’encarrec que
li féu escenes enrere. Ricard, perd, sembla no recordar-se’n i Lina li ho recrimina: “us
heu trencat el cap inGtilment amb altres coses i jo m’he quedat sense els enllagos. I no
en té pas la culpa el mén dolent...!” (p. 337). La seva insisténcia, en conseqiiéncia, resulta

convincent i Ricard li promet tenir llestes les inicials d’aqui a mitja hora.

Amb la peticié encomanada, Lina surt d’escena i s’inicia el quadre onzé. Joan, veient les
qualitats de la personalitat de la jove, comenta a Papa Marti que “feu bé de guardar-vos-
la” (p. 337). Aquest ultim, perd, el rectifica: “No séc jo, minyd, qué més voldria que
veure-la ben felic! Es ella, que sap masses coses de la miséria de la vida, per arriscar-se...”
(p. 337). | encara afegeix, a proposit de la perenne felicitat professada per la seva filla:
“que jo la veig xapollejar pel fang, amb les seves sabatetes esquingades, i ella no comprén
com se’m fa un nus aqui dins, pensant que el meu violi, cada vegada més vell, amb prou
feines si ens pot guanyar el nostro pa de cada dia! Jo que la voldria veure calgada amb
escorpins de seda! Com més me capfico jo, més riu i canta ella...!” (p. 338). Aquest
taranna, alegre i despreocupat, deixa embadalits els companys de taverna i Joan confessa,

230



fins i tot, que “per aix0 cada un de nosaltres tindria gelosia del que se I’endugués per ell
sol. Mal fossis tu el preferit, Andreu” (p. 338). Marques, responent a la constatacié de
Joan, afirma que Lina representa per a ells “precisament tot el que ens falta. Lina és la
joventut, I’honestitat..., I’alegria..., la confianca en la vida. Tot!” (p. 338). I, encara,
conclou: “veus aqui perque I’estimem tant: per egoisme. Perqué sembla que a prop d’ella
se’ns encomana aquesta mica de cosa que tots desitgem tenir. [...] Papa Marti, Déu us

guardi molts anys... i no la dongueu pas a ningu” (p. 338).

Estrategicament col-locada aquesta peticié per I’autor, sembla enllagar-se amb I’aparicio,
sobtada, de Gongal, en I’inici de I’escena dotzena, que I’acotacié defineix com a “tipo
fatxenda, arrogant” que entra “amb un clavell a la ma” (p. 338). Es fa evident, arribats
en aquest punt, que aquesta apreciacié esdevindra simptomatica per al desenvolupament
de I’argument, i més si es té en compte el titol de I’obra. Gongal, fent gala de I’acotacid
inicial, es mostra histrionic i amb afany de protagonisme. Referint-se a Flora amb el
pronom “aquella” (p. 339), s’interessa per la jove a través de Pepino i, sabent que ha
acomiadat un altre home a la tarda, sentencia: “Aquesta mossa em comprometera. Se pren
les coses massa a la valenta” (p. 339). | Joan, escoltant amb interés la conversa, comenta
ironicament que “sembla que us fa agafar set, la mosseta rossa” (p. 339). Pero I’encarrec
fet a Pepino, de cridar a Flora, té aviat el seu fruit i la xicota entra rapidament en escena,

formant, amb Gongal, “un grup a part del grup general” (p. 339).

L’escena tretzena s’inicia, en efecte, amb una conversa entre Flora i Gongal. Flora,
ansiosa de la companyia del seu enamorat, li retreu que “creia que no vindries avui”
(p. 339). Gongal, mig distant, mig furios, explica que ha tingut feina al despatx de la
fabrica, pero, alhora li retreu que “t’hauria fet nosa” (p. 340) i explica que sap que ha
tingut visites. Flora, pero, precisa: “A la glorieta. No pas a la meva habitacié” (p. 340).
Aquesta matisacio, pero, explicita el que fins ara el lector havia intuit a través de
fragments solts de conversa: Flora, que duu una vida libidinosa, ven el seu cos a canvi de
diners. Amb tot, enamorada de Gongal, malda perqué la seva relacié no s’esfondri i el
convida a la seva habitacio, pero I’encarregat d’obra s’excusa al-legant que “dec donar
les ordres pel treball de dema que m’ha donat la direcci6... Aquesta nit, si” (p. 340). La
xicota, pero, no s’avé a la idea i ell sospita que ha quedat amb un altre home, tot i que ella
explica que I’avergonyeix “qué diran els veins” (p. 340). En concret, Gongal es refereix
a Lina com “aquella negrada, tissica, que sembla que vengui romancos”, encara que Flora
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comenta que se I’estima “com a una germana” (p. 340). Finalment, pero, la jove hi
accedeix apel-lant que sempre fara el que ell vulgui i Gongal li ho regracia oferint-li un
pet6. El grup contertulia que els acompanya, pero, trenca aquesta escena sensiblement

emotiva i els dos amants s’acomiaden amb rapidesa.

La marxa precipitada de Flora, amb la promesa de veure’s unes hores més tard, quan entri
la nit, comenca I’escena catorzena. Amb gallardia i una certa prepoténcia maliciosa,
Gongal es vanta, davant dels companys, dels seus atributs altament efectius davant el
génere femeni. | per exemplificar tal caracteritzacio, explica que visqué cinc anys a
Algeéria, on tingué I’oportunitat de tractar moltes dones, pero, segons confessa amb vanitat,
“I’endema d’haver-les tingut tal com volia... ni m’he recordat de com se deien” (p. 341).
Amb tot, pero, davant la pregunta de I’Obrer primer que s’interessa pel comportament de
les seves amistancades, ell s’atura a pensar i, entre totes, en destria una: concretament,
“una jueva molt bonica” (p. 341), que el va seguir a la patria en llicenciar-se del servei.
Sense poder amagar I’ostentacié que la situaci6 de protagonisme requereix, confessa que,
de ben segur, encara I’esperen, tot i que ell és de I’opinié que “una dona, per més bonica
que sigui, sempre és una nosa quan se viatja” (p. 341). I, amb sorna, adverteix que “a les
dones no les trasplanteu, que perden” (p. 341). Seguidament, I’Obrer primer, atiant aquest
tema de conversa, s’interessa per saber si “era més bonica la mosseta rossa que la jueva”
(p. 341). Esta clar, pels atributs caracteristics esmentats que, darrere aquest epitet de
“mosseta rossa”, s’amaga Flora, que Gongal s’encarrega de descriure com “un manyoc
de pessigolles, una beguda que ni et fa mal ni et cansa” (p. 341). La descripcio6 que fa de
la jueva, pero, és molt més apassionada: “era una brasa de foc, que et feia mal sempre”
(p. 341). Andreu, atent a la conversa, conclou que “se coneix que la mosseta rossa te té el
cor robat”, tot i que Gongal es mostra taxatiu amb la resposta: “Me plau, pero no em fa
desfici” (p. 342). 1, una mica més endavant, concreta: “Flora és una professional en
I’amor! [...] Té secrets que cap joveneta podria dir-te. Queé us diré? L una, quan fa un peto,
se desmaia. L’altra mossega” (p. 342). Més endavant, fa palesa la seva particular
concepcid de I’amor: “una dona és com un vas de bon vi: mirar-se-la rere el vidre, sense
paladejar-lo, fa mec... i no demanar-ne més, un cop acabat, per remordiments, €s niciesa...”
(p. 342). La comparacio és acollida amb entusiasme i Joan, amb cert estupor, li pregunta
si totes han estat seves. Gongal, estranyat per la pregunta, exclama que no “hauria suportat
vuit dies a una dona que fes el desmenjat. No m’agrada perdre el temps” (p. 342). Marqués,
pero, pressuposa que alguna dona s’ha trobat que fes el “rebec” (p. 342). Gongal, pero,
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aparentant una cert control de si mateix, comenta que “és qiiestio de saber-les tractar. Hi
ha qui no sap parlar-hi, amb les dones, o les tracta massa bé... i elles se’n burlen, o les
tracta massa malament... i en fugen. Les dones volen ser tractades com dones: el que les
tracta com si fossin flors... perd el temps... i el que les tracta com a mules... també”
(p. 342). Afirma, a manera de conclusid, que ell si les ha entes i, en conseqliéncia,
corresponen sempre les seves intencions amoroses. Andreu, pero, insisteix a cercar una
excepcid que confirmi tal dilatada trajectoria sentimental, perd Gongal s’erigeix invicte
de la batalla. Confessa que “tampoc n’hi ha gaires d’homes sencers” (p. 342) i extrapola,
a manera genérica, la seva particular definicio del sexe masculi: “L”home no es fa amb
I’lhumitat de la fabrica o fent el senyoret pels carrers. El fa la carretera..., la caserna...,
siguent una mica passavolant i no aturant-se enlloc... Amo de tot i mai manat per ningu...”
(p. 343). Andreu, interessat per aguesta manera tan poc convencional d’entendre la vida,
pregunta: “I no t’ha atret mai, el tenir una casa teva..., una dona que et dongui fills...”
(p. 343). Gongal, pero, es mostra resolutiu amb tal interrogatori: “Fills! Aixo és un luxe
que només poden tenir els rics” (p. 343). Andreu, pero, no es déna per vencgut i deixa
entreveure que, des del seu punt de vista, la descendéncia és una asseguranca pel dia que
hom “esta malalt... és vell...” (p. 343). Gongal, per contra, pensa que aquest parer €s erroni,
jaque s’ha vist malalt i sol en terres foranes “pero, aixis com tot arreu les dones son igual,
els hospitals també sén iguals pertot. Tant te curen aqui com alli” (p. 343). Davant tal
ideari vital, Andreu aposta, malgrat tot, per una postura antagonica: “me sembla que
estimar una dona, de la mateixa manera que tu vols dir, jo no sabria fer-ho” (p. 343).
Gongal, desdenyant la seva opinid, li etziba: “A tu, si dema et despedissin del treball,
tampoc series capag de buscar-te altra feina” (p. 343). I, a manera de senténcia, conclou:
“Hi ha homes tan pobres d’esperit que el dia que surten de casa s’enyoren, i el dia que
una dona els deixa, ploren” (p. 343). L’escena acaba poques intervencions despreés, just
quan, després d’aquest comentari, Gongal, fent gala dels seus biceps, comenta que a
vegades, per defensar la vida, “cal fer-s’hi amb els punts i les dents” (p. 343). I, portant
aquesta atribucio fisica al terreny femeni, ostenta: “Doncs a les dones les agrada veure’s

dominades d’uns bracos aixis: no en dubtis!” (p. 343).

Lina irromp a I’escena quinzena amb decisi6 i naturalitat, talment com si hagués deixat,
dins la taverna, els mateixos contertulians. En veure Gongal, pero, “canvia de to i saluda”
(p. 343). Durant la seva abséncia, el temps ha transcorregut i el lector pot entendre que,
ben bé, ha passat la mitja hora que la mateixa Lina havia indicat que tornaria en una de
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les escenes passades. Amb tot, pero, Ricard confessa que les lletres no estan llestes perque
“no em surten bé”, ja que “la ma em tremola” (p. 343). Lina es mostra decebuda per la
infructuositat de I’encarrec i Gongal, seductor, s’ofereix per elaborar, ell mateix, les
inicials. Lina, pero, s’enutja amb la idea i Gongal, perseguint el seu proposit de coqueteria,
s’interessa per si s6n per al seu promés. En veure el caracter enfurismat de Lina, el jove
admet que és una “petita fera”, tot i que “ningl ho diria, veient-la tan senzilla” (p. 344).
I, amb sorna, afegeix que “ho deura encomanar I’amistat de Flora” (p. 344). Lina, no
volent continuar una conversa, des del seu punt de vista, esteril, expressa la voluntat
d’anar-se’n, perd Gongal, divertit, la convida a un “vas de vi” (p. 344). La xicota, ofesa
per I’oferiment, declina la proposta i el festejador, adonant-se de la vulgaritat de la
gosadia, admet que és “poc galant oferir un vas de vi a una noia” i, en consequéncia, li
proposa d’atansar-li una cadira al seu costat “per escoltar algunes parauletes” (p. 344).
Lina, amb tot, es mostra taxativa: “també seria inGtil. No penso acceptar res de voste!”
perque, segons afirma, no el coneix. Gongal, amb gallardia, fa acci6 d’alcar-li el mento
perque I’observi, perd ella “I’atura posant-li la ma a la cara” (p. 344). Ofesa, gira cua

amb menyspreu i de forma precipitada.

Amb la fugida de Lina i de Papa Marti, que I’acompanya, s’inicia I’escena setzena, encara
amb la mirada enfocada dins la taverna. Els companys de Gongal, enriolats per la desfeta
de la seva teoria, constaten que “les dones de casa nostra sén diferents de totes” (p. 344).
Gongal, pero, no vol perdre la pretensié que, moments abans, ha exhibit i menysprea els
atributs de Lina: “Bah, és tan poca cosa. Una tisica que vengui romancos...!” (p. 345).
Andreu, per9d, la defensa, fruit de I’insipient amor que sent per ella: “No! Una mossa
honesta i segura d’ella mateixa” (p. 345). Per aquest comentari i pel de Ricard, que busca
la complicitat d’Andreu, Gongal entén de seguida que, potser, Lina esta compromesa.
Andreu, pero, es precipita a negar tal presumpci6 i assegura que “Lina no sera mai de
ningud” (p. 345) perque, segons pensa, més que privar-n’hi ell mateix, abans ho
menysprearia ella. Gongal, pero, fent gala del seu bagatge amords, creu que tot i que
aparenta ser una “salvatgina” (p. 345), n’ha tractades de més agrestes. |, seguidament, tot
i que els seus companys malden per demostrar-li que Lina el menysprea, Gongal, ofés,
els repta amb una juguesca: “Es lletja, és antipatica... perd: qué jugueu que dintre quinze
dies aquesta mossa... ha sigut meva...?” (p. 345). Encara que en un inici tots es mostren

poc decidits amb I’aposta, Gongal insisteix que es juga “el vi per tots els que som aqui.
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Si dintre quinze dies Lina no ha estat meva...” (p. 345). Ricard manifesta la seva oposicid

davant tal proposicio, perd Gongal el relega, amb un cop de veu, a dibuixar les lletres.

L’ultima escena d’aquest primer acte, la dissetena, s’inicia amb un retret a Andreu per
part de Ricard, a proposit d’acceptar, entre tots plegats, la juguesca citada. Els acusats
proven de defensar-se davant la mirada inquisidora de Ricard, perd, Marqués, sempre
resolutiu, compta que no cal prevenir-la perque, de ben segur, Lina li donara una Ilicd
d’humilitat. Amb el vot de confianca envers Lina conclou I’escena, tot i que Andreu,
confds per la precipitacid dels esdeveniments, deixa entreveure el seu enuig només de
pensar que Lina no es pugui comportar com esperen. La crida de Pepino, anunciant el
sopar, trenca definitivament la conversa i de passada abaixa, també, el telé del primer

acte.

b) Acte segon

La mateixa decoraci6 que ambientava el primer acte contextualitza, ara també, el segon.
En concret, aquesta primera escena la constitueix un dialeg entre Pepino, que “esta
arreglant els vasos del taulell” de la taverna i Flora “que ve de fora amb mantellina i
trajo de carrer” (p. 348). Pepino queda estranyat de I’hora inusual en la qual Flora
s’atansa a I’establiment, pero ella al-lega que, ja que és “dia de precepte”, li agrada “anar
a missa a bona hora” (p. 348). Pepino, esceptic amb I’excusa que li exposa Flora, deixa
clar que “diria que es ve d’algun altre lloc”, “si no fos tan demati i hom ja sap que només
se pot venir de missa en aquesta hora” (p. 348). A més, afegeix que “la mantellina no
sembla de devocid”, sind “de verbena” (p. 348). Flora, afalagada, regracia I’elogi de
Pepino i ell, no podent ocultar el plaer que sent en veure-la tan d’hora, manifesta
explicitament que “sdc molt supersticios i aixo vol dir, per mi, dia de fortuna” (p. 348). I,
endinsant-se en el terreny amords, gosa proposar-li que, “si vos volguésseu”, [...] “jo seria
I’lhome més feli¢” (p. 348). Com que Flora primerament no mostra voluntat d’entendre el
significat que oculten les paraules inacabades de Pepino, ell insisteix, ja de manera nitida:
“Que jo, des d’enca que vOs sou aqui, a prop meu, que no sé ben bé de quin mon séc. |
vos ho dic amb els ulls, i amb els fets, i amb tots els sentits... [...] | en canvi, v6s 0s moriu
de passid per un home que ni val la pena d’anomenar-lo” (p. 349). Flora, perd, comenta
que “com a morir-me, no em moro per ningd” i “com a no ser digne ni d’anomenar-Io...
jo estic ben contenta de dir el seu nom moltes hores del dia” (p. 349). Pepino,
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sensiblement dolgut per I’amor que Flora professa per Gongal, acaba, a la fi, per revelar-
li que, atenent als comentaris dels veins, Gongal va llogar I’habitacié que havia deixat
[liure Marques per poder estar més a prop de Flora. Amb aquest comentari, a part de fer-
se palés que ja ha comencat a dansar la juguesca tot just proposada al final del primer
acte, fa també explicit el pas del temps que, efectivament, ha transcorregut entre un acte
i I’altre. El lector té coneixement, per tant, que Marqués ha abandonat la pensi6 —tot i que,
de moment, no en sap la rad- i que Gongal s’ha instal-lat, perseguint la seva fita, a la casa
de dispeses. Tot i que Pepino insinua que Lina, desconeixent I’aposta, esta temptejant la
proposicio amorosa que li professa Gongal, Flora és de I’opinié que, finalment, “aixo no
sera” perqué “seria massa crudeltat, massa ironia” (p. 349). Amb tot, Pepino es mostra
disposat a ajudar Flora a evitar aquesta ironia sempre que li recompensi i, fins i tot, li
proposa que, si és la seva voluntat, pot fer fora Gongal i Lina de I’hostal. Flora, pero, no
n’esta convenguda i recorre, mentalment, a Andreu, tot i que Pepino comenta que, de
moment, ell no ha intentat d’evitar I’acompliment de I’aposta. Flora, aixi mateix, es
compadeix de Lina i confessa que, si fos home, no se la deixaria prendre. Considera que
els homes sén uns “gallines” i que, per aix0, “el més ardit triomfa” (p. 350). I, com si fes
una descripcié de si mateixa, es compadeix de Lina i exclama: “Pobra Lina! Si ell
sapigués el que és una dona llancada a la riota del mén; una dona a qui I’han enamorat
primer per a befar-la després; que rodola de burdell en burdell, de taverna en taverna, com
un parrac, portant un gran enlluernament en el cor. Oh! Que malvats sén els homes...!”
(p. 350). Pepino, amb la voluntat d’excloure’s d’aquesta senténcia final, insinua que no
tots els homes sén de I’indole descrita, perd Flora, tocant de prop la realitat, constata, amb
ironia, que ell mateix es podria incloure dins aquest grup, ja que “si la vostra muller,
esbufegant des de la seva cadira de bragos vos sentis...” (p. 350). I, ja amb I’adversari
moralment derrotat, li confessa que ara mateix, si de veritat I’estima, li convé d’ajudar-la
a salvar la integritat de Lina. Amb tot, pero, no saben com enfrontar aquest tema tan
espinos i Flora, ja al final de I’escena, constata que és una pena no trobar ningd que li
pugui fer veure que Gongal “menteix al dir-te que t’estima. No el creguis, vol satisfer la

seva vanitat d’home guapo, d’home irresistible...” (p. 350).

L’arribada del senyor Ricard, a I’inici de la segona escena, abillat de camp, amb
espardenyes i gorra, serveix, per a Flora, de plataforma de salvaci6 on dipositar la seva
esperanca. Es per aquest motiu que, de seguida que el veu, li demana ajuda per salvar
Lina. Ricard, pero, es veu amb massa anys a sobre per protagonitzar una escena on es
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requereixi de la seva energia i, a manera de derrota, explica que quan ha preguntat a Lina
“per qué no ets la mateixa d’altres vegades”, aquesta li ha respost que “perqué encara s6c
més feli¢” (p. 351). I, amb voluntat de resultar convincent, afegeix: “ha entrat un mal vent
en aquesta casa. Jo fa dies que no respiro bé si no en séc fora. [...] Me n’han pres tantes,
de coses, al mon... A Lina, a fe, no m’ho pensava pas, que me la prenguessin aixis com
aixis. Jo creia en ella..., era la meva joventut..., la meva serenitat. I, ja veieu, ve un
rodamén..., un foraster qualsevol...” (p. 351). Ricard, ofuscat amb el sentiment de culpa
que li colpeix I’anima, ja que, segons admet, “tots hem contribuit a perdre-1a”, troba que

acceptaria renunciar-hi si “almenys sigués per a fer-la venturosa!” (p. 351).

Amb la marxa de Ricart s’inicia I’escena tercera, alhora que continua, tot i que breument,
la conversa a soles que seguien Flora i Pepino. Aquest Gltim confessa que “jo no hi havia
pas cregut tant i tant en la ingenuitat de Lina” (p. 351), ja que, segons admet, “hauria sigut
un cas ben rar” si hagués reunit les qualitats de ser “jove, alegre, pobra i hermosa”
(p. 351). A lafi, conclou: “masses coses juntes per a guardar una virtut” (p. 351). Flora,
pero, es mostra taxativa amb I’exclamacio6 del cambrer i troba que no sap res de la virtut

d’una dona.

La quarta escena esta protagonitzada per Gongal i Flora, els quals entaulen una conversa
quan I’encarregat d’obra surt de les habitacions. Primerament, Gongal, en veure’s
encalcat per Flora, se sorprén i ella, aprofitant I’expectacio de I’enamorat, li pregunta si
buscava algl més a part d’ella. Tot i que Gongal pretén sortir airés de la situacid
compromesa a qué es veu abocat, Flora, evitant qualsevol subterfugi, se sincera davant
del seu amant i li recrimina que, “jugar amb algi més, com estas fent, fa molt poc home”
(p. 352). Gongal, pero, no volent admetre la seva part de culpa, pressuposa que algu I’ha
enganyat amb els seus comentaris sobre Lina, ja que no creu que “el treure a ballar a una
mossa 0 acompanyar-la al treball, alguna vegada, sigui cap mal” (p. 352). Afegeix que no
ho ha fet amb cap intencio, ni bona ni dolenta, i, pensant que potser ha estat Lina mateixa
qui li ha parlat, la qualifica de “gata maula”, ja que creu que “si jo no I’interesso gens ni
mica, no ha de venir a parlar-te de mi, com sembla que fa...” (p. 353). Flora, pero, veient
que la situacié pren uns viaranys equivocats, confessa que no és Lina qui li ha parlat.
Amb tot, afegeix que, per la taverna, es parla del seu festeig, perd Gongal, amb voluntat
conclusiva, defineix Lina com “una romantica més bona per a prendre pindoles de ferro
que per inspirar cap passié a un home com cal” (p. 353). A més, confessa que creu que
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entre ella i Andreu hi ha un “complot” per a ridiculitzar-lo, tot i que aquest Gltim, segons
la seva opini6, no “és home ni és res” i promet que, acabada la setmana, “li donc els
quartos i que es busqui feina en un altre lloc” (p. 353). I, girant les intencions de Lina per
portar I’aigua al seu moli, afirma que és ella qui “s’ha proposat fer-me rodar el cap, tan
aviat fent el pad davant meu, com fugint com una geneta pudenta tantost me la miro fit a
fit” (p. 353). Amb tot, conclou: “si ella ve alguna altra vegada a dir-te res de mi, sapigues
dir-li que Gongal només té una paraula, i aquesta li té Flora. [...] L’Unica dona que em fa
bullir la sang i enterbolir el seny... La dona que té la virtut de fer-me oblidar tot lo del
mén, glonxant-me entre els seus bragos, com si fos una criatura...” (p. 353). La intencid
d’aquesta declaracié apassionada sembla provocar I’efecte esperat i rapidament desfa el
gel de tibantor que el separava de Flora. Pepino, veient-los sortir de les habitacions,
abracats per la cintura, constata que les dones “sembla que només visquin de mentides”
(p. 354).

L’escena cinquena s’inicia amb I’arribada de Marqués i, amb aquesta vinguda, es palpa,
millor que en cap altra, el pas del temps transcorregut. Per comengar, només de veure
Pepino constata que “els temps son altres” i que “en pocs dies com canvien les coses”
(p. 354). Malgrat que, de moment, no explicita I’interval cronoldgic ocorregut, el cert és
que I’esment del llistat de situacions que ha enyorat és prou eloglient perqué el lector
s’adoni que, almenys, ha passat una temporada llarga allunyat de la taverna. Tant és aixi
que, fins i tot, es mostra ironicament disposat “a tornar a renyir amb la dona per a ser de
nou un teu dispeser” (p. 354). Amb aquest comentari ve a esclarir-se el motiu de
I’absencia de Marques i, unes intervencions més endavant, concreta, també, el temps que
ha passat fora, quan alerta que, després d’un mes d’abstinéncia d’absenta, ara se’n mereix
una “una mica carregada” (p. 354). Amb tants dies transcorreguts, Marques té ansia,
també, de saber la sort de cada un dels clients habituals de la taverna i Pepino, de forma
succinta, dedica unes paraules per a cada un. Amb tot, perd, aviat toca el torn de Lina i
Marques, adonant-se que la jove encara no s’ha decidit per Andreu, admet que “aquella
mossa és molt voladissa” i “costara d’atrapar-la” (p. 355). Queda clar que, arribats en
aquest punt, aquest comentari funciona d’esquer per parlar de Goncal, i Marques,
recordant vagament la juguesca, se sorprén que aquest s’ho hagi “pres a la valenta”
(p- 355). A copia que Pepino s’explica, la faria s’apodera del seu rostre i manifesta que li
dol no estar instal-lat permanentment a la taverna “per imposar-me” i “per vigilar”
(p. 355). Pepino, de forma ironica, pretén tranquil-litzar-lo i menciona que Flora, durant
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la seva abséncia, ja estd interpretant el paper mencionat per gelosia. Marques, pero,
referint-se a Pepino com a “sac de matéria”, deixa entreveure “que qui sap a tu el que et
faria fer”, la gelosia, i que, comptat i debatut, té sort “que Gongal te fa una mica de por...

i Flora alca massa la veu... i la teva dona té les orelles massa fines...” (p. 356).

Lina irromp, de forma inesperada, a I’escena i, amb la preséncia d’aquesta, s’inicia el
quadre sisé. Després de comentar si els canvis de I’Gltim mes han solcat en el fisic i la
personalitat de Lina, Marqués constata que “tu no has canviat gens” perqué “com que fer-
te més bonica no era possible” (p. 356). Amb tot, perd, matisa que “dels dintres... Qué
sap un hom! No deixen pas veure, aixis com aixis, I’esperit, les mosses” (p. 356). Tot i
que Lina s’encarrega de resultar convincent a I’hora d’afirmar que no ha canviat, tampoc,
“dels dintres”, Marques la titlla de “mentidera” (p. 356). Lina, pero, ratifica la seva
posici6 i assenteix que “séc la mateixa” (p. 356). |, a la fi, davant la insisténcia de Marqueés,
afegeix: “Si, la mateixa, Marqués. Es que creu vosté que puc haver posat fe en les paraules
d’un home com ell? Gongal m’obsequia des de fa algun temps, és cert. Pero mal puc
creure en I’estimaci6 d’un home tan avesat a tractar amb dones més boniques que jo. Me
conec prou i sé que ben poca cosa deu haver trobat en mi, que el faci parlar com parla, a
no ser que se’n vulgui riure” (p. 356). Aquest discurs, confegit des d’una modéstia
convencuda, recorda sensiblement al mateix pensament del personatge de Rosina quan, a
Senyoreta Enigma, s’estranyava que un escriptor de la fama d’Eduard pogués interessar-
se per ella mateixa. Amb tot, perd, Lina es mostra orgullosa i confessa que no admetra
que ningu es burli d’ella. Marques, reconeixent altra volta la impetuositat del seu caracter,

conclou que “si que ets la mateixa” (p. 357).

Un vegada resolt la petita pugna que els ocupava, Lina s’interessa per la vida que ha dut
el seu amic mentre era fora. Marqués admet que segueix la mateixa rutina vital d’abans,
“pero pel demés, séc com un frare que tingués majordona” (p. 357). Malgrat relatar un
viveéncia tranquil-la, admet que troba a faltar I’alegria i la companyonia de la taverna i
que “el dia que Déu Nostre Senyor torni a tocar el cor de la meva dona..., me semblara
que ressuscito” (p. 357). Marqueés es preocupa, aleshores, per la salut de Papa Marti i Lina
constata, amb una nova referéncia temporal, que “fa vuit dies que no va a la capella”
(p. 357). Marqués, entendrit per la bondat de Lina que vetlla per la malaltia del seu pare
fins a I’extenuacid, no es pot estar d’aconsellar-li que “I’Andreu és un bon minya i te duu
voluntat” (p. 357). Lina, enriolada, declara, que fa molt temps que no li parla i I’amic,
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commogut, comenta que “vaja uns herois”, que “a la primera rufecada cauen” (p. 357).
La jove, pero, s’oposa a la voluntat de Marqués, que malda per unir-los per sempre,

al-legant que la seva insisténcia li faria perdre el temps.

En la proxima escena, la setena, Gongal s’uneix a la conversa. Aquest, que ha estat
escoltant Marqués des de I’dltim paragraf, tal com indica I’acotacié, admet que les seves
paraules son senténcies i aixi ho demostra en cada una de les repliques que li ofereix el
vell amic de Lina. A la fi, Marques, un pél ofes pel comportament engallardit del jove,
demana a Pepino que cobri la seva consumici6, perd el cambrer, seguint una conducta
inusitada, el convida. Amb el pretext d’anar a visitar Papa Marti, aprofita per
desentendre’s de la preséncia de Gongal i, tot i que en un inici Lina el vol acompanyar,
finalment I’absencia de Marques serveix perqué els dos joves puguin mantenir una

conversa a soles.

El principi de I’escena vuitena, marcada per la presencia de Lina i Gongal, transcorre un
pél tensa. En un primer moment, la jove mostra valentia davant el seu pretendent en
demostrar-li que no ha fugit com esperava i que, en conseqiiéncia, esta preparada per
enfrontar la conversa. Gongal, pero, no cerca raons ni retrets i es desfa en elogis cap a la
xicota. Aquesta Ultima, reticent encara amb les paraules boniques del festejador, escolta
amb escepticisme el pretendent que la presenta com a “diferent de totes” i, segons admet,
“des d’enca que m’he fixat en tu, no en trobo cap més que valgui la pena de mirar-se”
(p. 359). Gongal, recelés de mantenir I’hegemonia de la conversa, transporta les
preocupacions de Lina al seu terreny i, sense ruboritzar-se per la hipocresia dels seus mots,
li retreu que “tu t’estas burlant de mi, i no tens cap dret a fer-ho” (p. 359). Lina, sorpresa,
li comenta que justament ella li volia fer el mateix retret. Amb tot, perd, Gongal comenca
un jurament que ella li impedeix d’acabar perque, segons el seu parer, les paraules que
pronuncia son les mateixes “que no fa gaire deus haver dit a... la teva amiga... i les que
diras dema a una altra...” (p. 359). Gongal, pero, seguint la mateixa linia convincent que
el personatge palolia d’Eduard a Senyoreta Enigma, no nega haver jugat amb I’amor amb
anterioritat. Amb tot, pero, admet que des que Lina s’ha interposat en el seu cami, les
paraules que li dedica “son sinceres” i que tota la seva vida havia tingut I’ansia de trobar
una sola dona “a qui dir en veritat tot el que s6c capag de sentir” (p. 359). La jove, pero,
I’adverteix que busca fets i no paraules i Gongal li demana que li especifiqui com li ha
demostrar que I’estima “amb tota I’anima” (p. 359). De seguida, pero, Lina es retracta
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amb I’excusa d’haver interpretat malament la seva intervencio i ell li demana que no es
faci enrere, ara que “m’havies donat un Illampec de claror, un rajoli d’esperanga” (p. 359).
Amb tot, perd, Gongal constata que en les seves paraules hi havia “una tremolor en els
teus ulls, que les feia massa clares” (p. 360). | afegeix encara: “Si, en els teus ulls, que és
on jo he hagut de beure tota aquesta passié desconeguda fins ara. Els teus ulls, que sén, a
despit de tot, qui m’animen a persistir, malgrat els teus desdenys i les teves esquiveses”
(p. 360). Sabent que és més dificil enganyar amb els ulls que amb els llavis, admet que
“tu, Lina, no has pas pogut evitar que ells parlessin a favor meu, endins de la teva anima...”
(p. 360).

Lina, pero, empesa per una sinceritat fins al moment inaudita, almenys en I’ambit
sentimental, confessa que potser si, en un principi, s’havia deixat emportar per la poesia
de les seves paraules i, fins i tot, I’havia feta dubtar, perd des que el veié a la cambra de
Flora —i més quan senti el seu nom mentre es tancava la porta-, es convencé
definitivament que el seu sentiment incipient havia estat un error. Amb tot, pero, Gongal
intenta netejar la seva imatge, bastant deteriorada pels comentaris veinals, amb un
descripci6 elogiosa de si mateix: “Tu coneixes al Gongal que beu i canta, que és una mica
rodamon i forga enamoradis; perd al Gongal que donaria la meitat de la seva vida per
poder treure avui a ballar a la noia més envejada de la terra [...] Aquest... no el coneixes
pas!” (p. 360). Lina, pero, lleugerament commoguda, conclou, a la fi, que no vol prendre
“el lloc a ningd” i “menys encara compartir-lo amb una altra”, tot i que deixa entreoberta
la porta quan insinua que, “quan aquest lloc sigui buit” (p. 361), qui sap si pot venir a
ocupar-lo ella mateixa. Gongal confessa que avui mateix sera lliure, “abans de treure’t a
ballar” (p. 361). Lina, pero, no vol ser exhibida “com un triomf” (p. 361) i es nega a
dansar amb ell, amb el deure afegit de saber que no podria divertir-se mentre el seu pare
roman, malalt, al Ilit. Gongal, davant la negativa de Lina, es nega a acudir al ball sense
ella i aquesta, escéptica pel comportament precedent del seu pretendent, comenta, amb
sorna, que “ja veurem a la sortida quina mossa dura el clavell roig. Ja sabem que cada
ball el sol dur una diferent” (p. 361). El clavell roig, simbol per antonomasia de I’obra, a
part d’intitular la peca teatral, constitueix una mostra explicita de la possessio de Gongal,
una insignia reveladora, “una mena de gallarang, una flameta d’alegria que s’havia
escapat del ball i que quedava en el cor i a les galtes de la parella” (p. 361). Amb tot, pero,
assegura, que “des d’ara ja no el dura mai més ningu fins que el vulguis dur tu” (p. 361).
I, rubricant les seves paraules, llenca el clavell al terra i el rebrega.
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L’escena novena configura un marc breu, de traspas, que ve a constatar la complicitat
emergent entre Gongal i Lina quan aquesta Gltima, enriolada per la pregunta del
pretendent que malda per saber quan la tornara a veure, clou el quadre. Amb tot, pero,
just abans apareix Marques, després de dedicar una visita a Papa Marti, que constata, amb

resignacio, que “de vell no se’n passa” (p. 361).

Amb la sortida de Gongal es crea I’escena desena, marcada per una breu conversa entre
Lina i Marques. Aquest Ultim reconeix, després de visitar el seu pare, que els petits
disgustos son els que el fan, de veritat, emmalaltir. Amb tot, pero, conclou que encara és
un home molt fort i que, qui s’ha de cuidar, ara, és ella mateixa, ja que, des de la seva
optica, es troba més malalta que ell. I, una vegada sola, confessa que Marques, que ja ha
sortit, té rad: “més malalta encara? Que bé ho diu! [...] | tan bonic com deu ésser estar
malalta d’aixo..., d’enamorament...!” (p. 362). Pero la vertadera importancia de I’escena
recau en I’acotacio que acompanya aquesta revelacié perqué, seguidament Lina “cull el
clavell que ha llengat Gongal i, amanyagant-lo, se’l posa al pit” (p. 362). Tot i que ho fa
“mig encantada”, presa de la forca de I’amor que li oprimeix I’esperit, no és conscient
que aquest gest, aparentment ingenu, podra tenir conseqiiéncies -primer dramatiques,
després beneficioses- per a la seva trajectoria vital, tot i que ella assegura, en fer-ho, que

“ell... no ho sabra mai que jo el dugui!!” (p. 362).

La incursi6 inesperada d’Andreu obliga Lina a amagar, amb les mans, el pit on hi ha el
clavell, just en el moment que s’inicia I’escena onzena. El pretendent de Lina, que fins al
moment havia romas quiet a I’espera de I’expectativa del devenir de les circumstancies,
ara, armat de valor, li demana que escolti unes paraules que li vol adregar. Amb tot, pero,
Lina fa accio d’anar-se’n, al-legant que el seu pare I’espera. Finalment li pregunta si
Gongal era, fins ara, amb ella. De primer Lina reacciona amb enuig i, rapidament, li etziba
que no ha de donar explicacions a ningl de les seves accions perqué, segons afirma, és
“ben lliure” (p. 363). Andreu, pero, ja “fora de si”, li replica que no pot ser ben lliure,

com diu, si porta “el clavell de Gongal al pit”, si “t’has deixat marcar, per un home, amb

doncs, esta servit i, tot i que Lina malda per explicar que “I’estimar no avergonyeix mai”,
Andreu entén que “el vendre’s, si” (p. 363). Lina, enrabiada per la situacid, conclou,
finalment, que és I’enveja qui mou els seus actes, tot i que el jove, prenent-la pel brag,
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encara té temps de confessar-li que, lluny d’estimar-Ia, el que pretén de debd Gongal és

enganyar-la.

L’escena tretzena, I’Gltima del segon acte, ve protagonitzada per la cruesa amb qué reben
les noticies distorsionades de Lina els seus companys de taverna. En efecte, després que
Andreu els anuncii que “heu perdut I’aposta” i que, tot i que creien en la “fortitud de
Lina”, la “marca de possessio de Gongal” (p. 363) ja és ben visible, li arranca el clavell
roig, llevant-li, alhora, la dignitat i I’honradesa. Encara que Lina prova de defensar-se,
Andreu li explica, sense miraments, el relat de la juguesca. Flora, que entra en els darrers
dialegs, consola Lina, mentre Andreu li recrimina, també, que se I’hagi estimat i, amb
duresa, exclama: “bon profit que et faci el tros que et quedi...! Sou tantes a partir-vos-
el...!I” (p. 364). Flora, pero, rebent I’embat de la faria d’Andreu amb enuig, exclama que
té “mal cor” i aquest Ultim, aprofitant el retret, elabora un discurs fent apologia de la seva
particular concepcié de I’amor: “Mal cor és dir la veritat..., no? Es estimar amb tota
I’anima, encara que no sapiguem dir-ho amb la musica de les paraules mentideres. Es
volguer una dona que ho sigui tot per nosaltres, [...] que sigui la nostra amiga, la nostra
dona, la nostra mare..., la nostra Santa Verge...!” (p. 364). Per aquest motiu, i seguint el
seu parer, qui té de veritat mal cor és el “fatxenda que se’n gaudeix, i que en aquestes
hores deu estar-ho pregonant de taverna en taverna... No les llagrimes d’una dona...: les
de dugues juntes...!” (p. 364). Lina, abatuda per les paraules descarnades d’Andreu,
sanglota damunt la taula, amb el cap entre les mans, mentre Flora, amb una “fieresa
serena”, pren la ma a Andreu i li retreu, amb bones paraules, la seva covardia: “Tens ra6.
Tens rad!! Pero... si una altra vegada, anant pel mon, te trobes amb un cas semblant, pensa

que abans que fos una dona qui portés, damunt seu, el clavell roig..., el duia un home! |

c) Acte tercer

El tercer acte s’inicia sense canvi de decoraci6 i practicament sense espai temporal. Aixi
ho indica, de fet, la conversa de Pepino i Marques, que gira al voltant de la discussio
esmentada en la passada escena. Pepino, preocupat pel bé del negoci, es lamenta de
I’“escandall gros” ocorregut, mentre Marqués, esceptic, no acaba de creure I’ultratge patit
per Lina perque, segons admet, I’havia deixat amb Gongal “amb més traca de barallar-se
que de fer-se moixaines” (p. 366). | Pepino, afegint ficcio a la contalla, explica que “es
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veu que a I’entrar els minyons els varen trobar no sé de quina manera” (p. 366). Marqueés,
pero, és de I’opinié que “aqui hi ha un malentés” (p. 366) i, creient cegament en la

integritat de Lina, prefereix atorgar-li I’oportunitat d’explicar-se.

Amb I’arribada del senyor Ricard, que entra a la taverna “amb un posat rar d’abatiment
i d’alegria” (p. 367) s’inicia la segona escena. Només d’afegir-se a la conversa, expressa
la seva alegria en anunciar que ha “desistit del plet” (p. 367). Tot i que admet que “no és
pas un bon negoci creu que, en haver-hi “masses interessos per mig”, haurien acabat per
fer-li “una mala trastada” (p. 367). A més, afegeix, amb un to tan enigmatic que fins i tot
provoca la incomprensié de Marques, que ha acceptat la transaccié del plet per poder
oferir un dot a Lina, ja que coneixent de prop la situacié economica d’aquesta familia, va
creure que “el perill del carrer era imminent” (p. 367). La sorpresa de la noticia encén
I’alegria de Marqués -fins i tot el qualifica de “benedicti” (p. 367)- i ve a rubricar
I’esperanga que les sospites que constrenyen el seu cor esdevindran, en realitat, injdries.
Abans, pero, Ricard mostra interés per saber qué s’ha esdevingut durant la seva abséncia
i Pepino, atorgant-li la paraula a Marqués, deixa un espai de temps perqué el nouvingut
s’imagini que la seva lluita ha estat en va i que Lina ja ha fugit amb Gongal. Marqueés,
pero, posant en ordre el seus pensaments, li demana una mica de paciéncia perque ell
mateix pugui esclarir la rad Gltima del conflicte. Amb tot, Ricard sentencia que “les males
noves sempre son certes” (p. 368), perd Marqués, abans de llancar-se al buit de la rancunia,
vol esgotar, primer, la via de I’explicacio. Amb aquesta intenci, doncs, demana a Pepino

que acudeixi a la seva habitacié a avisar-la de la seva preséncia.

La seguent escena, la tercera, ve marcada per la tendresa de la conversa entre Marques i
Lina. Aquesta ultima, plorant amb silenci la solitud a la qual ha estat abocada, reconeix
que “ja tots m’avorreixen, com la més perduda de les dones” (p. 369). Tot i que és
conscient que Unicament Marques i el senyor Ricard han romas a I’expectativa de les
seves confidencies, confessa que “tots s’enganyen” i que, encara que “no he tingut virior
de cridar ben alt” perqué “la ferida ha sigut massa crudel”, jura “pel sant nom de la meva
mare” que “Gongal ha volgut fer, de mi, una joguina” (p. 369). Marqués, que insinua que
era coneixedor, abans que ella, de la juguesca, es veu increpat per Lina que I’acusa
d’haver-la “deixat sola, amb un home a qui odiava amb tota I’anima, sense coneixe’l, que
m’ha repugnat sempre” (p. 369). En fer aquesta confessid, Marques s’adona de la falsia
de les acusacions a les quals ha estat condemnada, i Lina, percebent-ho, s’afanya a
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explicar-se: “De Lina, Gongal no se’n pot vantar ni d’haver-li tocat un dit de la ma... ni
tan sols d’haver escoltat d’ella una sola paraula que fos abandonament. Ni una” (p. 370).
Marqués, mostrant una fe cega en ella, escolta, atent, el relat dels esdeveniments. Malgrat
que reconeix que “era tot un moén nou, el de les seves paraules” i que “era tan hermds tot
el que em deia”, esperava, ansiosament que s’esdevingués “amb un altre com ell... que
no fos ell” (p. 370). I, encara més endavant, especifica que va collir el clavell “no per ser
d’ell, de Gongal, no. Gongal s’havia esborrat per a donar pas en la meva fantasia a un
home tot diferent... i me’l vaig posar al pit. Me semblava qui sap lo que hi duial!!”
(p. 371). Es facil, arribats en aquest punt, endevinar la figura d’Andreu entremig de les
seves paraules. Amb tot, admet que “no hauria dit mai, pero, fins on arriba la falsia” i que
no “pensava pas que ell volgués posar sobre meu una marca, perqué tothom se pensés que
m’havia entregat” (p. 371). Confessa, unes ratlles més endavant, que, mentre “ningl havia
sigut home per a defensar-me, tots a la una sigueren prou folls per a insultar-me... Jo duia
al pit aquell clavell, sense saber per que... i aquell clavell, amb la seva vermellor, devia
parlar massa barroerament de qui el duia” (p. 371). El color roig del clavell,
protagonitzant I’escena descrita, esdevé simbol de passid i, en conseqiiéncia, de possessio,
tot i que en aquest cas només sigui en aparenca. Lina mateixa, en narrar el desencant
sofert, relaciona, a través d’una metafora, el mateix clavell amb una “ferida fonda”
(p. 371). La vermellor, després de la derrota, es transforma amb sang que brolla d’una
nafra oberta que, lluny de cicatritzar-se, li recorda, a cada instant, el dolor de la mentida.
Marqués, commogut per la cruesa del relat, la compadeix, tot i que per a Lina, segons
confessa, només compta una opinié enmig de tots els que la ultratjaren: la d’Andreu. Fins
i tot es mostra disposada a aguantar que tothom la tingui, “per una mala dona... que no
soc” (p. 371), mentre qui estima dipositi la seva confianga en ella. Marqueés, trencant la
tibantor de la conversa, expressa la seva alegria en adonar-se que el seu pressentiment no
I’ha enganyat i Lina, lliure de culpa, ha mantingut intacta la seva integritat. Amb aquest
fi es mostra disposat a defensar-la publicament i, tot i que admet que “aixo t’ha costat
Ilagrimetes”, no descarta que puguin ser “per fi de bé” (p. 372). Davant la incomprensio
de Lina, explica millor la seva senténcia: “El teu cor era tancat amb pedra i ciment; calia
que I’amor hi obris pas a cops de escarpra. Ara el cami és fet. L’amor verdader hi entrara
de seguida que vulgui” (p. 372). Lina, pero, coneixent el dolor que comporta I’estimacio,
desitja no tornar a sentir-lo més, aquest sentiment. Marques, tanmateix, es mostra taxatiu:
“Tant li fa que el refusis; ara ja el coneixes!” (p. 372). I, convidant-la a seguir-lo, li
anuncia que hi ha algu disposat a donar-li “una bona nova” (p. 372). Pel to enigmatic que
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acompanya aquesta confidéncia, Lina creu que és Andreu qui I’espera —i no el senyor
Ricard, com li comenta- i Marques, adonant-se del seu desig, veu ratificades les seves
paraules tot just esmentades. Pepino, que els observa en sortir per la porta de les
habitacions, dubta, encara, de la seva honorabilitat ultratjada i murmura: “A n’els vells,

amb una manyagueria se’ls té convenguts” (p. 372).

La seglient escena, la quarta, s’inicia amb el retret de Pepino dirigit a Andreu, el qual,
encara ofées per la disputa, I’acusa de “desacreditar I’establiment” (p. 373). Andreu li
demana “una copa” (p. 373), alhora que s’interessa per si ha vingut Gongal. Pepino,
pensant que altre cop la discussio pot tornar a aflorar, li prega que, si es déna el cas, es

barallin al carrer. Amb tot, perd, Andreu es mostra més dolgut que enutjat.

Entre la passada escena i aquesta, la cinquena, es fa evident aviat que ha passat un cert
impas de temps —tot i que no s’especifica quant-, ja que s’inicia el quadre amb el
comentari, per part dels companys, de I’acomiadament d’Andreu. Tot i que aquest, en un
primer moment, no troba res que ell hagi fet per desencadenar tal comportament de
I’encarregat, el cert és que resulta obvi que és el passat succés, protagonitzat per Lina, qui
ha propiciat el comiat. Joan, enfadat amb la postura de “I’amo” i temords que algun dia
li toqui el torn a ell, que és més gran, constata que els caps d’obra els veuen com a
maquines, perque, no tenint “ni la més petita cosa d’home”, “només veiem la fellonia
quan ens la fan a cada un, pero no quan la fan als altres” (p. 373). A la fi reclama la unié
entre companys, la solidaritat, en definitiva, perque, segons conclou, “si ells sabessin que
quan se fa un tort a un company, som tots, els agraviats, ja s’hi mirarien més...” (p. 374).
Andreu, que no s’acaba de mostrar partidari d’aquesta opinio, creu, a diferéencia també
dels seus companys, que Lina no ha estat el pretext utilitzat per acomiadar-lo, ja que,
segons afirma, “aixo0 ja ve de més dies” (p. 374). |, per rubricar la situaci6, admet que,
“de no haver-me despedit ell, també me n’hauria anat”, ja que “precisament era Lina qui
em retenia” (p. 374). Ara, desil-lusionat i indiferent a tot, manifesta la voluntat de marxar
avui mateix, sense, ni tan sols, “passar comptes amb Gongal”, perqué, tot i que admet que,
de primer, li “han entrat unes ganes de abraonar-m’hi”, després ha pensat que se’n
vantaria i que hi hauria encara algu que, “espolsant-li la roba, me donaria les culpes a mi,
per gelds” (p. 374). Es evident que qui I’atura de la seva empresa és, en realitat, Lina
mateixa, que, segons confessa una mica més endavant, li ha fet més mal que I’esmentat
“fatxenda” (p. 374). L’escena, perod, acaba de forma precipitada, quan Pepino veu entrar
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Gongcal i prega, esporuguit, que no es repeteixi el mateix episodi de la baralla perque,

segons tem, la repeticié de I’incident li faria tancar I’establiment.

L arribada de Gongal inicia I’escena sisena, marcada per I’aspresa de la conversa entre el
nouvingut i la resta de clientela. Gongal es mostra estranyat, en un primer moment, que
Andreu no li hagi demanat explicacions “d’alguna cosa” que no concreta, i aquest Gltim
constata que “les del treball se demanen alla... i, si et refereixes a algu..., alla tu i ella”
(p. 375). Gongal, veient que es refereix a Lina, admet que si que esperava aquest
comentari, tot i que Andreu, orgullés, li etziba que, quant a les explicacions susdites, “ni
te les demano ni les he de dar” (p. 375). Gongal, irat amb la indiferéncia que aparenta
Andreu, exclama que no admet “guapos als meus entorns” (p. 375) i, per aquest motiu,
I’ha acomiadat. Amb la intenci6 de fer desvetllar la rabia a Andreu, afegeix que “no t’has
sortitamb la teva” perqué “Lina ha acabat per a convéncer-se de que eres ben poca cosa...”
(p. 375). A la fi, enardit, conclou, fent referencia a si mateix, que “aquell faritzeu, aquell
crapula..., aquell busca-raons de Gongal valia més que tots els altres que li féieu la gara-
gara” (p. 375). Veient que encara la indiferéncia subjecta Andreu, aposta per pressionar
una mica més el dit a la llaga i, mentre admet que Lina és “més persona” perque “s’ha
deixat convéncer” seguint la seva condicié de dona que, “guapa o0 no, amb una parauleta
ben dita i una promesa ben intencionada, se la conveng”, afegeix, també, que “a I’home
se I’ha de convéncer amb alguna raé més poderosa” (p. 376), amb clara al-lusié a la forca
dels punys, segons indica I’acotacié que acompanya el comentari. Andreu, a la fi, no
podent contenir la ira creixent que I’envaeix, gosa cridar el seu nom i Gongal, amb to
ironic, li etziba que ara no és hora de disputes perque, al-legant que ve “en so de pau”
(p. 376), es mostra disposat a acomplir I’aposta pendent, perqué, després d’haver-se
acabat el termini de quinze dies —i, fins i tot, haver passat un mes-, confessa que la
persecucid de Lina ha resultat, de moment, infructuosa. Andreu, pero, no accepta la copa
que li ofereix Pepino i la llenca a terra just abans d’anar-se’n. Amb tot, la preséncia de

Marques i Lina a la porta el detura, mentre Gongal “riu descaradament” (p. 376).

Lina, desafiadora al comencament de I’escena setena veient la celebracié que
protagonitza Gongal, s’adreca a ell amb actitud gallarda i li demana, també, que la convidi.
Gongcal, atemorit per la fortalesa de Lina, s’amaga darrere I’excusa que, en realitat, es
tractava d’una reuni6 d’amics. Per0 ella, lluny d’acovardir-se, aprofita I’avinentesa per
demanar-li que la presenti, davant la resta de contertulians, “com a la teva promesa... 0
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amiga... o amistancada...!” (p. 377). Gongal es mostra intimidat per la ironia que destil-len
les seves paraules i creu que algu li ha “vingut a xiular les orelles” (p. 377). Ella, pero,
aprofita I’embat de la resposta del suposat enamorat i, amb ironia, el repta a celebrar, ara,
I’assoliment del seu amor: “No estas segur de que m’estimes... i t’estimo...?” (p. 377). I,
una mica més endavant, cega de rabia, se serveix d’una situacié metaforica per plasmar
els sentiments que el seu honor ferit li ha despertat: “Que jo, quan passo pel carrer, i
m’embruten de fang, puc seguir el meu cami pensant que ha estat una equivocacio... Perd
guan me convengo que ha estat la malicia d’una veina, reculo i m’hi abraono” (p. 377).
Adonant-se que Gongal es mostra aparentment perdut amb la imatge citada, explicita:
“Que el fang que m’has pogut tirar tu, amb una mica d’aigua nomes —dugues llagrimetes-
se n’ha anat. Pero calia que els qui m’han vist amb fang a la blusa sabessin que no era
perqué Lina s’hagués revolcat pel fangal, sind perqué un home llord i repugnant li havia
esquitxat en acostar-s’hi” (p. 377). Es fa evident per al lector, i ara també per a Gongal,
que el fang esmentat és, per extensio, la injdria soferta per Lina, la qual havia posat en
entredit la seva integritat. Gongal, malgrat tot, no s’espaordeix i dona la seva paraula
d’honor en afirmar que “no sé a que vénen aquestes paraules” (p. 377). Lina, decidida,
no es deixa acovardir i, a banda de mostrar-li la intencié d’amagar-li el triomf, dirigeix
els seus mots a reparar la dignitat “que em llevava la teva companyia” (p. 378). Amb tot,
pero, Gongal no es rendeix i, adoptant un punt de cinisme, afirma, davant de tots, que ha
decidit renunciar “al moén per a lligar-me per sempre més amb Lina, la petita fiereta. [...]
Ja esta dit..., amics i enemics..., que tots hi sou...: se vos convida a la boda!” (p. 378). La
jove, observant la sang freda de Gongal, rubrica, amb un critica mordag, la intenci6 de
rescabalar la propia virtut tacada de calimnia i, després d’una llarga intervencid, el lector
s’adona, amb la referéncia temporal que indica, que ha passat només un dia del trist
episodi de I’ultratge: “Per tu, ahir, vaig sentir la rojor de I’insult més groller; per tu vaig
sospitar ahir que era carn mercadejable, dona que es llanca a la caricia del primer
vagabund que la vol..., una migrada miseria que es juga a la taula dels daus. I el cop va
ser tan fort, tan punyent, que ni vaig tenir virior de defensar-me. Pero tu no sabies que a
la petita Lina fa molt temps que les llagrimes se li han acabat... i que tota la seva riquesa,
en aquest man, és aquesta mala cosa que anomenem virtut! Compta tu si la defensara amb
les ungles i amb les dents, abans de deixar-se-la prendre! [...] Una juguesca que es perd,
se paga, perd una virtut que es posa en dubte, s’ha de rescabalar d’una manera o altra. Per

aixo vinc. Perqueé si et queda una engruna de vergona, cridis ben alt que no és cert que
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mai Lina s’hagi abandonat, ni aixis, a les teves paraules i promeses; que ni un sol moment

ha deixat de ser la dona honesta de sempre...” (p. 378-379).

Gongal, pero, s’entesta a no assumir la seva part de culpa i admet no haver fet res que i
hagi pogut fer “abaixar el front” (p. 379). |, apropiant-se d’un to més sincer, confessa que
“potser si vaig comengar a fixar-me en tu, atiat per un punt d’home; pero, des de que he
pogut apreciar el que vals..., t’he estimat... i t’estimo...” (p. 379). Es evident que Gongal
adopta una postura dual en tota I’obra, a mig cami de la sinceritat i de la hipocresia. Aixi
com de vegades cerca apropar posicions amb Flora i critica Lina, ara, enmig d’un discurs
que el llanca a la merce de la riota publica, s’arrapa a I’Gltima carta que li queda, la de la
suposada estimacié sincera. En realitat, perd, la intenci6 final és ridiculitzar Andreu, a
qui defineix com “una figura tan flaca que el vent se te I’enduria a la primera bufada”
(p. 379). La voluntat es veu, finalment, acomplerta i el jove enamorat surt a la palestra en
cerca d’exhibir una valentia fins ara adormida. De fet, aixi ho justifica: “malament he
pogut seguir els passos o les intencions d’una dona, sabent que no em portava ni aixis
d’afecte. [...] I precisament [...] perqué la volia més que tot lo del mon, i em pensava que
ella era feli¢ volguent a un altre home, ha estat que no demostrés a n’aquest valent d’ofici
la ranclnia i el despreci que li sento. Per0 [...] ara que sé que aquesta dona se rebel-la i li
escup a la cara la vilesa i falsia que ha tingut..., ara, ja res del mén m’aturaria per a fer-lo
agenollar a la terra que ella trepitja a demanar-li perdd de totes les ofenses” (p. 379).
Arribats en aquest punt, el repte esta servit i I’acotacié indica que “se lleven el gec i es
presten a escometre’s” (p. 379). Pepino, preocupat pel bon nom de I’establiment, intenta
impedir, endebades, que la baralla es produeixi. Andreu, qui lluita a cops de puny amb
agilitat, provoca que Gongal s’endugui la pitjor part. Lina, ansiosa, assisteix, impotent, a
la lluita, mentre els companys segueixen els moviments d’Andreu interessats en el seu
triomf. Amb tot, pero, just quan el jove obrer sembla donar per acabada la pugna, després
d’haver tirat a terra Gongal, aquest Gltim treu “un ganivet de molles” (p. 380) i li clava, a

traicio, una ganivetada.

Andreu, pal-lid pel dolor de la ferida, intenta aparentar que “no ha estat res” (p. 380),
mentre els obrers es llancen damunt Gongal per prendre-li I’arma blanca. Pepino resta
expectant, mentre fa avinent que “un crim” dura el seu negoci a “la miséria” (p. 380). El
caos s’apodera de I’escena i, mentre Marques demana quietud, els companys d’obra
treuen, a empentes, Gongal al carrer. Lina, pero, retroba la calma enmig de la precipitacio
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dels esdeveniments i comenca a curar el seu estimat servint-se d’una plata amb aigua i un
drap que li ha atansat Pepino. Andreu, amorosit, malda per fer creure a Lina que la seva
ferida és una nimietat i, veient la rojor de la nafra, la compara, irdnicament, amb un clavell.
Lina mostra vergonya per un moment, perd Andreu, regraciant-li la seva disposici6 quasi
maternal, besa la ma que el cura. La resta de contertulians, veient el sentimentalisme que
emana I’escena, comenten que han retrobat la bondat i la dolcesa de Linai, fins i tot, Joan
s’atreveix a exclamar que “ja torna a ser nostra” (p. 381). Marques, pero, aprofita aquesta
constatacio i insinua, observant I’amor que s’intueix entre els dos, que “me sembla que
ara és quan I’hem perduda...” (p. 381). | acte seguit, amb ironia, etziba a Pepino, que plora
insistentment la seva miséria, que li reservi la cambra que deixara, de ben segur, Gongal,
tot i que adverteix que “la que deixaran dintre poc, aquesta parella, ja et costara més de
rellogar...” (p. 381).

El tel6 s’abaixa, doncs, amb I’oraci6 inacabada de Marqués, més important pel missatge
que s’intueix que pel que s’explicita. D’aqui que el lector pugui pensar que, malgrat la
ferida d’Andreu, I’obra s’ha conclos feligment, amb la uni6 en matrimoni dels dos
protagonistes. Es un final obert, si, pero previsiblement aconduit. A copia que les escenes
van esdevenint-se, és facil que I’espectador pugui adonar-se de la imminent clausura de
la peca, perd en cap moment la precipitacié s’apodera del transcurs natural del fil
argumental com ocorria, per exemple, en les anteriors obres comentades. A diferéncia
d’aquestes, també, hom té la sensacié que el final s’ha esdevingut seguint una llei
consueta que poc hi entén de convencionalismes ni de tradicions. Es a dir, I’enllag entre
Andreu i Lina no s’ha esdevingut de cop i volta obeint uns dictamens socials encotillats i
formals, sind que ha estat la mateixa fluencia dels esdeveniments qui ha motivat el triomf
de I’amor. | és precisament aquest taranna amé i proper qui suscita que, noranta anys

després de la seva escriptura, aquesta obra resulti, encara, atractiva.

4.7. Jueus

366
5

Miquel de Palol escrivi Jueus I’any 193 i amb aquesta peca tanca una producci6 de

set obres dramatiques que havia comencat el 1899 amb Les dugues cartes. Igual que

%8 Draquesta obra, a diferéncia de les altres, existeixen fins a tres copies mecanografiades, escrites a una
sola cara, a I’Arxiu Historic de Girona. Dues d’aquestes, perd, completament idéntiques, sén una correccio
de la disposici6 formal i de I’ortografia de la primera versid. Una quarta copia, en paper carbo, es pot
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aquesta primera obra, Jueus romangué inedita fins al 2005, quan una edicié a cura de
I’historiador Pep Vila la desempolsega del calaix on havia anat a raure, potser perqué el
mateix autor havia endevinat ja que, a un any de I’esclat de la Guerra Civil, la tematica

d’aquesta peca hauria resultat incomoda per la conjuntura historica del moment.

4.7.1. Recepci6 a la premsa

Tot i no estrenar-se, I’autor féu algunes lectures de I’obra per al public: la primera, d’un
acte, a Radio Girona el vespre del 23 de mar¢ de 1934, com aixi ho noticien el Diario de

367

Gerona i EI Autonomista™"’, i I’altra, del drama complet, el 7 de juny de 1935, a les deu

de la nit, a I’Ateneu de Girona.

Precisament uns dies més tard d’aquesta Ultima lectura, en concret el 14 de juny de 1935,

Pere Carreras ressenya I’acte a EI Autonomista®®®:

«Miquel de Palol, poeta i novel-lista, aquests darrers anys s’ha dedicat —per bé que
no tan activament com féra de desitjar- a escriure per al teatre. “Senyoreta Enigma”
i “L’enemic amor”, dues comedies finissimes i d’una subtilesa extraordinaria, ja
representades amb éxit, junt amb “Jueus”, suara donat a coneixer en sessio de
lectura i no portat encara a les taules, formen un ramell que acredita el seu autor
d’excel-lent comediograf. [...] Ens ha fet prendre la ploma solament el desig
d’exposar, amb tota sinceritat, la impressié que ens causa la lectura de “Jueus”.
S’esdevé I’acci6 d’aquesta obra a les acaballes del segle XIVé, quan la pesta
assotava amb implacable duresa la nostra urbs, i el seu primer acte ens transporta
al Call, o sigui al barri on residien els hebreus en aquells temps calamitosos. Miquel
de Palol, en aquest primer acte, ha tingut cura principalment, gairebé podriem dir

exclusivament, de pintar-nos I’ambient del Call. | d’aixd n’esdevé mestre I’amic

consultar a I’Arxiu Municipal de Blanes, dins el fons de Josep Alemany, secretari dels Jocs Florals de
Barcelona de I’época. En la primera pagina d’aquest document, datat de 1935, adverteix que es tracta d’un
“duplicat”. Tot i que no se’n sap el motiu exacte, possiblement Miquel de Palol li degué fer arribar I’obra
per amistat o per compromis. Pel format del document, relligat i amb I’anotaci6, a ma, d’alguns dels
personatges que faltaven en I’obertura de les intervencions de les versions anteriors, sembla que conforma
la copia definitiva de la peca, tot i que I’ortografia i la resta de distribucié del text ha romas idéentica a la
segona i tercera Vversio.

%7\/egeu Diario de Gerona (1934, 23 de marg): p. 1 i EI Autonomista (1934, 23 de marc): p. 3.

%8 CARRERAS, Pere. “Comentari (Lectura de Jueus, drama en tres actes de Miquel de Palol).” El
Autonomista (1935, 14 de juny): p. 1.

251



Palol! Qui no diria que es tracta d’un jueu, d’un autentic jueu, quan ens presenta
aquell botiguer desconfiat i aspre, que es transforma en cerimonids i ductil en saber
que se les heu amb un noble senyor de borsa ben folgada i plena, encara que les
seus actes, generalment, responguin més als dictats de bandoler que als de persona
pertanyent a una classe privilegiada? Qui pot dubtar de I’autenticitat jueva d’aquell
tipus que per unes monedes es ven el flasco d’elixir, d’aquell elixir miraculés que
manté barrades les portes del Call a la pesta que va anihilant rapidament la resta
dels habitants de la ciutat? | quants detalls més no podriem posar de manifest per
tal de corroborar la nostra assercid! ;No sén de ma mestra, aixi mateix, el dibuix
d’aquells monjos que ens presenta al segon acte i el desenvolupament de I’acci6
que s’inicia, pot dir-se, amb I’arribada del Rabi al convent dels dominicans? Perqué
Miquel de Palol no sols ha tingut cura de I’ambient; s’ha preocupat també de I’acci6
i I’ha encaminada en forma que interessa vivament des de la seva iniciacid. El tercer
acte, al nostre entendre el més teatral, comenca amb una goteta d’emoci6 que es va
engruixint, engruixint fins a esdevenir torrentada, la qual, -creiem nosaltres- ha de
dominar I’espectador fent que la seva atencié es concentri en el que passa a les
taules i que el seu cor bategui a I’unison del de la dissortada hebrea o del de I’infeli¢
Rabi en aquells moments de prova, quan es conveng que Jehova I’ha abandonat i
que amb ell ha abandonat els seus, victimes, aleshores, de totes les sofrences i de
totes les malvestats, sense que la seva ciéncia pugui guarir-los o impossibilitat que
les seves paraules els serveixin de conhort... Es d’admirar, també, -i d’aixo ni
caldria fer-ne esment, perqué ja és de consuetud en totes les obres de Palol- la
pulcritud literaria de “Jueus”. Supera en molt la de la majoria d’obres que, amb més

0 menys éxit, recorren els escenaris de Catalunya.»

Jaal final del comentari, acaba amb el desig —malauradament no acomplert- que I’obra
“a no trigar molt pugui ésser presentada amb tota propietat i amb una maxima dignitat
artistica al nostre Teatre Municipal. El fons historic de I’obra reclama que sigui
precisament Girona la que gaudeixi de les primicies de I’excel-lent drama de Miquel
de Palol, el poeta, I’escriptor, el comedidgraf tan nostre, tan gironi i, sobretot, tan

catala”.
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4.7.2. Comentari literari

Aquest drama historic s’aparta de la tematica amorosa de les sis obres anteriors i pren
com a pretext la matanca i dispersio dels jueus de Girona I’any 1391. Perfilant com a
rerefons historic la Girona d’aires medievals del segle XIV, Palol teixeix una obra,
dividida en tres actes, on denuncia, de forma contundent I’enfrontament entre cultures i

religions i la persecuci6 de les minories®®®

. Alan Yates, en el proleg que encapcala la seva
edicié de Cami de Hum®”, creu que la peca —tot i ser escrita quan encara no havia
comengat la Segona Guerra Mundial- vol fer prendre consciencia al lector, en clau
simbolista®?, de la problematica dels jueus en I’Europa d’aquell moment, una vegada el
nacionalisme alemany obtingué les regnes del poder (1933-1945). Horst Hina, finalment,
és del parer que Jueus “explicaria la fatalitat de la situaci6 jueva, que concentrada en un
desti individual, cal comprendre com a simbol universal del desti de tota una raca al Ilarg

de milers d’anys d’historia”*"%.

Palol situa I’accié I’any 1391, quan es produeixen els avalots i els atacs contra el Call
gironi per les dificultats d’entesa entre les comunitats jueva i cristiana, que es repetiren
en altres llocs de la Corona d’Aragé el 1418 i el 1492. Concretament, a Girona, I’assalt
es produi el 10 d’agost i comporta la matanca de quaranta jueus. Els que pogueren escapar
de I’escomesa es refugiaren a la Torre Gironella o bé restaren amagats entre els carrerons
del Call. El protagonista de I’obra, el rabi Ben Amat, al qual Palol li atorga la doble
condicio de guia espiritual del poble i de fisic reputat, s’inspira, de ben segur, amb la
personalitat real d’alguns dels jueus més notables de I’época, concretament amb la figura
de tres metges: Saltell Garcia, Marc d’Aviny0 i Rafel de Fontclara. Palol fa coincidir

argumentalment aquesta revolta amb I’esclat de I’epidémia de pesta, de la qual Ben Amat

%9 pep Vila creu “que aquest és un teatre d’identificacié que demana la col-laboraci6 dels espectadors, on
s’explica el fenomen de la violéncia, del racisme, de I’antisemitisme, de la duresa de cor dels homes. [...]
Jueus és un clam contra les guerres passades, presents i futures, els fracassos dels homes, els conflictes
entre religions que per desgracia encara s6n ben vigents. [...] Era Jueus també una premonici6 de la Guerra
Civil Espanyola que s’estava gestant, I’odi entre germans?” PALOL, Miquel de. Jueus. Estudi, edici6 i notes
a cura de Pep Vila. Girona: CCG Edicions, 2005: p. 24

0lhidem: p. 14.

371 pep Vila assenyala que Miquel de Palol “com a escriptor que va beure en les deus simbolistes no s’oblida
de crear una atmosfera plena de llums i ombres, de contrastos i misteris, d’ambients foscos que menen a la
mort i aladestruccio. Sap infondre i suggerir estats d’anims i paisatges interiors als principals protagonistes.
[...] La llengua és rica i ben travada, amb una marcada tendéncia lirica. L’obra conté molts ressons de la
prosa modernista, amb imatges efectistes i decadentistes, adjectius cromatics, que evoquen tristesa, simbols,
recursos diversos que remarquen els ambients enrarits, plens de dolor.” Ibidem: p. 24-25.

%72 |pidem: p. 14-15.
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n’havia trobat un antidot, un elixir verd que era especialment volgut pels cristians de la
ciutat. Aquest record de la malaltia t¢ un tel6 de fons historic, ja que Girona fou

especialment assotada per aquesta malura durant la segona meitat del segle XIV.

Palol, pero, va més enlla dels mers fets historics i “s’esforca a crear una obra que pogués
universalitzar problemes i situacions com el del mal, problema i misteri alhora” , ja que,
de fet, defuig d’explicar “aspectes folklorics i topics sobre els jueus de Girona™®". Els

personatges del drama sén habitants del call*™

, on viuen “del comerg i dels encarrecs
diversos que els assignava la comunitat cristiana”*’®. Sén, aquests, la gran majoria,
personatges de farcit argumental que serveixen per reflectir la vida comercial de la
comunitat jueva, a més d’il-lustrar-ne un taranna caracteristic, no sempre topic. Entre tots,
pero, el rabi Ben Amat i la seva filla, Lisenda, sobresurten de la multitud amb caracter de
protagonistes, tant pels seus atributs de bondat com del respecte que imperen en els seus
conciutadans. S6n precisament pare i filla qui, també, emprendran el viatge, acompanyats
per Ebrahim, en cerca de la salvaci6 del poble, tot i que, de forma imprevista, se’ls acabara
girant en contra i, a ulls de tothom, seran considerats uns fugitius. Dalmau d’Hostoles ve
a completar la tanda de protagonistes, tot i que té més paper argumental que dramatic: és
a dir, és més important pel mal que suscita que no pas per les intervencions que I’autor i
dedica. En efecte, aquest home cristia, cruel i venjatiu que actua de capitost dels pagesos
de remenca provoca, homés d’arribar, un cert enrenou al barri i, durant el transcurs de
I’obra, guiat per un instint carnal ingovernable, deshonrara sense remordiment Lisenda.
El seu pecat, pero, de dificil remissio, li pesara com un llast a les espatlles quan haura de
demanar cleméncia al Rabi si vol salvar la seva filla d’una mort previsible. El gir

argumental que pren I’obra davant d’aquesta circumstancia esdevé substancial, sobretot

*|hidem: p. 16

3% pep Vila recorda, en la introduccié de I’edicié, com era Iorganitzacié de I’aljama gironina: “Estava
confiada a tres secretaris, encara que en realitat qui prenia les decisions eren els membres de les families
més influents. El poder reial tutelava aquesta minoria que des el segle IX té documentada la seva presencia
a la nostra ciutat. Els consellers de la ciutat, els politics de la cort reial, tenien la facultat de designar els
jutges, recaptadors de comptes, clavaris, fer la convocatoria d’eleccions, etc. A I’altra banda de la ciutat, ja
als afores, De Palol hi col-loca el convent dels dominics, baluard del pensament cristia, lloc de trobada
entre els representants de les dues religions. En aquest convent, fundat el 1253, de gran transcendéncia per
a la vida de la ciutat, De Palol hi fa jugar el segon acte de I’obra. En aquell moment els ordes mendicants
tenien un gran pes intel-lectual a la ciutat de Girona. Franciscans, caputxins i dominics es repartien la
influencia religiosa. EI convent de Predicadors, on actualment hi ha la Universitat de Girona, estava edificat
fora dels barris més poblats.” Ibidem: p. 16-17.

3 |hidem: p. 16.
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perqué posa a prova la fermesa de relacio entre Lisenda i el seu pare i, sobretot, perqué

canvia els pilars fonamentals de perspectiva on Ben Amat havia sustentat la seva fe.

L’acci6 argumental, sense massa dilacié temporal, a penes uns dies, s’emmarca en el call,
primer, i transcorre, en els dos actes segiients, en dos espais escénics diferents: al convent
de frares dominics a Girona, en el segon, i en un hostal del cami on el rabi i la seva filla

fan nit perqué les portes del call son tancades, en les dues jornades del tercer acte.

a) Acte primer

L’obra s’enceta amb una estampa de vida quotidiana entre un comerciant del call, Daniel,
i el seu aprenent, Ebrahim. Aquest retall momentani al qual Palol hi dedica poques
intervencions constitueix la primera escena®® i serveix per il-lustrar el taranna autoritari
de Daniel vers Ebrahim, a qui tracta amb una mescla de menyspreu i estimacié. Enmig
d’un context enrarit per la preséncia latent d’un brot de pesta que assota tota la ciutat,
apareix en el segiient quadre, Dalmau d’Hostoles, qui pretén comprar alguns obsequis
valuosos per a la seva filla. En un primer moment Daniel fingeix no tenir res, davant la
malfianga que li suscita el foraster, tot i que poques paraules fan falta per convencer el
botiguer a qui Dalmau d’Hostoles no veu tan diferent d’ell: “Tu ets un bandoler amagat
rere unes balances i una taula de canvi. Jo, un rei sense fre ni llei, gallejant entre les
ginesteres del cami ral” (p. 388). L’entrada, a la fi, a la botiga dels dos homes clausura la
primera escena, alhora que van sortint, simultaniament, un grup de veins del poble que

ocupen el segon quadre escenic.

L’arribada del fora és motiu de conversa per a bona part dels presents, els quals especulen
sobre el seu origen i s’expliquen la fugida d’aquest de la ciutat perque “la pestiléncia n’és
mestressa i senyora” (p. 389). Per a aquest grup jueu, el dolor que sofreixen els cristians
és motiu d’alegria, tot i que, de seguida, apareix Lisenda, la filla del Rabi, per dissuadir
les ansies de venjanca i ranclnia dels seus veins: “Penseu que sera més pur pensar en el
seu dolor i guardar en silenci les nostres llars, netes de tot mal i pures de tot rancor, perque
la maledeccid del cel, que a n’ells assota, no vingui a nosaltres!” (p. 389). La bondat que

traspua Lisenda es fa evident per a tothom i Ruth aixi li ho recorda: “Tu tens el mateix

378 En I’obra original, Palol no especifica numéricament les escenes, tot i que les acotacions que apunta just
abans de cada quadre escenic ajuden a establir fins a deu divisions esceniques en aquest primer acte.
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cor que el teu pare, el Rabi. | tanta bondat no és per tan gran traidoria com ens volta”
(p. 390).

Aquesta mateixa veina, aprofitant que el grup es va dispersant cap a les seves cases,
explica a Lisenda I’arribada de Dalmau d’Hostoles, a qui caracteritza com un “noble
castella”, i, amb picardia, li insinua que, potser, han estat la “bellesa i la galania de
Lisenda” (p. 390) qui I’han dut a trepitjar les seves terres. En sortir de la botiga de Daniel,
Dalmau d’Hostoles percep que els veins del call el sotgen amb recel i, per tal que Ebrahim
el recordi sempre, li allarga una moneda. Just abans d’anar-se’n, perd, tomba la mirada i
s’adona de la presencia de Lisenda, qui poua una gerra d’aigua. La seva bellesa no li passa,
certament, inadvertida i aixi ho manifesta als seus interlocutors. Lisenda, pero, que de
seguida s’adona de la mirada lasciva del foraster, desapareix d’escena, potser
condicionada per les paraules eloqiients de Ruth. Tot i que Daniel I’adverteix que
I’honestedat de Lisenda impedeix que s’hi acosti per a uns fins merament carnals, Dalmau
d’Hostoles sentencia: “Un galant que rondi tres nits seguides la seva porta pot escalar
molt facilment aquesta honestitat...” (p. 391). Seguint el fil d’aquest pensament, la
insisténcia de Daniel, doncs, resulta endebades i el foraster clou I’escena amb la
prometenca de tornar sovint pel call amb I’objectiu de regalar-se la vista amb la seva

bellesa.

L’escena segient s’enceta amb la visita d’Antic a la botiga de Daniel en cerca
d’informacié sobre el nouvingut que acaba de marxar i deixa entreveure, de seguida, que
Lisenda és I’Gnica que pot saber la rad real de la seva visita. Daniel, igual que havia fet
abans amb Dalmau d’Hostoles, defensa la puresa d’esperit de Lisenda, la qual “porta
I’anima i la sang del Rabi” i, a parer seu, “els seus ulls no es trobaran sin6 amb els d’un
germa de raca i de religio...!” (p. 391) La resposta sembla convencer de forma
momentania Antic, el qual fonamenta les seves sospites en el misteri que embolcallen,
segons el seu punt de vista, les anades i vingudes estranyes que, durant tot el dia, ha rebut
el barri i al-ludeix a la visita que uns frares menors han fet a Ben Amat. Daniel justifica
aquesta preséencia pel renom que el Rabi s’ha guanyat per tota la ciutat gracies al seu
prestigi com a fisic i més ara, quan malda per trobar “I’elixir verd” (p. 393) que ha de
guarir la pestiléncia. Daniel justifica la bondat de Ben Amat que el fa atendre a tothom,
independentment de les creences religioses de cadascu, perqué “la saviesa li ha donat Déu
per a fer el bé. | el bé s’ha de fer a tothom” (p. 393). L’argument, perd, no acaba
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d’apaivagar els anims d’Antic, que s’entesta a creure que el Rabi només hauria de servir

la comunitat jueva.

En I’escena segiient apareix el Rabi que interromp, de manera severa, la conversa entre
Daniel i Antic per demanar-los si el poden acompanyar fora del portal. Daniel es mostra
clarament reticent amb la proposta, el qual justifica la seva temenca pel perill que la
malura s’encomani amb rapidesa. Ben Amat, pero, finalment decideix d’anar-hi sol, no
sense abans advertir-los que “no cal solament les medicines per a guarir sind també la
confianca i la fe” (p. 394). Els recorda, a més, que cal estar amatent de qualsevol perill
durant la nit i, amb to premonitori, sentencia: “No dormiu totes les hores de son, que més
malguardats sou avui, aqui, entre les pedres de la Forga Vella que a camp ras!” (p. 394).
Les paraules del Rabi ressonen amb estranyesa entre els seus compatriotes que veuen com
Ben Amat s’allunya i, en consequéncia, es queden orfes de guia espiritual. Amb tot, pero,
el Rabi, endevinant el seu sentiment de desempara, els recorda que al call deixa Lisenda,
la seva filla, la millor penyora que pot oferir-los per certificar el seu retorn. Malgrat que
tant Antic com Daniel I’adverteixen que “I’enemic és més fort que vés” (p. 395), el Rabi

se’n va amb la consciéncia tranquil-la de complir un deure subjecte a la voluntat divina.

La marxa del Rabi enceta I’escena vuitena, on es palpa la malfianca amb qué han acollit,
els seus interlocutors, les paraules misterioses del Rabi, les quals Antic promet contrastar
amb una bona amistat que té a la ciutat. Poc després, Daniel que va a I’encontre d’Ebrahim
a labotiga, rep la nova del seu aprenent: seguint els consells del foraster -i sobretot gracies
a la moneda que li ha regalat- es veu capa¢ de sortir del call i comencar una nova vida,
lluny de servilismes, abandonant I’empara quasi paternal de Daniel. Aquest Ultim, pero,
escolta amb reticencia la noticia i, en conseqiéncia, el culpa d’abandonar-lo ara que
comenca a fer-se gran, encara que Ebrahim, fins i tot, li proposa d’acompanyar-lo o, si
més no, de recollir-lo “si mai us trobeu menut i sol” (p. 396). Amb tot, pero, Daniel li
recorda que, per la seva condici6 de jueu, esta condemnat a quedar-se al call: “Ho seras
sempre, vagis on vagis, anomena’t com vulguis. Ho ets i ho seras, en tu i els teus fills,
pels segles dels segles!” (p. 396). Ebrahim no entén el mal que ha comes per trobar-se
mancat de llibertat i, altra volta resolutiu, Daniel suposa: “Tal vegada ens creuen
culpables de tot el mal que ells pateixen” (p. 396). Per aquest motiu, doncs, posposa,

almenys de moment, la idea de la fugida, encara que deixa entreveure que rumiara la
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manera de desafiar els guardes per tal d’escapar-se del barri que empresona els seus

anhels de canvi.

La penultima escena de I’acte, la novena, s’inicia amb una conversa tensa entre Antic i
un Home d’Armes que malda per adquirir unes gotes de I’elixir que Ben Amat va repartir
als seus compatriotes i que I’ha de guardar dels efectes nocius de la pesta. Antic, pero,
nega tenir la mercaderia desitjada i de res serveix que I’Home d’Armes ofereixi el “doble
preu del que abans se’n donava” (p. 397), ja que, fins i tot, Antic afirma que ell mateix
n’ha deixat de prendre’n per a complaure’l. Acorralat per les exigencies del seu client, li
explica que Ben Amat, que €és I’Unica persona que li podia proporcionar I’elixir, es troba
fora del call. L’Home d’Armes, pero, I’acusa de mentir, ja que, segons explica, després
d’un dia de guardia, cap dels vuit homes que hi havia, I’ha advertit. En aquesta narracié
s’hi percep, alhora, un altre detall important per a la successié argumental: Home
d’Armes especifica que només en un mati ja han caigut tres homes a causa de la malaltia
que els assetja. La tensio, doncs, augmenta fins al punt que Home d’Armes li arrabassa a
la forca el flasc6 que amagava. Amb el robatori, Antic queda, per tant, “condemnat a
retorcir-me de dolor mentre tan bé podria lliurar-me’n” (p. 398), ja que no n’havia pres
ni una gota. Queda clarament palés, doncs, que tot cami que se separi de la voluntat de
Ben Amat —i aixi ho especifica el propi personatge quan comenta “he deixat d’obeir el
Rabi” (p. 398)- resta abocat al fracas. Amb tot, pero, les ansies de mercadeig d’Antic no
s’aturen ni a I’avantsala de la seva mort, ja que, fins i tot en el moment de témer per la
propia vida, demana a Home d’Armes que li pagui el flascé que un moment abans li havia
negat. A tal petici, el ciutada cristia s’hi nega i, a tall de justificacio, explica la situacié
caotica de panic que, arran de la malura, esta regnant a la ciutat. Abans d’anar-se’n, pero,
li regracia les gotes d’elixir que I’han de salvar de la pestiléncia amb dos advertiments:
d’una banda li recomana sortir del call amb ell abans no en tanquin definitivament les
portes i, de I’altra, li aconsella prendre’s, si encara en guardés, una mica del liquid verd
del flasco. L’escena, pero, acaba amb la marxa d’Home d’Armes sense Antic, que es

plany, en solitud, de la seva desgracia.

L’ultima escena del primer acte s’inicia amb I’exclamacio hiperbolica d’Antic que ha fet
sortir uns quants veins al carrer per tal d’auxiliar-lo. Amb tot, per tal de no sofrir una
humiliacié publica, prefereix caure en el parany de la mentida i, en consequéncia, explica
que un guarda de la torre li ha robat la medicina que guardava al pit sense confessar, pero,
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el mercadeig previ. Alhora, aprofita I’avinentesa per contar que, a ciutat, “avanca el mal
com taca d’oli” (p. 400) i que, al vespre, clausuraran els portals del call i no els obriran
en molts dies. Aquestes noves provoquen la inquietud del grup que veuen com han
d’assumir, sense la preséncia del seu cap espiritual, les conseqliéncies de
I’empresonament. Lisenda, perd, surt de seguida a la defensa del seu pare i assegura que
“sera aqui abans del seny de I’oracié” (p. 400). La por a una mort que els jueus endevinen
propera pot més que les prometences de Lisenda i coincideixen a advertir-la de la
preséncia d’Antic, el qual es comenga a sentir malalt. Aquest Gltim, penedit de les seves
accions reprovables, confessa publicament el seu pecat i augura que “el mal entrara entre
nosaltres, s’esbravara també amb nosaltres” (p. 401). En conseqiiéncia, sentint que ha
trait la confianca de tot el poble, suplica, fins i tot, la seva execuci6. Davant I’atonicitat
amb qué reben els conciutadans aquestes paraules perque creuen que desvaria, Antic
s’ofereix, també, per anar a cercar el Rabi per tornar-lo al call i mirar que li concedeixi
I’absoluci6. L’emoci6 de la situacid, perd, li provoca un esvaiment i, en conseqiiéncia,
s’incrementa el desassossec del grup de jueus reunit als seus peus. La confusié del
moment, a més, origina, altra volta, uns comentaris desapropiats cap a Ben Amat, que
Lisenda recull amb ira mal continguda i, empesa per la rabia de les critiques, s’obre pas
entre la multitud amb I’objectiu clar d’anar a cercar el seu pare i ratificar pablicament la
seva confianca en ell. Ebrahim, que ha observat I’escena amb estupor, s’avanca finalment
a Lisenda i s’ofereix per acompanyar-la. Davant I’adverténcia de la filla del Rabi que tem
per si no poden tornar, el jove és ben explicit a I’hora d’expressar les seves ansies de
llibertat: “és per no tornar més, que us acompanyo” (p. 402). Amb aquesta marxa, doncs,
es tanca el primer acte, alhora que s’obre un nou marc contextual per a I’obra: la ciutat.
L’argument, doncs, es precipita cap a una aventura desconeguda, perillosa, pero,

tanmateix, esperangada.

b) Acte segon

El segon acte s’inicia dins un marc contextual diferent: el convent de frares dominicans
de Girona. Tal com Antic havia insinuat a Daniel en una de les escenes del primer acte,
després que uns frares demanessin els serveis del Rabi, Ben Amat sorti de la jueria
desobeint les ordres del veguer per tal de dirigir-se al convent de Sant Domenec, situat

als afores de la ciutat. Entretant esperen la visita del cap espiritual jueu, després de
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comentar la situacié dramatica que els assetja, els frares s’entretenen explicant contes

sensuals que semblen extrets del Decameré de Boccaccio®'”.

L’arribada del Pare Prior, a I’inici de la segona escena, silencia de forma precipitada les
contalles de tonalitat libidinosa amb qué es diverteixen els frares. Preocupat per si
I’encarrec d’avisar el Rabi ha estat complert en vista de la seva tardanca, manifesta
penediment per haver mogut Ben Amat amb I’engany d’una malaltia fingida. En realitat,
segons confessa el Prior, és la vida del Rabi qui esta en perill i és per aquest motiu que el
cap del monestir la vol salvaguardar de qualsevol emboscada cristiana, ja que, segons ell
mateix el defineix, “és un home superior, un home com Plat6é o Socrates entre els gentils,
com Sant Agusti o Sant Ambrds entre els creients, un home amb el que s’hi pot dialogar
profundament sobre tot I’huma i tot lo divi [...] [i] si avui caigués entre les flames del call,
el seu cos immolat no milloraria pas en res la causa de la nostra religio sacrosanta, pero

la patria tota hauria perdut immensament de valor” (p. 409).

La marxa del Prior, que continua esperant la visita del Rabi, origina la tercera escena,
protagonitzada per un dialeg distes entre els frares de la comunitat. Mentre Ramon
comenta que el Prior “exagera en parlar del Rabi Ben Amat”, Marti assegura que “té un
repte amb el Rabi, i somnia que aixd pot ésser la conversié en massa dels jueus de
I’Aljama” (p. 409). El primer frare, pero, insisteix que, tenint en compte els diners que
s’han manllevat als notables de la jueria per a les obres del convent i que “els redits sén
molts i alguns han caigut ja sense poder tornar-se”, “si desaparesqués algun dels
estiracordetes, I’ordre dels dominicans no se’n sentiria gens agraviada” (p. 410). Sever,
que ha escoltat amb atencid la narracié de Ramon, és de I’opinié que “no estaria bé que
tots ells” —el Prior i I’administrador, que s’entenen forga- “perseguissin un fi material”
(p. 411).

L’escena segiient, la quarta, s’inicia amb I’arribada del Rabi, acompanyat d’un criat. De
seguida el cap jueu es presta a visitar el Prior a la seva cambra, deduint que, a causa de la

malaltia, li costara desplagar-se pel convent. Amb tot, pero, els frares insisteixen que ja

%77 |_es referéncies a aquest autor italia i a la seva obra semblen prou evidents quan Sever comenta: “Aquesta
contalla acaba d’arribar de Floréncia. L’ha dut un humanista”. I més endavant continua: “Aquell humanista
de Floréncia que tan bé copia el germa Marti... [...] per distraure-les de la pesta que assolaba Florencia, va
tancar set belles dones a I’església de Santa Maria la nova, amb tres galants minyons.” (Vegeu p. 407.)
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el novici Joan ha anat a avisar-lo i que, per tant, de seguida el rebra. El Rabi, corprés per
la fortalesa del Prior, no s’esta d’exaltar les seves virtuts: “Es un brau home. Es de la fusta

dels vells herois, que moriran al peu del treball” (p. 412).

Es en el segilent quadre escénic que té lloc la trobada entre Prior i Rabi, el motiu principal
pel qual Ben Amat ha marxat de forma precipitada del call. De seguida que se saluden,
pero, el Rabi s’adona que “no sé veure en vostre esguard res que sembli inquietar-vos”
(p. 413) i el Prior, demanant excuses per I’engany, de seguida pretén explicar-li els motius
que han despertat tota la trama argumental. Ben Amat, pero, veient que no necessita els
seus serveis, manifesta la intencié de voler tornar de seguida al call, ja que, segons
confessa, “ja veieu vOs mateix que la tarda declina! |1 no pas en massa bona posta!”
(p. 413). El Prior, amb tot, no consent que deixi el convent tan aviat i el guia espiritual
insisteix en la seva voluntat de sortir cap a la jueria i, fins i tot, declara que no té interes
a saber els motius que han originat I’engany. El cap del convent fa s del seu poder i li
explica que pressent, per a ell, mals averanys i que, per preservar la seva vida, es permet
de retenir-lo fins que “s’aclareixi la nuvolada. Que sapiguem, almenys, qué és lo que us
amenaca, abans no hi vulgueu passar a cegues” (p. 414). El Rabi, que li agraeix la lleialtat
i la noblesa de cor, li aclareix de seguida que “jo no séc un covard ni un traidor” i que “si
el perill m’amenaca a mi només, jo no m’amagaré mai, ans al contrari, he d’afrontar-lo
amb totes les meves raons, que son la meva forca. Si el perill és per tots els meus, on
siguin ells hi queda la meva filla i és el meu lloc” (p. 414). La claredat d’intencions de
Ben Amat és diafana i la lleialtat que manifesta cap al seu poble afebleix la voluntat del
Prior que comprén la contundéncia de les paraules del Rabi, el qual confessa “que la

fellonia d’abandonar-los me faria morir de vergonya i de despreci” (p. 414).

Una remor de fons ve a entorpir la conversa dels dos caps espirituals i amb [’aparicid
d’Ebrahim primer i, al cap de poc, de Lisenda, s’inicia la sisena escena. Un frare, que
pretén prevenir el Prior, li anuncia la preséncia d’una dama que insisteix a concertar una
entrevista amb ell mateix de forma precipitada. Sense que el Prior gairebé hagi pogut
contestar, apareix, damunt les taules escéniques, Ebrahim, que informa al Rabi que
Lisenda es troba a I’església del convent. La sorpresa de I’encontre origina desconcert a
Ben Amat, que malda per saber I’objectiu que I’ha dut a perseguir-lo. La filla del Rabi, a
corre-cuita, explica de manera succinta la situacié de temenca que inunda el call sense la
preséncia del seu pare, i més després de veure “el vell Antic, caragolat per la pestiléncia”
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(p. 416). Sense copsar el vertader significat de les paraules que pronuncia, narra, també,
com uns mercenaris es dirigien corrent al call, “amb espases curtes al jup6” (p. 416). El
relat dels esdeveniments esfereeix el Rabi i resta abatut, “com si hagués rebut un cop
mortal” (p. 416). Prior aprofita I’avinentesa per mirar de convencer-lo de I’encert de
trobar-se fora del call quan anaven maldades i haver salvat, en conseqiéncia, la vida.
Entremig de la sinceritat que inunda la seva confessid, no pot evitar de demanar clemeéncia
per haver estat incapag “d’aturar una multitud enfollida” (p. 416). Amb tot, pero, intenta
exculpar part de la seva carrega de consciéncia, precisant que “entre tots jo he pensat en
un”, del qual “jo tenia la seguretat de que si I’hagués advertit del perill que corria, ell
I’hauria enfrontat en lloc d’evitar-lo i hauria estat endebades el seu sacrifici” (p. 416). A
més, regracia Déu d’haver propiciat que la seva filla s’hagi reunit també alli, contra tot
pronostic. Al final del discurs els recorda que resultaria estéril fugir ara precipitadament
en cerca de les despulles del poble i els aconsella d’esperar que s’aplaqui “la ira de la
gent” per tal de “meditar... o per construir de nou, segons la vostra consciéncia” (p. 417).
El Rabf, que resta abatut com si no donés credit als fets, admet la sort dels cristians, que
fonamenten la seva fe en la creenca que Déu obra per tot. La seva religio jueva, en canvi,
creu que “Jehova ha fet els masculs i I’anima i la intel-ligéncia de I’home perque sigui ell
sol a valdre’s. Jehova castigara el mal quan I’hora de I’eterna igualtat hagi sonat per a
tots. Pero, en tant, el mal I’ha de combatre i exterminar el bé. Que pagui amb els ulls qui
hagi tret els ulls al proxim; que pagui amb el bra¢ qui hagi llevat brag d’altri; que pagui
amb la hisenda el que malbarati hisenda d’altri; amb la vida propia el que mati vida agena”
(p. 417). Seguint aquesta creenca, doncs, és clar que no troba quin és el preu que ha de
pagar per la traicio, que des del seu punt de vista, ha comés. Foll d’impotencia per
I’engany que I’ha dut a salvar-se d’una mort segura sense haver pogut acompanyar el seu
poble en I’agonia, es veu, des d’ara, tractat com “un empestat, avorrert de tothom,
vagabund de tots els camins, desterrat de totes les patries, un ca pollés que no ha de trobar

jaca enlloc!” (p. 417).

Lisenda, que intenta consolar desesperadament el seu pare, li demana que tingui pietat
d’ell mateix i argumenta la seva salvacio en la bona voluntat de Déu, el qual “ha posat la
seva confianca en les vostres virtuts” (p. 417). Arribats a aquest punt, Lisenda fa una
definicid auténtica i reveladora del concepte de raca, que commou per la seva fortalesa i
concisio: “Els pobles s’encenen, s’enrunen, les ires dels homes ho destrueixen, pero la
raca no és un mur ni una collita, no és ni un home ni un temple, la raca és quelcom que
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viu més enlla de I’odi i de la mort. Es eterna” (p. 418). I, recollint I’heréncia de les
paraules paternes, resumeix les pautes de la seva reaccié immediata en “odi per odi, mal
per mal” (p. 418). Aleshores, seguint aquestes premisses, li promet de fer “que aquest
rancor, que aquest anhel de venjanca sigui tan fort com la vostra vida i sols amb ella
s’apagui” (p. 418). Amb tot, pero, ni les paraules esperancadores de Lisenda ni la
clemencia del Prior poden apaivagar la ira que sent Ben Amat a causa del sentiment de
covardia que li pren I’anim de lluita i el relega a expiar la seva culpa amb solitud. Alhora,
aparta voluntariament Lisenda del seu costat, a qui demana de “no patir-la amb mi, la
peniténcia” (p. 418). La seva filla, pero, mostra un amor incondicional cap a la figura
paterna i afirma que esta disposada a recérrer junts el cami que els ha de dur a la
redempci6 divina, primer, i la del poble, després. En definitiva, ferma la voluntat de ser,
des d’ara, “el vostre basto i la vostra esperanga” (p. 418). Amb desanim i amb poca forca
fisica se’n va d’escena acompanyat de Lisenda i Ebrahim i, amb la mirada piadosa de la

comunitat cristiana que els segueixen mentre s’allunyen, es clausura, alhora, el segon acte.

c) Acte tercer

El tercer acte consta de dues jornades, les quals s’emmarquen dins un context escénic
completament diferent perque, seguint una certa voluntat de plasmar el particular
romiatge dels protagonistes en cerca de cleméncia, I’autor escull “una taverna de cami
ral, ronega i malendrecada” (p. 422) a I’hora d’ubicar el darrer acte de I’obra. Des del
primer moment s’endevina ja I’ambient mogut de I’establiment i el taranna caracteristic

dels personatges nous que s’estrenen en aquest ultim acte.

La primera escena constitueix una mera estampa del clima de juguesca que es viu a la
taverna entre homes d’armes, “mal vestits i ferrenys” (p. 423). L’entrada sobtada de
Dalmau d’Hostoles, que coincideix amb la segona escena, interromp momentaniament la
partida, després de llengar el barret damunt de la taula. Els jugadors de daus de seguida
endevinen, perd, que el capitost dels pagesos de remenca ha estat a ciutat i aquest no tarda
massa a anunciar un missatge contundent que ha rebut del Rei: segons llegeix, el monarca
se sent ofés amb Dalmau perqué “no deixeu en pau als fugitius de la ciutat, de qualsevol
condicid que sien, robant-los pels camins i fent altres malfets” (p. 425). |, seguidament,
el monarca adverteix que si troben qualsevol dels seus homes “saquejant als camins, sera
menat a la forca” (p. 425) i, pel que fa a ell mateix, I’aconsella de retirar-se al seu castell.
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En cas contrari, li fa avinent que “sereu desposseit de terres i honors, i mereixereu sempre
més el nostre despreci...” (p. 425). Tot i I’advertiment, pero, ell segueix fidel a la seva
personalitat insurrecta i exposa, orgullds, la seva maxima: “Ni Rei que em governi, ni
Papa que m’excomuniqui” (p. 425). L’esment de I’excomunid el porta a parlar del
bandolerisme del bishe de Girona, el qual, segons conta, ha capitanejat I’assalt del call
jueu. Un home d’armes, pero, insinua que, potser, la maniobra ha estat per distreure els
ciutadans de la pesta, tot i que Dalmau ho desmenteix de seguida, perqué, basant-se en la
visita personal que va fer a la jueria, constata que “els jueus tenen el barri net i clar;
compten amb el millor fisic del realme aragonés” (p. 426). La descripcio del call el duu
arecordar Lisenda, a qui havia llambregat fugagment durant la visita al call i a qui imagina,
commogut, aclaparada per la multitud. Dalmau, ensomniat potser per aquest motiu, déna
per closa la conversa i, fins i tot, dona Ilicéncia els seus homes per marxar. Alhora, també
insinua la intencid de tornar al call, encara que sigui “només per a gratar les cendres”
(p. 426). L’escena es clou definitivament quan Dalmau anuncia a I’Hostaler que, durant
la nit, ell sera I’amo del cami ral i aquest Ultim, de seguida, demana a Malena, la mossa

de I’hostal, que tanqui la porta.

L’escena tercera, molt breu, esta constituida per una conversa rapida entre Malena i el
seu amistancat gelds: mentre I’home d’armes pretén esmunyir-se dins I’hostal aprofitant
el son del seu propietari, la cambrera insisteix que sera ella qui sortira a fora. L escena,
pero, es clou de seguida i déna pas al proper quadre escénic que emmarca un dialeg tens

entre I’hostaler i Malena.

Efectivament, només d’iniciar la conversa, I’hostaler li retreu que encara es vegi amb el
seu enamorat, a qui qualifica de “captaire” (p. 427). Es senzill d’endevinar, en el marc
d’aquest dialeg, que és la gelosia qui promou I’altivesa del propietari de I’hostal, ja que,
en realitat —i com, de fet, li insinua-, és ell qui voldria ocupar el lloc del seu amistancat:
“Que et sé més esquerpa que una romaguera... i cada vegada te sento més arrapada aqui
dedins” (p. 427). Malgrat I’eshbds de declaracié amorosa que li insinua, Malena es mostra
sempre recelosa i, fins i tot, I’amenaca d’anar-se’n si ell gosés acostar-se-li. Just al final
de I’escena, quan la mossa comenca a tancar la porta, sent la veu d’uns forasters que li
demanen d’obrir. Malgrat I’advertencia, desobeeix el seu cap en sentir una veu de dona i,

finalment, obre pas als pelegrins desconeguts: Rabi, Lisenda i Ebrahim.
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L’escena cinquena s’inicia amb la negativa rotunda de I’hostaler davant del prec
desesperat del Rabi, el qual busca una habitacié on reposar de la fatiga del cami per una
sola nit. Malena, perd, conveng amb manyagueria el seu patr6 i, finalment, a canvi de les
argolles de Lisenda, amb les quals pretén pagar I’hostatge, els cedeix una cambra a les

golfes.

El proper quadre, el sisé, ve protagonitzat pel dialeg entre Ben Amat i la seva filla,
Lisenda. Mentre aquesta Ultima intenta de fer renéixer un poc d’esperanca dins I’esperit
turmentat del seu pare, el Rabi es compadeix de la seva desgracia i posa en dubte, fins i
tot, els pilars on sustentava la fe i la confianga. Amb les forces internes apagades es veu
incapag de seguir les ansies de persecucio d’una bondat sempre superable i eterna. Només
la venjanca, dominada per I’orgull que li resta, s’erigeix davant seu com un brot
d’esperanca. Lisenda, perd, es mostra contraria al sentiment que propugna el seu pare i,
fent-lo particip de la seva creenca, constata que “les meves mans semblen fetes només
per a acariciar; les vostres, per beneir” (p. 430). Seguint aquest parer, doncs, resulta
gairebé impossible imaginar-se-les “tacades de sang o ennegrides per una teia encesa”
(p. 430). Lisenda segueix tenint esperanga en la fe, malgrat la confusi6é del Rabi, que
descriu Jehova com “el Senyor de la venjanga” (p. 430), i creu que aquesta fumada de

dubte s’esvaira en arribar un nou dia.

El crit de I’hostaler des de dalt de les golfes reclamant atenci6 desfa a corre-cuita la tensié
de la passada escena i inicia, alhora, el seté quadre. Mentre el patr6 de I’hostal s’interessa
per la relacio de parentesc que uneix els tres forasters, els adverteix que tots dormiran a
dalt de les golfes, ja que, segons el seu parer, a I’establiment “no hi fan cap falta els
guardians” (p. 431). A més, amb orgull, es presenta, per una nit, amo de la carretera. Amb
tot, perd, Ebrahim insinua que ha vist bellugar-se unes ombres enmig de la foscor i,
després d’uns segons d’incredulitat, li revé, nitida, la imatge de Malena i la seva possible
fugida. S’atansa de forma quasi desesperada al portal i apareix, a la Ilinda, Dalmau
d’Hostoles, el qual ve a trencar la pau d’una nit que la mateixa Lisenda havia qualificat,

una escena abans, de “santa” (p. 430).

A I’inici de I’escena vuitena, Dalmau, en veure la imatge desconsolada de I’hostaler,
endevina, de seguida, la seva gelosia, tot i que també s’interessa pels forasters a qui ha
acollit fa poca estona. Tot i que el patrd I’'informa que es troben instal-lats a la seva
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cambra, Dalmau reconeix, de seguida, Ebrahim, a qui recorda de la botiga del call. Amb
tot, pero, confon amb facilitat les paraules del jove i entén que ve acompanyat del vell
patré de la jueria. Dalmau demana un bon tracte per als hostes, tot i que el vailet es queixa
que sols se’ls ha proporcionat una marfega a les golfes. Encara dins la confusié, declara
obertament que “el vell devia prou portar la bossa plena” (p. 432), fet que contrasta amb
I’afirmaci6 de I’hostaler, el qual confessa que no tenia “ni una malla” (p. 432). Es clar,
doncs, arribats en aquest punt, que I’equivoc conduira I’obra, d’aqui a poques
intervencions, a la sorpresa quan Dalmau reconegui la vertadera identitat de
I’acompanyant d’Ebrahim. Mentrestant, pero, la confusié continua i demana a I’hostaler
d’escorcollar bé el vell patr6 del xicot per tal d’aconseguir béns preciosos que, al seu
parer, “deu haver amagat bé perque tu no sospitessis que els duia” (p. 432), a canvi de
poder congixer la noia gentil i bonica que ha contat que I’acompanyava. L’escena acaba
amb una picardiosa afirmacié de Dalmau, el qual confessa que “no em venia gens bé una

caminada a ciutat, ara” (p. 432).

En la penultima escena d’aquesta jornada té lloc un dialeg espinds i tens entre Lisenda i
Dalmau que constitueix, sense cap mena de dubte, I’epicentre argumental d’aquesta part
del tercer acte. Lisenda, amatent a la crida de I’hostaler, apareix en escena un pél confosa
i més quan s’adona que, en realitat, és un desconegut qui la requereix. Dalmau, tan
desconcertat com la filla del Rabi, endevina de seguida que “aquests ulls han llampeguejat
algun altre moment davant meu” (p. 433) i, davant la petici6 de la jove que s’interessa
pel motiu del seu reclam a altes hores de la nit, el capitost queda visiblement trasbalsat
per la seva bellesa. Tot i que Lisenda li demana de parlar en una altra ocasio al-legant la
fatiga del viatge, Dalmau la reté amb un discurs enardit i apassionat, a mig cami de la
veritat i del somni. De seguida, perd, recorda el moment en qué els seus ulls
s’enlluernaren de la bellesa susdita, mentre pouava aigua a la jueria, i Lisenda, espantada,
demana pietat alhora que manifesta, constantment, el desig vehement d’alliberar-se de tal
Iletania d’adulacions. Amb una particular visio de la vida, la qual defineix com “una luita
cruenta, un amor a I’atzar, una llagrimeta de dona i una rialla d’amant venturés” (p. 434),
pretén conquistar un cor endurit per les circumstancies i per la temenca. Dalmau, que
endevina la puresa de I’anima de Lisenda, manifesta que “aixi, tan vibrant d’emoci6é com
tu, cap més n’he tingut als bragos. O estaven lasses de beure i flastomar amb mi o
defallides de por i de miséria” (p. 434). La filla del Rabi, per tant, és I’antitesi d’aquestes
femines descrites i és precisament per aquesta rad que Dalmau intenta d’enamorar-Ia,
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malgrat la seva oposicio, malgrat el despit que intenta amagar darrere de paraules amables
i, fins i tot, mansuetes. De seguida, pero, el capitost dels remences, destapa la seva
estratégia: “Tu voldries fugir de mi com un ratolinet i no trobes altra sortida que amorosint
les paraules. Pobre engany! No veus que aixo no fa més que fer-te més femenina i més
codiciable?” (p. 434). Dalmau admet que precisament ell no és pas el tipus d’home que
cerca Lisenda, ja que es defineix com “un saltamargens, que té el goig dels sentits per llei
i mesura, que se li eixamplen els narius per a flairar i els ulls se li encenen de deler per a
veure, i els punys se li clouen per a disputar i arrebatar a qualsevol tot lo que desitjo... |
tu has vingut a mi, que jo no et buscava; has vingut als meus domenys a entrebancar els
meus passos..., a encendre aquests sentits que dormien...” (p. 435). Seguint 1’eshds
descriptiu que fa d’ell mateix, s’enduu a la forca la seva presa amorosa, amb la voluntat
de sadollar, d’aquesta guisa, la passio indomable que sent. En va son els crits i els cops
que, enfollida, li etziba Lisenda perqué, després de tot domini racional, obeeix solament

a I’instint carnal, altament vil i menyspreable, que I’encega.

La desesperacio de la jove provoca la sortida en escena del Rabi, el qual, commogut, es
troba indefens davant la situacio hostil que I’aclapara. Fins i tot I’hostaler observa el
quadre amb certa resignacio i, sense aconseguir-ho, prova de conhortar-lo fent-li saber
que Dalmau “és el senyor de tots..., mana i disposa” (p. 435). Aleshores, Ben Amat, pero,
enceta un discurs commovedor, on es plany del seu pecat i de la seva dolorosa redempcio,
que passa per contemplar, amb impoténcia, la deshonra de Lisenda. Fins i tot es compara
amb Abraham, figura biblica a qui recorda pel sacrifici que ha de sofrir la seva filla. Per
altim, acaba el seu monoleg amb una malediccié adregada als pecadors i, en concret,
malgrat no ho expliciti, a Dalmau d’Hostoles, el qual ha tacat per sempre més el cos
immaculat de Lisenda, després d’haver vist clavada, gairebé en carn viva, I’urpa de la
lascivia i el dolor: “Que el mal pitjor rosegui les seves entranyes i la follia encengui els
seus cabells, que la fam devori els seus infants i el foc i I’aigua les seves collites! I que jo
rigui serenament, veient-ho!” (p. 436). Desolat i aclaparat per les circumstancies que
presencia, arriba, fins i tot, a dubtar dels fonaments solids, fins al moment, de la seva fe.
Encegat per I’ira que sent vers un proxim pecador i miserable, camina a les palpentes
sense una teia lluminosa que li guii el cami. Es per aquest motiu que la baixada de teld

d’aquesta primera jornada és, com en cap altra, extremadament dramatica i desoladora.
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La segona jornada s’inicia al mateix Iloc i al mateix moment argumental que I’escena
anterior i el Rabi, desfet per les paraules que ha pronunciat, encara es lamenta de la
desgracia que li ha fet ofegar la seva fe. De seguida, pero, un fet inesperat ve a capgirar
un curs argumental que semblava, ja, sentenciat: en plena nit un servidor de Dalmau
d’Hostoles truca a la porta de I’hostal i demana pel seu patr6. Com que, de moment, no
n’explica el motiu, a I’hostaler li costa de revelar que, en realitat, es troba dins una
habitacio de I’establiment. La tensi6 creix, els crits desesperats del servidor i d’una dona
que I’acompanyen dominen I’escena i, finalment, I’hostaler accedeix d’anar-lo a buscar.
Amb tot, tal com abans havia predit I’amo de I’hostal, en un inici Dalmau es nega a sortir
de la cambra. Aviat, pero, en veure que el soroll no declina, surt, irat, demanant silenci.
Es en aquest moment, en veure’l, que el servidor destapa el vertader motiu de la visita: la
filla de Dalmau s’esta a punt de morir. Tot i que no n’explicita la malaltia, pels simptomes
que descriu és evident que la pesta s’ha apoderat del cos fragil de la criatura. El capitost
dels remences, foll i desesperat per la noticia, malda per cercar un metge rapidament, tot
i que cap dels seus homes el pot ajudar en motiu de la Ilicéncia que ell mateix els havia
atorgat durant nit. L’escena s’acaba amb I’aparici6 de Lisenda que, un cop alliberada de

Dalmau, corre a abragar el seu pare.

L’escena segona transcorre enmig d’un clima tens i enrarit, ja que, per bé que el Rabi no
culpa de res la seva filla, que prou lamenta la seva dissort, si que manifesta oposicio,
almenys en un principi, a I’hora de cedir en el favor de guarir la criatura de Dalmau tal
com li ho prega, al final del quadre, Lisenda. En efecte, tot i que a I’inici del quadre, la
jove manifesta la voluntat d’anar-se’n ben prompte de les terres que I’han ultratjada, la
circumstancia de la malaltia, suara comentada, fa canviar notablement la trajectoria
argumental de I’obra. Certament, una conversa del capitost amb Ebrahim, el qual
assenyala el Rabi com a Unic candidat a salvar la seva filla, ve a desfer I’equivoc sobre la
personalitat de Ben Amat, ja que, en un inici, havia cregut que es tractava del vell patrd
de la botiga que havia conegut al call. En adonar-se que qui ha forcat durant la nit ha estat
la filla del Rabi, creu enfollir i més quan s’adona que necessita la seva clemeéncia si vol
salvar la criatura d’una mort segura. El climax de I’obra, doncs, es defineix en aquesta
escena, quan Ben Amat, naturalment ofés amb Dalmau, menysprea altivament les seves
disculpes: “Rabi, ni a Déu ni al rei, Dalmau d’Hostoles no ha demanat mai perdd. Enc
que el mal fet dels seus actes pitjors li donessin entenent de fer-ho, mal que Déu i el rei
tinguessin tota la ra6... [...] Mes ara... Voleu que us besi, de genolls, les mans?” (p. 441)
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La historia dels dos homes sembla caminar paral-lela, ja que ambdos debaten la salvacio
de llurs filles. En efecte, mentre Ben Amat troba irrisori que li demani pietat quan ell
mateix, fa unes hores, no n’havia tingut per Lisenda, s’erigeix, amb la for¢a de I’orgull
ferit davant el seu adversari i es defineix com un “altiu” que ha deixat morir la seva filla
“sense eshotzar la porta ni unglejar-la plorant” (p. 441). Dalmau, violentat en veure que
és en va la misericordia que cerca en el Rabi, intenta d’imposar la seva desesperada
voluntat a la forca: “Penseu que s’esta morint i que vos la salvareu, mal us hagi de portar
a la seva cambra lligat a la cua del meu cavall desbocat” (p. 442). Ben Amat, impassible,
no es deixa acovardir per les amenaces del capitost i aquest, desesperat, manifesta la seva
impotencia davant el mur inexpugnable en qué s’ha convertit la voluntat de perdonar del
Rabi: «Jehova és el Déu de la crudeltat, us ha fet servir d’instrument per castigar-me. Perd
Ell va dir: “ull per ull, brac per brag..., filla per fillal”» (p. 442). Dalmau, aclaparat per
I’ira continguda de Ben Amat, I’acusa de ser més fort perque, essent “tot serenor i
voluntat”, “mata fredament, implacable”; ell mateix, en canvi, es defineix com un
“saltejador de camins” empés per “I’esbojarradament, la joventut sens fre, la mala
escomesa dels instints” (p. 442). Desesperat, a la fi, demana la propia mort a canvi de la
salvacié de la petita, la qual no és culpable de les accions del seu pare. Amb tot, pero, no
obtenint resposta per part del Rabi i veient com, també, la seva filla li gira I’esquena amb
altivesa, decideix d’anar-se’n, pero, de forma instintiva, Lisenda I’atura. Entendrida per
la historia i, sobretot, per perdonar a “qui no hi té cap culpa”, demana cleméncia al seu
pare: “Si jo he sofert amb vés, vulgueu acceptar un nou sacrifici... Té rad aquest home:
que sap ella de les nostres malvestats...? Pare, és una prova que ens envia Déu... i vos ho
haveu dit: és Ell qui mana!” (p. 443). Rabi, doblegat per les paraules dolces i clements de
Lisenda sent “trontollar tot el castell d’odi i de venjanca que havies ajudat a algar dintre
meu” (p. 443), ja que, fins i tot, la seva filla esta disposada a oblidar el mal patit, encara
que només sigui de forma momentania. Disposada a pensar tan sols “en els que sofreixen”
(p. 443), aconsegueix de convéncer, a la fi, el seu pare. Dalmau, immensament agrait,
s’inclina davant de Lisenda. Aquesta, pero, és contundent amb qui, unes hores abans, li
ha arrabassat la puresa: “Lluny d’aqui...! No és a vos que es perdona...! Es a ella!l”
(p. 443).

Amb la marxa de Rabi i Dalmau es constitueix una nova escena, protagonitzada per
Lisenda i Ebrahim. Aquest retreu a Lisenda la cleméncia que ha manifestat cap a Dalmau,
el qual, des del seu punt de vista, “fan tot el que fan... perque sempre surten amb la seva”
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(p. 444). La jove, per0, es mostra piadosa i confiada a haver obrat bé i, de la mateixa
manera que Ebrahim no ha optat per rebotre la moneda que li havia donat dies abans al
call perque “fara servei pel cami” (p. 444), Lisenda guarda, segons explica, el propi dolor
pel mateix motiu. Ebrahim, en aquest moment, recorda amb nostalgia la vida passada i,
fins i tot, dedica unes paraules d’enyoranca cap a I’antic patro, el qual, malgrat ser
“cridaner i exigent”, “era una bon home” (p. 444). 1, empes per I’anhel d’un prompte
retorn, manifesta a Lisenda la seva voluntat de tornar al call. Aquesta, perd, insinua la
seva destruccio, tot i que el xicot, il-lusionat, proposa construir-lo de nou perqué, “enrunat,
escarnit, sera sempre casa nostra” (p. 444). Ebrahim, guiat per I’esperanca, intenta
d’encomanar-li la il-lusi6é d’una vida futura, tot i que aquesta, més esceptica, confessa
que, al seu pare, “no sabria demanar-li res més”, ja que sent que “ja li he demanat tot, en

aquest mon” (p. 445).

La seglient escena, la quarta, comenga amb I’hostaler que, malcarat, insisteix que se’n
vagin ben aviat de I’establiment. Amb tot, perd, Ebrahim precisa que el “vell” (p. 445) a
qui ell es refereix amb menyspreu és, en realitat, Ben Amat, el fisic. Aquesta declaracid
fa canviar, de cop i volta, el discurs de I’hostaler que pren consciéncia de I’anomenada
d’aquest cap jueu i dels seus poders curatius i prova de disculpar-se al-legant que esta tip
de la “gent dolenta” (p. 445) que s’apropa als hostals. Fins i tot, els ofereix de fer-los “la
minestra” (p. 446) abans d’anar-se’n, tot i que Lisenda declina la proposta amb educacié.
Es aleshores quan I’hostaler s’adona que Malena no es troba a I’establiment. Encara que
arriba de seguida, s’intueix que ha passat bona part de la nit a fora, i, desobeint amb males
paraules el patro, es nega a servir Lisenda. Al final de I’escena, la filla del Rabi manifesta
temenca per si el seu pare no pogués salvar la petita, tot i que Ebrahim I’esperona perqueé

no es deixi endur pels “ndvols de mals pensaments” (p. 447).

L’entrada sobtada del Rabi inaugura I’Gltima escena de la segona jornada i, en
consequencia, de I’obra. Lisenda, empesa per I’intriga que I’assetja, s’interessa, de
seguida per la salvacié de la criatura i Ben Amat la corrobora amb fredor. La filla li retreu
el descoratge que transmeten les seves paraules, pero el Rabi es limita a respondre que,
simplement, ha obeit un deure imposat i, acte seguit, no s’esta d’evidenciar-li el mal que
li ha ocasionat la seva bondat: “Era en I’Unica cosa que jo creia, ja. En I’Unica, en la
venjanc¢a. Jo hauria volgut suara tota la meva ciéncia per metzinar una ciutat entera. |
dintre el meu dolor aqueixa folla esperanga era com una alegria insospitada. Tu m’ho
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havies dit: pagarem el seu odi amb I’odi nostre, i jo avivaré eternament dintre vostre
aquest anhel de revenja, més fort que la mort. Fortalesa magnifica que s’ha desplomat al
més petit alé” (p. 448). Altra vegada, doncs, les paraules serenes i confiades de Lisenda
han desfet les seves ansies de venjanca i, ara, despullat de qualsevol creenca®® on pugui
sustentar la seva existencia, es defineix com “un parrac al vent; sense il-lusions, sense
patria, sense Déul...” (p. 448) Lisenda, pero, li recorda que no es troba sol perquée almenys
ella sempre I’acompanyara amb fidelitat, sense objeccions. I, com si recordés de sobte les
paraules d’Ebrahim, demana al seu pare de tornar al call, ja que és, segons el seu parer,
“on hem de refer la nostra vida”, on cal oferir “el nostre cos als germans que haviem
deixat, perque el lapidin, perqué el purifiquin” (p. 448). El Rabi s’hi oposa, almenys de
moment, i Lisenda, que també cerca la redempci6 divina, li suplica de tornar “apenedits,
als bragos del Senyor”, ja que “Ell també és bo, també perdona” (p. 448). Ben Amat, en
una clara al-lusié a la religi6 cristiana, confessa a tall de resposta: “Oh, com més me
valdria cercar un nou Déu, més jove, menys cruel, dins la pau d’un convent. El nostre
Jehova ha abandonat la sinagoga. El nostre temple és buit” (p. 448). Lisenda, pero, es
lamenta de les paraules paternes i, el Rabi, desenganyat de tot, cedeix, a la fi, seguir
resignadament el cami que li dicta la seva filla: “Tant se val. Morir a la carretera o a les
portes del call, qué més dona? Per a mi ja res és res” (p. 448). Abandonat per la fe i
I’orgull, mancat de patria, sense pietat i amor, es conforma a seguir d’esma la voluntat
d’Ebrahim i Lisenda: “Es alli a casa vostra? Potser teniu rad... Tornem-hil” (p. 448). La
importancia d’aquesta Gltima intervencio recau, sens dubte, en el possessiu vostra, que
segella, de forma definitiva, la manca de voluntat del Rabi, despullat d’origens i, en
conseqliéncia, d’identitat. A proposit d’aquest moment final, Pep Vila és de I’opini6 que
“la derrota del rabi Ben Amat, la resignacio, I’expressié de solitud i d’indefensié dels
personatges del drama és potser també un tret de I’art modernista”"®. Tot i I’any
d’escriptura, el 1935, aquesta afirmacié no resulta estranya, ja que Palol sembla
fonamentar aquest personatge en els canons estétics del Modernisme per tal d’erigir-lo
dins I’obra com una contrafigura de I’artista i de I’intel-lectual modernista, un personatge,

en definitiva, que planteja una problematica personal: la lluita entre I’ideal i la realitat.

%8 pep Vila confessa que “algun moment he pensat si el protagonista de Jueus és com un nou Job que
critica la justicia divina, que s’interroga pel seu castig, que traspassa un etern pecat que va de pares a fills.”
PALOL, Miquel de. Jueus. Estudi, edicid i notes a cura de Pep Vila: p. 23.

37 bidem: p. 22.
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5. Conclusié: “De poeta de Girona a comediograf de punta”*®

Parlar de Miquel de Palol és parlar, certament, de la vida d’un poeta, d’un narrador, d’un
novel-lista, d’un assagista, perd també d’un dramaturg. Perqué, tot i que els seus coetanis
el reconeixien, en essencia, com a poeta —i ell, a jutjar pels testimonis familiars, s’hi
sentia- es va lliurar amb passié al projecte teatral que aconsegui d’ordir fins al punt de
recordar aquesta etapa damunt les taules escéniques com “una de les meves ambicions

més grans.”*®!

En poques biografies es concentra, doncs, un perfil literari tan polifacétic, malgrat que en
I’actualitat, gairebé submergit en I’oblit, ben llunyana queda I’empremta que aconsegui
de marcar amb més o menys fortuna durant I’etapa en la qual es dedica gairebé per
complet a la literatura. Als trenta-cinc anys, en casar-se, i més tard com a patriarca d’una
familia de quatre fills, hagué de relegar per al temps d’oci la seva veritable passio literaria.
Tot i que en cap faceta del seu particular poliedre vital acaba de reeixir del tot, almenys
publicament, fos per taranna personal o per manca de tenacitat, si que és cert que,
repassant la seva trajectoria de joventut, sorpren que intentés fer-se un lloc —fins a dues
vegades- dins el cercle de la intel-lectualitat de la capital catalana i tornés a Girona

acceptant la derrota amb resignacio.

El teatre i sobretot els exits aconseguits amb les tres peces de sal6 que configuren el gruix
del seu corpus dramatic li feren creure per uns anys que podia amanyagar I’éxit amb els
dits. A partir de El clavell roig, pero, els vents favorables se li giraren en contra i hagué
de conformar-se en oferir tan sols alguna lectura dramatica per al public de la seva ciutat
natal. A jutjar per les critiques aparegudes a la premsa de I’época, no deixa de ser
interessant de remarcar com una carrera que molts dels critics auguraven com el principi
d’una trajectoria esplendorosa, s’apagués de cop i volta, segurament a mercé de les
circumstancies personals i politiques del moment, perd sobretot del caracter del mateix
autor. | és que, de fet, a Girona i jo Palol admet que “a mi, els fracassos m’acovardeixen.

No sé sobreposar-me i emprendre-ho de nou: abandono.”*

*0Cita extreta d’una critica teatral publicada a la revista Papitu arran de I’estrena de I’Enemic amor. Vegeu
pagina 177 d’aquest treball i KAFASKAS. “Goya.” Papitu (1921, 23 de marg): p. 184

#lpaLoL, Miquel de. Girona i jo. Edici6 de Pep Vila: p. 311.

*2|hidem: p. 313.
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I tot i que abandona la tasca dramatica i es Iliura de ple al projecte politic que la seva
ciutat li oferia, torna a escriure teatre, segurament amb ansia de clausurar aquest cicle
amb una obra de maduresa, una pega que el pas dels anys segellaria com a definitiva.
Jueus, per tant, deu anys després, corona la seva produccié dramatica, aportant-hi,
segurament, el tra¢ de polidesa que més d’un critic trobava a faltar en alguna de les seves
peces i, sortint de I’encotillament del salé burgés, proporciona un aire renovat tant en la

localitzacié o en el temps historic com en els matisos descriptius dels seus protagonistes.

Es tanca aixi un cercle que el mateix Palol havia comencat amb I’esclat de la primera
joventut, quan, al costat de les primeres temptatives amb els versos, intenta de confegir
comedies a corre-cuita per al Circulo de Obreros —a més de pujar a les taules escéniques
com a actor- o de presentar algun eshds més reeixit com Les dugues cartes. Potser aixi,
resseguint amb cura la seva biografia més personal, hom s’adona que potser I’etiqueta de
“poeta” que I’ha acompanyat tota la vida es podria bescanviar encertadament per la de
“dramaturg”, ja que, si bé no queda clar si s’inicia en la palestra literaria confegint primer
versos 0 escenes, el cert és que el teatre poétic que en un inici conrea fa pensar que
possiblement ambdues disciplines es donaren de la ma a I’unison. Queda enrere, en
conseqiencia, la idea sovint preconcebuda que abans que res Palol s’inicia en la poesia i,

més endavant, com a novel-lista o dramaturg.

La troballa dels documents inedits, abastament descrits i analitzats al llarg d’aquest treball,
vénen a engruixir la trajectoria dramatica de I’autor gironi i a dotar-la de més rellevancia,
particularment si es té en compte que la seva produccié s’emmarca a Girona i lluny, per
tant, del radi d’influéncia de la capital catalana. Barcelona, certament, acolli durant uns
anys el teatre palolia amb complaéncia, pero no resulta finalment tan popular com per
resistir I’embat d’altres figures dramatiques com Carles Soldevila o Josep Maria de
Sagarra. En consequéncia, Palol hagué d’assumir que la seva etapa d’esplendor teatral, i
també d’il-lusio personal, s’havia acabat després d’haver tingut I’oportunitat de fer-se un

lloc dins el teatre de gust burgés que caracteritza bona part de la segona década del s. XX.

El present treball, a banda d’intentar resseguir un perfil biografic particular i un recorregut
literari confegit d’alts i baixos, ha pretés, també, d’oferir al lector actual les obres teatrals
completes que es trobaven en un inici escampades entre I’arxiu personal de I’autor, enmig
de plecs solts de papers de I’empresa Electroquimica Berenguer on treballava o dins de
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caixes o carpetes i mesclats amb altres documents. Algunes d’aquestes peces, com
Cadenes o Les dugues cartes, mancades de la separacio d’algunes escenes o sense el nom
d’uns quants personatges en la capcalera de les intervencions, sembla que romanien a

I’espera d’una revisié final per part de I’autor que mai no es produi.

La tasca de la present edicid, doncs, ha estat, entre altres, la de polir aquests detalls
ortotipografics, a banda de transcriure els folis mecanoscrits o escrits a ma i atapeits d’una
Iletra menuda i compacte o el de contrastar, si existien, les diferents copies d’una mateixa
obra i apuntar-ne les divergéncies. A més, i com a puntal principal, s’ha intentat de
modernitzar I’ortografia, sense trair en cap cas els girs col-loquials o dialectics, els
castellanismes o les deformacions populars. S’ha pretes, doncs, fixar el text per fer-lo
llegible des de I’actualitat, pero sense perdre I’esseéncia fonética que impregnava el text
primigeni. No s’ha volgut perdre de vista que aquestes peces teatrals foren confegides per
a ladicci6 escénica i ajustar excessivament la pronominalitzaci6 o la conjugaci6 d’alguns
verbs, aixi com el léxic o I’adjectivacio, hauria restat, de ben segur, vivesa a les peces
dramatiques. En conseqiiéncia, I’objectiu primordial d’aquesta edicié ha estat la
d’integrar i homogeneitzar els trets propis de I’escriptura prefabriana que més
sobresortien i que, a primera vista, feien grinyolar una lectura contemporania del text,

sense trair, pero, I’esséncia de la diccié paloliana.

Palol no fou un seguidor fidel de les normes de Fabra i ana incorporant les novetats
ortografiques a copia que els anys passaren. Adherit, primer, al moviment modernista,
adopta el simbolisme i el parnassianisme de moda a Europa en un intent de construir una
literatura en catala moderna i europea i, tot i coincidir des que inicia la seva activitat
literaria a finals del segle X1X amb les primeres aportacions de Pompeu Fabra®®, des de
la modernitzacio i reforma ortografica del catala a la revista Aveng (1889-1893) fins a la
publicacid de les normes ortografiques de 1913, no segui de forma regular, en els anys
vint -que és quan se situen la majoria d’obres teatrals de I’autor-, la normativa fabriana
prescriptiva. En conclusio, les vacil-lacions ortografiques puntegen els textos i posen de
manifest una escriptura insegura, sembrada de dubtes. En general, pero, Palol va anar
polint I’escriptura al llarg dels anys vint i trenta i ja amb la redaccié de Jueus s’esmenen

bona part de les vacil-lacions que I’havien acompanyat amb anterioritat.

%3En la biblioteca particular de I’autor es conserva un exemplar del Diccionari general de la llengua catana
de Pompeu Fabra de 1932. No hi ha cap volum, pero del Diccionari ortografic de 1917.
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L’esclat de la Guerra Civil trunca drasticament la seva particular ansia de
professionalitzar-se; més aviat, la seva ansia publica, la de ser reconegut o, fins i tot,
popular. I, a redds d’un ambient familiar i gairebé anonim, segui escrivint per voluntat
personal, perd sense ambicié de publicar i només ja al final de la seva vida, a punt de
complir els vuitanta anys, s’atrevi a alinear els seus records de joventut a Girona i jo, una
part de les seves memaries que malauradament no va veure publicades. Enrere quedaren
trenta anys de creaci6 inédita, majoritariament poemes i alguna narraci6 inacabada. Cap
obra de teatre, pero, ni tan sols un esborrany. Segurament perque sabia que I’opressio
franquista del moment hagués fet inviable qualsevol estrena i, coneixedor que la
popularitat intrinseca al génere era incompatible amb I’escriptura solitaria, acaba per

enterrar definitivament la seva faceta dramatica.
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