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    Introducció




    El teatre català del segle XIX




    Per a valorar adequadament una obra com és Maria Rosa d’Àngel Guimerà, cal ser conscients de l’època i de les circumstàncies en què es va representar. Escrita i portada a escena l’any 1894, al final del segle xix, convé recordar que en aquell temps el teatre era el mitjà de comunicació i d’esbarjo per excel·lència. S’ha d’entendre que la gent, sobretot, anava a veure els espectacles per distreure’s i que, per tant, com que es tractava d’omplir el teatre, els interessos comercials de les empreses teatrals eren prioritaris. La distracció se servia tant amb les peces còmiques com amb les melodramàtiques. A la fi, els objectius bàsics eren fer riure o fer plorar, experimentar emocions fortes, sense estalviar les inevitables caigudes en el mal gust.




    En aquest panorama, poc ambiciós des del punt de vista cultural i condicionat pels gustos del públic, no va ser fàcil engegar un teatre en català culte que comptés amb un repertori d’autors i d’obres, i amb uns espectadors fidels i interessats. En un primer període, anterior a la dècada dels anys seixanta, les obres en català que es veien en els teatres públics eren un simple final de festa, de caràcter còmic, després de la representació principal en castellà. D’entrada, semblava que la llengua catalana no podia ser considerada apta per a tractar temes seriosos. És curiós observar com, tot i l’ambient creat per la Renaixença a favor de la llengua pròpia, les obres que introdueixen referències al passat llegendari de Catalunya s’escriuen en castellà.




    El teatre en català va començar a desenvolupar-se en els espais de les cases particulars de sectors de la burgesia i de la menestralia: era el que s’anomenava «teatre de sala i alcova». La forma teatral preferida en aquesta escena era la del sainet: una peça curta, còmica i caricaturesca, amb personatges extrets sobretot de la vida quotidiana del món menestral. Al llarg ben bé de mig segle, el panorama teatral en català va estar presidit pels sainets o peces en un acte d’autors com Josep Robrenyo o Francesc Renart.




    Però, a partir dels anys seixanta del segle xix, va començar a funcionar un teatre comercial en català, amb èxit de públic i que deixava de ser el final de festa que comentàvem. Ara, l’obra en la llengua del país passa a ser protagonista de la representació i els autors donen importància a la seva producció en català. Destaca, especialment, la figura de Frederic Soler (1839-95), que havia realitzat, amb bona acollida, sainets i peces paròdiques del teatre culte de l’època, signades amb el pseudònim de Serafí Pitarra; i que es decanta, finalment, per oferir uns drames romàntics i costumistes que tenen el valor afegit de portar la gent al teatre. Amb Frederic Soler, que esdevé empresari del teatre Romea, s’inicia una certa normalització del teatre en català: s’aconsegueix un públic fidel i s’amplia la temàtica del repertori dramàtic en català.




    Àngel Guimerà (1845-1924): autor renovador i clàssic del teatre català




    Àngel Guimerà és un autor que s’identifica amb la consolidació del moviment de la Renaixença del segle xix. Ell en va ser un dels protagonistes més remarcables, tant pel que fa a la renovació i al foment de la poesia i el teatre, com per la seva faceta d’activista de la reivindicació de la llengua i la literatura catalanes. Va esdevenir militant del catalanisme de la seva època i, alhora, va ser un defensor idealista de la pau i de l’entesa social en uns anys plens de tensió i violència als carrers. No va dubtar a introduir qüestions polèmiques en les seves obres: des dels atemptats anarquistes fins a actituds més autènticament cristianes que les defensades per l’Església oficial del seu temps. La preocupació per les injustícies i les hipocresies de la societat el van convertir en un escriptor popular, amb un públic molt ampli que l’admirava pels seus poemes i les seves obres teatrals.




    Va néixer a Santa Cruz de Tenerife l’any 1845, perquè el seu pare, originari del Vendrell, s’hi havia instal·lat per promoure els negocis familiars. La seva mare era filla d’una família de la burgesia illenca dedicada al comerç. Establerts definitivament al Vendrell, comença per a Guimerà un període d’adaptació a un nou ambient i a una llengua que no parlava.




    En plena joventut, el seu amic Jaume Ramon Vidales l’engresca a utilitzar el català com a llengua literària. Li transmet la imatge entusiasta de la literatura de la Renaixença que, a través dels Jocs Florals i del teatre, aconsegueix la valoració de la parla pròpia i els primers èxits públics. Aquest ambient favorable a la catalanització enforteix la consciència lingüística del jove Guimerà i el porta a triar el català amb voluntat de militància. Aviat s’integra en associacions catalanistes com La Jove Catalunya i publica el romanç «Lo Rei i el Conseller» a la revista La Gramalla (1870).




    Els consells i la influència de Jaume Ramon Vidales animen Guimerà a presentar-se als Jocs Florals a partir del 1869. Després de diversos premis, esdevé Mestre en Gai Saber l’any 1877. És el reconeixement màxim al qual podia arribar un poeta en aquell temps. De fet, la poesia guimeraniana transmetia una impressió de novetat, perquè intentava ampliar i perfeccionar els recursos temàtics i genèrics propis de la literatura jocfloralesca. És una obra poètica que manifesta la influència del Romanticisme del gran autor francès Victor Hugo: una poesia argumental gens abstracta, presidida per un domini de la mètrica i un to exaltat que la fa vibrant. En aquests versos, el poeta Guimerà destaca en els diàlegs, en els monòlegs, en l’encert narratiu a l’hora d’explicar històries i en les ambientacions plenes de sentit plàstic. D’aquestes qualitats, se’n van adonar els seus contemporanis i no resulta gens estrany que li proposessin la dedicació al teatre.




    Enmig d’un panorama teatral poc ambiciós i monopolitzat, des del teatre Romea, per Frederic Soler, amb una tendència general a insistir en peces còmiques i costumistes o melodramàtiques, es comença a apostar per una renovació de l’escena catalana. Guimerà se sent implicat en aquesta crida que, en definitiva, comporta normalitzar i modernitzar el teatre en català.




    Guimerà no trenca de manera absoluta amb la poesia. Valorat com un dels grans poetes de la Renaixença, inicia una possible carrera com a autor teatral. Publicarà la seva obra poètica en dos reculls: Poesies (1886) i Segon llibre de poesies (1920). Però la perspectiva que té per aproximar-se a l’escena és la pròpia d’un poeta. No entén el teatre allunyat de la poesia i, per tant, les primeres obres que escriurà seran en vers, com era habitual en la seva època. Ara bé, es tracta d’un vers decasíl·lab blanc, sense rima, que s’adapta perfectament a les intervencions i al llenguatge dels personatges. Així, evita la cantarella i s’aproxima a la naturalitat de la prosa.




    D’entrada, participa de l’opinió, que s’expressa a través del grup de la publicació La Renaixensa (portaveu de La Jove Catalunya), d’afavorir un teatre amb voluntat educativa que revisi la història del país des de l’òptica catalanista, i també dels gèneres teatrals de prestigi (com ara la tragèdia o el drama històric). Quan l’any 1879 estrena Gala Placídia, la seva primera tragèdia, no segueix al peu de la lletra les pautes establertes pels seus companys de causa. Prefereix adoptar l’ambició literària de Shakespeare, que sap crear personatges inoblidables en conflicte entre el destí i la voluntat, o la figura de l’heroi ètic de Schiller. Ja en aquesta primera obra, Guimerà presenta personatges que viuen immersos alhora en unes circumstàncies individuals d’arrel passional i en una problemàtica col·lectiva que els condiciona.




    La primera etapa del teatre de Guimerà es basa, doncs, en la tragèdia en vers, i assoleix el seu punt culminant amb l’estrena de Mar i cel (1888). En aquesta obra expressa l’interès pels conflictes culturals i religiosos entre pobles diversos i, també, presenta personatges sotmesos a la tensió entre la fidelitat al col·lectiu al qual pertanyen i l’opció pel desig amorós. Aquesta situació problemàtica aboca els protagonistes al desastre i al desenllaç tràgic. A Mar i cel trobem el protagonisme d’un personatge que esdevindrà habitual en l’obra teatral guimeraniana: la figura del marginat, en aquest cas un pirata morisc, Saïd, que pateix l’expulsió del seu poble per part de la monarquia espanyola en ple segle xvii.




    A diferència de la poesia, l’obra teatral es va convertint en el centre de les inquietuds artístiques de Guimerà. S’adona que tant l’ambientació històrica com el recurs retòric del vers l’allunyen de la realitat del seu temps. Per això, assaja diversos camins escènics i aconsegueix articular una forma nova de drama en prosa i d’ambient contemporani, en què els treballadors –siguin obrers, pagesos o pescadors– apareixen en la seva dura realitat, com a rerefons social. Tanmateix, el conflicte central gira al voltant de les complexes relacions i passions amoroses, sense donar protagonisme a les actituds de rebel·lia o de reivindicació laboral. Incorpora tant aspectes romàntics com realistes i naturalistes, que singularitzen drames com són Maria Rosa (1894), La festa del blat (1896), Terra baixa (1897) i La filla del mar (1900). D’aquestes obres, en destaca la creació de personatges de psicologia turmentada, alterats per passions intenses i desigs irreprimibles. Des del punt de vista literari i teatral, drames com Maria Rosa, Terra baixa o La filla del mar, que continuen sent llegits i representats, han aconseguit la valoració de clàssics de les lletres catalanes.




    El període dels anys noranta és molt important per a Guimerà: l’escriptor es converteix en un referent del catalanisme polític i cultural amb el discurs que fa a l’Ateneu de Barcelona (1895), en ser nomenat president de la institució. És la primera vegada que s’utilitza el català en una sessió acadèmica, no sense escàndol, i així la llengua pròpia aconsegueix sortir del reducte dels Jocs Florals.




    També és una època en què consolida la col·laboració professional amb la companyia madrilenya de l’actriu María Guerrero. Les seves obres són conegudes a Madrid i a tot Espanya, però alhora se’l representa en teatres d’Europa i Amèrica. El contacte amb María Guerrero i amb José Echegaray –dramaturg castellà, col·laborador de l’actriu, traductor de les obres de Guimerà i premiat amb el Nobel de literatura– és un estímul i una pressió continuada per a escriure noves obres, encara que el porta a insistir en unes formes teatrals que faciliten el seguiment de les modes i l’èxit comercial.




    De fet, Àngel Guimerà afronta la seva carrera de dramaturg, a partir del 1900, molt condicionat pel gust del públic i de les companyies teatrals. Reitera els estils teatrals que l’havien caracteritzat. D’una banda, retorna al vers i a la temàtica històrica, amb una pinzellada de tragèdia o de modernitat simbolista –Andrònica (1905), La santa espina (1907). De l’altra, recupera el drama en prosa, d’ambient realista i popular –L’Eloi (1906), L’aranya (1908). També intenta noves aventures teatrals en els seus últims anys, però no acaba d’aconseguir un tipus de creació dramàtica que doni forma, amb l’ambició i la força que el distingien, al seu món personal. El 23 de maig de 1909 rep un homenatge públic. Mor envoltat de fervor popular l’any 1924.




    Realitat i tragèdia a escena




    Maria Rosa (1894) és una obra determinant de Guimerà en la creació d’un model dramàtic propi i, alhora, és el drama que arrodoneix l’aproximació al realisme que l’autor anava assajant des de temps enrere. En efecte, quan l’any 1890 estrena La boja s’allunya de la tragèdia romàntica de caràcter històric i, sobretot, s’apropa a una ambientació contemporània que reflecteix personatges i situacions del món real. La boja és una tragèdia sorprenentment escrita en vers, tot i que presenta la vida i l’entorn d’uns miners condicionats per una existència difícil. La novetat es troba en el protagonisme i l’autenticitat emocionals que Guimerà dóna als personatges de l’àmbit popular. En tot cas, és el desencaixament entre el context realista i l’ús del vers el factor que posa en evidència una certa manca de versemblança de l’obra.




    Guimerà continua treballant amb els personatges i el llenguatge de la realitat. En aquest sentit, cal valorar els sainets que escriurà: La sala d’espera (1890) i La Baldirona (1892). Es tracta d’obres de tipus costumista, evidentment en prosa, inspirades en la literatura d’Emili Vilanova i que l’apropen tant a la llengua col·loquial com a personatges caracteritzats per una certa comicitat. D’aquesta manera, assaja una llengua en prosa creïble i, també, introdueix un humor inèdit en la seva obra que li permetrà enriquir la tipologia dels personatges secundaris.




    Situats en aquest punt, Guimerà s’aproxima a la fórmula del melodrama naturalista i sentimental, una versió suavitzada i efectista –de gran èxit, en castellà, als teatres de Barcelona– del realisme / naturalisme de l’escriptor francès Émile Zola; el qual, entre altres objectius literaris, volia fer-se ressò de les condicions de vida dels treballadors, sense cap tipus d’idealització o falsejament. En Pólvora (1893) és el resultat d’aquesta perspectiva teatral nova. I encara que reflecteix la problemàtica social i, fins i tot, dóna protagonisme a un jove anarquista, no pot evitar centrar l’obra en una visió sentimental i melodramàtica del conflicte amorós plantejat, que esvaeix qualsevol missatge de denúncia o de simple presentació del problema social. Per tant, no es pot negar que Guimerà intenta una aproximació al realisme, sobretot pel que fa al llenguatge (l’ús de la prosa col·loquial) i a l’ambientació del món laboral, però la seva ideologia paternalista fa que simplifiqui excessivament tant les injustícies que patien els treballadors com el recurs de la violència terrorista.




    La capacitat que demostra Guimerà per a emmarcar les passions i els sentiments dels seus personatges en l’àmbit popular i en l’espai de la realitat contemporània és un dels factors que determina la novetat i l’originalitat dels millors drames en prosa escrits al llarg de la dècada dels anys noranta, com és Maria Rosa (1894). La força creativa d’aquest autor no es pot reduir a una estètica concreta o a una forma literària. Quan escriu les seves obres teatrals, en ell perviu el poeta i el dramaturg, la influència romàntica i la realista. Ara bé, la voluntat de fer creïble tant l’entorn vital com les circumstàncies personals dels protagonistes el porten a no defugir un plantejament realista / naturalista. No pot amagar les dures condicions de vida de la classe treballadora i tampoc no pot evitar ser molt explícit a l’hora de fer un tractament clar del desig sexual. L’opció de Guimerà, però, no és mai a favor de la realització individual i col·lectiva d’aquests éssers turmentats que travessen les seves obres. En aquest sentit, s’allunya de la perspectiva de la denúncia (Zola) o de la regeneració personal (Ibsen).




    L’autor de Maria Rosa prefereix constatar la condició tràgica que han d’assumir els seus protagonistes: la lluita desigual contra la força del destí, el dilema entre la llibertat i la necessitat i, en definitiva, l’acceptació de la pròpia destrucció, ja sigui directa (la mort) o indirecta (la marginació o l’exili). Darrere de l’obra de Guimerà hi ha una determinada visió del món: posa en evidència tant la injustícia en què viu la humanitat com la inseguretat i el dubte davant d’una possible justícia divina. Als seus personatges, abocats a un ideal impossible, només els queda el consol i l’afirmació de l’amor i la solidaritat per a redimir-se. Tanmateix, aquesta via de sortida per a l’existència humana és, gairebé sempre, un camí tancat i inútil, amb la derrota de l’amor autèntic enmig d’una societat que el rebutja. Aquest rerefons ideològic de la tragèdia és present en gairebé tota l’obra guimeraniana.




    Maria Rosa és un dels drames en què Guimerà aconsegueix, d’una manera més clara i decidida, la síntesi entre la visió realista / naturalista, que reforça la sensació de «veritat», i la dimensió tràgica, que accentua el caràcter simbòlic dels protagonistes i dels elements que els envolten.




    Creació, estrena i recepció de Maria Rosa (1894)




    Maria Rosa (1894) va ser la primera obra reeixida de Guimerà en el camí d’aproximar-se al realisme / naturalisme des d’una òptica personal. L’èxit –tant de públic com de crítica– va convèncer el dramaturg d’insistir en un model de drama en prosa d’ambient contemporani, que amb obres com Terra baixa (1897) i La filla del mar (1900) va contribuir a la seva anomenada. El tractament d’una problemàtica social, encara que fos des d’una perspectiva secundària, no era ben acceptat en una època de tensió col·lectiva als carrers. Durant l’any 1893 augmenten considerablement els atemptats anarquistes, i al llarg del 1894 comencen les execucions de militants àcrates a Montjuïc. Tanmateix, Guimerà torna a introduir els treballadors com a personatges dels seus drames, després que ja ho havia fet a La boja (1890) i a En Pólvora (1893).




    La història i els personatges de Maria Rosa van partir, a la manera naturalista, d’un fet real que l’autor va poder observar en la seva estada estiuenca a la localitat de Matadepera: la construcció de la carretera que unia aquesta població amb Castellar del Vallès i Sabadell. El grup de peons i capatassos que va conèixer sembla que van inspirar el drama.




    Un altre dels elements que va condicionar la creació de Maria Rosa fou l’estrena madrilenya d’aquesta obra. L’escriptor castellà José Echegaray va traduir el drama perquè fos estrenat per l’actriu María Guerrero. Guimerà va posar la condició que la representació de Madrid es realitzés la mateixa nit que la de Barcelona. I així va ser: el 24 de novembre de 1894 el drama s’estrenava simultàniament a les dues ciutats, amb gran èxit de públic. La relació professional entre l’actriu i l’autor va estimular la producció dramàtica de Guimerà i el va fer entrar en contacte amb els sectors més innovadors del teatre espanyol.




    L’estrena barcelonina va ser una representació memorable que va impressionar el públic. L’advocat Francesc Rierola comentava en el seu dietari l’impacte que li havia produït l’obra: «He sortit del teatre indecís. Recordant escenes; crits d’amor i d’odi, barrejades amb estrèpits de rialles. A casa he començat a sentir la força, la grandesa del drama; aquest, desvetllant-me, me dominava, i a la fi ha arribat a guanyar-me. Mai havia entrat en el teatre català una ventada de veritat tan forta».1 Rierola s’adonà perfectament de la «voluptuositat d’amor i d’odi» que defineix el personatge de Maria Rosa i de la simbologia poètica que enriqueix el drama.




    La crítica teatral de l’època manifestà una gran unanimitat. Va valorar especialment el primer acte com a totalment modèlic: perfecte de ritme i d’ambient. Però, també, trobem una certa desil·lusió davant del resultat dels altres dos, tot i que es destaca l’escena final com de veritable impacte. S’explica aquesta reacció perquè en els actes segon i tercer es desenvolupa la complexa relació entre Maria Rosa i Marçal, amb referències clares a l’expressió del desig sexual i amorós. Les escenes pujades de to van impressionar i, en algun cas, van provocar un cert escàndol. De fet, la «ventada de veritat», que deia Rierola, va ser entesa com una aposta contundent pel realisme, tot i que hi va haver crítica que no va deixar d’esmentar la presència de la influència romàntica habitual en les obres de Guimerà.




    La pervivència de Maria Rosa en l’escena ens constata la consideració d’obra clàssica i canònica del teatre català. El fet que es vagi representant amb un certa regularitat dóna mesura, també, de la vitalitat d’un text teatral que necessita ser revisat damunt d’un escenari per valorar-ne la vigència. En aquest sentit, s’ha de destacar la versió que l’any 1963 en va fer el director Esteve Polls amb l’actriu Núria Espert, que va comportar una modernització total del drama, adaptant-lo a l’època actual: els treballadors de la carretera sortien vestits amb texans i camisa de quadres. Es va intentar, en aquesta ocasió, buscar un paral·lelisme amb el teatre nord-americà inconformista, d’obsessions malaltisses i de crítica social, dels anys quaranta i cinquanta (Tennessee Williams, Arthur Miller). També se n’han fet versions cinematogràfiques: Fructuós Gelabert (1908), Cecil B. de Mille (1915, una producció americana de Hollywood, amb una interpretació pintoresca i folklòrica), Luis Moglia Barih (1946) i Armando Moreno (1964, en versió catalana i espanyola, amb Núria Espert). A banda del castellà, ha estat traduïda a diverses llengües: anglès, francès, italià, txec, etc.




    Estructura i acció dramàtica




    Maria Rosa té una estructura convencional, amb tres actes que es corresponen, respectivament, amb el plantejament, el nus i el desenllaç de la història. Cada acte es troba constituït per una sèrie d’escenes (catorze el primer, quinze el segon i onze el tercer), que acompleixen dues funcions: primer, creen situacions que fan avançar l’acció dramàtica i, després, algunes d’elles serveixen per a trencar la cruesa i la intensitat de l’obra. Aquest darrer aspecte és important, perquè Guimerà sap compensar molt bé els diferents moments dramàtics: incorpora escenes narratives –quan Maria Rosa explica com va conèixer Andreu– o quasi còmiques –les baralles de Quirze i Tomasa– que rebaixen l’atmosfera de tensió.




    En el primer acte, se’ns donen tots els trets ambientals i de caracterització de personatges que es mantindran al llarg del drama. Sabem que Andreu, el marit de Maria Rosa, ha estat acusat de l’assassinat del capatàs i, també, que el culpable és Marçal, que ha preparat les proves per acusar el seu pretès amic. Maria Rosa lluita perquè es faci justícia i Marçal espera que tot li sigui favorable per aconseguir la dona que estima.




    Situats «en l’època actual», l’ambient en què es mou la vida dels treballadors de la carretera és miserable. Les acotacions parlen d’una «casa pobríssima» i d’una «casa molt pobra, quasi barraca». Són homes i dones que viuen de treballs eventuals, que no tenen instrucció, només la Maria Rosa sap llegir i escriure –recordem les escenes de les cartes. Viuen en unes condicions laborals de gran duresa. Així, Tomasa diu a Badori, quan s’incorpora a la brigada de peons: «Noi, mudaràs la pell, com les serps, i t’hauràs d’entaforar en una cova… que si un hom no es torna bestiola és un voler de Déu. Oi, Quirze?» També estan sotmesos a les arbitrarietats i als interessos de l’empresa que els paga les quinzenes quan i com vol. Podríem interpretar, doncs, que aquesta situació penosa i explosiva ha d’acabar sent un dels conflictes centrals de la història. De fet, l’assassinat del capatàs es va produir després que s’enfrontés violentament amb els treballadors, perquè «[…] ens havia rebaixat el sou de la quinzena sense dir-nos-ho abans», diu Marçal.




    La realitat, però, és que quan es produeix la fi de l’acte primer comencem a endevinar que el desig amorós té poc a veure amb el cobrament d’unes quinzenes, encara que siguin vitals per a sobreviure. Efectivament, Guimerà crea un contrast, molt ben resolt des del punt de vista dramàtic, en l’escena de la carta que anuncia la mort d’Andreu. D’una banda, tenim els treballadors alegres i entusiasmats, perquè els paguen els diners que els deuen; de l’altra, se’ns presenta la imatge tràgica de Maria Rosa, que plora la pèrdua del marit i que té a prop en Marçal que veu arribada la seva hora, l’hora de la paga que realment li interessa –com insinua Gepa, jutge vigilant i acusador implacable. A partir d’aquest moment podem entendre que el conflicte passional serà el centre de l’acció dramàtica i marginarà qualsevol altra problemàtica.




    En el segon acte constatem el paper central que va agafant el conflicte passional, mentre que la problemàtica social arriba al seu punt més àlgid, però alhora simptomàtic de la seva pròxima resolució. Han passat quinze mesos des de la mort d’Andreu i les quinzenes s’endarrereixen novament: «que ja ens en deuen tres». Una comissió negociadora exigent o l’ús de la violència són descartades com a respostes davant de la injustícia. La proposta de la vaga ni tan sols s’arriba a plantejar. Ben al contrari, es potencia una actitud de diàleg a través de la realització d’una carta que exposi la situació difícil que travessen els treballadors. Ingènuament, es vol «tocar el cor dels contractistes». El respecte i, sobretot, la por de perdre un lloc de treball molt fràgil sembla que són els factors que condicionen el col·lectiu. Mitjançant aquesta situació dramàtica es posa en evidència la creença de l’autor que amb una actitud pacífica i dialogant és possible arribar a solucionar els problemes socials. Guimerà sempre va somiar en la utopia de superar els conflictes de classe mitjançant la fraternitat. De fet, la problemàtica social es tanca amb un final feliç a l’inici del tercer acte:




    

      Gepa: Ens van dir: el dia que s’acabi la carretera cobrareu l’endarrerit i el corrent. Doncs nosaltres l’hem acabada i ells han complert la paraula.


    




    Mentrestant, al llarg del segon acte, Marçal i Maria Rosa són totalment aliens al desenvolupament de la problemàtica social. Fins i tot, Marçal explica el seu desig amorós per Maria Rosa a través de la carta que ella ha d’escriure per plantejar les queixes dels treballadors. Aquest moment és una clara demostració de com Marçal incideix en l’acció dramàtica: anul·la el protagonisme col·lectiu i fa valer el seu desig individual. L’expressió de la voluntat posada en la construcció de la carretera es converteix en un recurs hàbil per a confessar i declarar la passió amorosa per Maria Rosa:




    

      Marçal: Sí, sí. «Nosaltres tenim voluntat a la carretera…» (Convertint a poc a poc lo que dicta en apassionat.) Escriu: «Per ella ho donaríem tot…» (Ella anirà escrivint; després quedarà amb la ploma sobre el paper i el cap baix escoltant.) «Fins la sang de les venes, un hom donaria, perquè… perquè no es té cap culpa si es posa la voluntat; i la voluntat ja hi és posada d’ençà del dia… del dia que es va començar la carretera. I després, al veure-la tan sola un se deleix per donar-li la… ventura; perquè ella no ha fet cap mal a ningú per passar tantes penes; i en canvi d’una estimació per tota la vida… un voldria que… més enllà… quan ella volgués, fos, davant de Déu, la meva muller, perquè, Maria Rosa, jo t’estimo!… (En Marçal l’ha agafada pel braç a l’acte que ella s’alçava per fugir.)


    




    Ara, la passió de Marçal per Maria Rosa és clara i definida, ha esclatat amb tota la seva força, i quan ell aconsegueix de comprometre-la, la fugida que ella pretenia ja no és possible. La Maria Rosa d’aquest acte ha esdevingut una dona complexa, que lluita amb forces interiors que la porten vers Marçal. Experimenta per ell una atracció sexual, però el record del marit mort actua com a fre. Alhora, endevina alguna cosa estranya en aquell home que la desitja i l’estima. A la fi de l’acte, amb l’efectisme habitual d’aquests moments dramàtics, es remarca la solitud i l’assetjament que pateix Maria Rosa: Marçal l’ha compromès amb mentides, Quirze la maltracta amb violència perquè creu que l’ha enganyat i el grup de treballadors celebren la situació creada com una victòria d’un rival sobre l’altre en la seva lluita per la dona.




    El tercer acte centra l’acció dramàtica en el casament entre Maria Rosa i Marçal, i en les conseqüències que provocarà. Entrem plenament en el terreny del conflicte passional. La incompatibilitat del desig amorós de Marçal amb el sentit de la veritat i de la justícia posarà en marxa una sèrie de situacions que conduiran al final tràgic. Maria Rosa constata la naturalesa veritable de Marçal i ell és conscient d’haver actuat sense escrúpols per aconseguir la satisfacció del seu desig:




    

      Maria Rosa: És que tu no ets prou bo, Marçal. T’has alabat que et vaig obrir la porta i vaig ser teva… i això és de mal home… perquè és mentida.




      Marçal: Dient-ho et lligava amb mi. I perquè no te’n poguessis anar… què no hauria fet, jo! Per arribar fins a tu he passat per sobre de tot, de tot!


    




    La convenció del vi de les bodes s’integra en el desenvolupament de l’acció i esdevé element capital de la força poètica i tràgica del moment dramàtic. La potenciació simbòlica vi / sang vessada actua sobre Marçal i Maria Rosa d’una manera definitiva. Ella vol saber, ell confessa i la veritat dóna raons al braç executor de la justícia i de la venjança. El final de l’acte remarca, també, el protagonisme de Maria Rosa. Ara és l’heroïna tràgica que actua amb contundència. Mata Marçal i assumeix amb solemnitat el seu gest davant de tothom:




    

      Maria Rosa: Mireu’s-el! Sí que ho era, sí, l’assassino del capatàs. I va perdre l’Andreu! Jo els he venjat Jo; jo l’he mort!


    




    Marçal es resisteix a perdre-la, enmig de la seva agonia: «En Marçal subjecta el vestit de la Maria Rosa movent-lo en l’agonia i murmurant paraules.» Però, ara, la fermesa de Maria Rosa és absoluta. Es desfà del contacte amb aquell home i el condemna: «A l’infern! Maleït sigues!». I és, en aquest últim moment, quan s’imposa la humanitat de la dona commocionada per tot el que ha passat. Se sent «horroritzada» i s’abraça al germà. Una reacció emotiva que la retorna al món dels mortals i que li fa perdre la rigidesa tràgica.




    Personatges




    Maria Rosa planteja el protagonisme d’uns personatges centrals que giren al voltant del conflicte passional: són Maria Rosa i Marçal. Encara que cal subratllar la presència d’Andreu –empresonat i mort injustament al presidi de Ceuta–, a través d’elements que agafen una força simbòlica –la carta de la presó, la brusa, el vi i la sang– i de dos personatges –Gepa i Badori– que afavoreixen l’expressió de la veritat i la reacció de Maria Rosa.




    El mateix títol de l’obra ens obliga a parar atenció en la figura de Maria Rosa. De fet, aquest drama és, sobretot, la història d’una dona. Un personatge que depassa la ficció i que acaba convertint-se en una de les figures femenines més autèntiques i més sòlides de l’obra de Guimerà. L’autor demostra la capacitat de fer-ne un ésser profundament humà, que s’imposa per la naturalesa carnal i per la psicologia turmentada. Viu amb intensitat la seva relació amb Andreu, en queda «emprendada» per l’alegria, la bondat i la vitalitat que transmet: «Un xicot guapàs i ditxaratxero, ros com un sol, i amb uns ulls que li ballaven tot el dia, com les cames.» No dubta en cap moment de la innocència del seu marit i assumeix la tasca de descobrir l’assassí del capatàs:




    

      Maria Rosa: Ah, si jo descobrís qui va matar al capatàs, i ha perdut a l’Andreu!… i a mi mateixa! (Tornant a prendre el cove, mes no carregant-se’l ara al cap.) I el cor m’ha dit sempre que jo ho sabré algun dia. Mireu: no tinc forces per a res. Nostre Senyor m’ha fet ben poca cosa; […] Mes d’esperit sí que en tinc, sí; i estic segura que algun dia em té de valdre! […]


    




    La mort d’Andreu fa emmalaltir Maria Rosa, però forta d’esperit com és no dubta a llançar-se a la carretera per treballar com tothom; encara que torna a caure malalta. Aviat, el problema de Maria Rosa no és únicament de feblesa. Veu créixer en el seu món interior la passió amorosa per Marçal i es turmenta quan s’adona que es va esborrant el record d’Andreu. Ara sí que pateix «com una condemnada», vol fugir a la vila i superar la malaltia d’amor que la domina. Guimerà, amb una perspectiva pròpia del naturalisme, encerta plenament quan apunta les alteracions i els desequilibris nerviosos que provoca en el personatge la sexualitat reprimida i la impossibilitat d’expressar el desig. En Quirze fa el seu diagnòstic: «Saps lo que tens? Doncs una mena de malaltia que us posa neguitoses i esteu leri-leri… amb un peu a la bogeria, vet-ho aquí.» I ella també veu clar què li passa, després d’haver somiat que Marçal era el seu marit, «i que el tenia al llit, al meu costat, al lloc d’Andreu»:




    

      Maria Rosa: […] Al veure an en Marçal avui a la feina, quin salt, el cor! Tot lo que ell fa per mi i el perquè ho fa, tot, ho he conegut ara! Ell no ho sé què hi ha vist en mos ulls que ara al plegar, com que ja fosquejava, de cop m’ha agafat pel cos i m’ha volgut estrènyer! Jo me n’he desfet rabiosa fugint esborronada, que aquell refrec i aquell alè que sentia eren els mateixos del somni! I ja ho saps tot: que fins avui he pogut fugir d’en Marçal, que m’encén tota, que em xucla com la serp… que no sé per què em sembla que hi ha en ell un mal home; i amb tot, me n’hi aniria com… si jo tingués molta set i ell fos l’aigua! De l’Andreu i de ningú més! Per això vull fugir.


    




    Tanmateix, el sentiment de culpabilitat que experimenta Maria Rosa davant del record d’Andreu fa que no doni el pas cap a la realització del desig. De fet, ella viu un veritable conflicte interior que no pot defugir i que, per tant, té un caràcter tràgic: d’una banda, se sent atreta per Marçal; de l’altra, manifesta la voluntat de ser fidel al marit mort. Quan Marçal la compromet, sembla que podrà decantar-se per l’home que la desitja. Però, abans del casori, Maria Rosa s’apropa al Mas de la Rigala, «perquè el cor m’hi duia!». Un cop acabada la carretera, que no deixa de ser una metàfora del procés vital de la protagonista, ella retorna on va començar tot. I allí retroba la presència del record d’Andreu «reptant-me de mala dona!». Conscient de la situació sense sortida en què es troba, voldria allunyar-se de Marçal, però no pot deixar d’estimar-lo. El rector (l’autoritat eclesiàstica i moral) li recomana que s’hi casi per vèncer els seus neguits.
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