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SINOPSI 




			 




			Ara bé, més enllà de l'acció concreta que desenvolupen, totes dues ens proposen temàtiques i reflexions universals. Quant a l'escriptura, som davant obres que responen a models molt diferents, tot i que tenen en comú un treball amb el subministrament de la informació que les fa esdevenir molt atractives, de la mà d'un joc constant d'enganys i de sorpreses. Rodolf Sirera és un dels grans autors vius en llengua catalana, amb una producció ja molt extensa iniciada a finals dels anys seixanta del segle passat. Aquestes dues obres editades s'inscriuen en un moment en què Sirera assaja amb diferents gèneres i formes teatrals, de manera que són una bona mostra d'una de les seues constants com a creador: la voluntat d'experimentar amb el llenguatge teatral i amb els seus límits. A l'edició en paper: Estudi preliminar, propostes de treball i comentaris de text a cura de Ramon X. Rosselló, professor de la Universitat de València, especialista en teatre contemporani en llengua catalana. 
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			ANÀLISI DE «L’ASSASSINAT  




			DEL DOCTOR MORALEDA»  




			I «EL VERÍ DEL TEATRE»,  




			DE RODOLF SIRERA 




			 




			1. APROXIMACIÓ A LA TRAJECTÒRIA  DE RODOLF SIRERA 




			 




			Rodolf Sirera (València, 1948) és, a hores d’ara, un dels grans autors vius en llengua catalana, amb una producció ben extensa que s’inicià a finals dels anys seixanta del segle passat. La seua tasca d’autor teatral o de dramaturg, durant molts anys, va estar acompanyada d’altres ocupacions dins el món del teatre valencià. Primer, des de les activitats de grups del teatre independent, com ara el Centre Experimental de Teatre (1968-1972) i El Rogle (1972-1976). En aquests anys la seua escriptura estigué vinculada, en gran part, als muntatges teatrals que feren aquests dos grups. Tot i això, també és d’aquest període un text tan personal com Plany en la mort d’Enric Ribera (1972), una de les obres més destacables i sorprenents del moment, per a la qual va utilitzar la música com a referent de la seua construcció. Sens dubte, es tracta d’un dels primers textos que posa en relleu una de les característiques de l’escriptura de Sirera: l’experimentació amb el llenguatge teatral i amb els seus límits.  




			Posteriorment, amb l’arribada del règim democràtic i de l’estat de les autonomies, Rodolf Sirera va ocupar diferents càrrecs de gestió teatral a la Diputació de València i a la Generalitat valenciana. Una activitat que va incloure, així mateix, un vessant de teòric i d’estudiós del teatre. Al capdavall, es pot dir que Sirera va ser durant un període llarg una de les figures claus en el desenvolupament de les arts escèniques al País Valencià. Ara bé, des de la segona meitat dels anys noranta la seua activitat s’ha centrat en l’escriptura, no només en l’àmbit teatral sinó també en el de la televisió, mitjà en què ha esdevingut un referent com a guionista de sèries d’èxit, tant en català com en castellà. Cal també destacar el fet que dins aquesta trajectòria hi ha una part de la seua producció que ha estat escrita juntament amb el seu germà Josep Lluís (València, 1954). 




			Si volem aprofundir una mica més en la seua evolució com a escriptor, podem observar-ne la producció des de la distinció de diferents etapes que, en gran part, són paral·leles als moments esmentats anteriorment. Així, hi ha una primera etapa en l’escriptura de Sirera caracteritzada per un fort compromís amb la llengua i la història dels valencians, dins un context de recuperació d’un teatre en llengua catalana (Rosselló, 1997). Trobem en aquests anys textos com La pau (retorna a Atenes) (1969-1972), Homenatge a Florentí Montfort (1971), escrita amb el seu germà, i Memòria general d’activitats (1976), així com també la primera de les trilogies coescrita amb Josep Lluís, La desviació de la paràbola, formada per El brunzir de les abelles (1975), El còlera dels déus (1976) i El capvespre del tròpic (1977). Aquesta trilogia, construïda com un gran fresc històric de la societat valenciana des de 1868, amb l’esclat de La Gloriosa i la posterior instauració de la Primera República, fins a la pèrdua de les darreres colònies espanyoles, esdevé el projecte més ambiciós i compromès amb la voluntat d’oferir una reflexió sobre la història valenciana contemporània. 




			Tindríem una segona etapa, iniciada entorn de 1977-1978, en què se situen les dues obres editades en aquest volum. En aquest moment l’escriptura de Sirera ja es troba desvinculada dels grups de teatre on havia estat i, fruit del nou context democràtic i de la voluntat d’esdevenir autor professional, resulta més variada, amb un clar interès per treballar amb formes, (sub)gèneres i models textuals de procedència diversa. Una mostra d’aquest fet són les dues obres que presentem, i que responen a construccions ben diferents, com tindrem ocasió de veure. A més, comptem amb altres peces, com Arnau  (1977-1978), la primera obra escrita per encàrrec, Bloody Mary Show (1979), La primera de la classe (1983-1984) o Funció de gala (1982-1985), totes quatre amb característiques molt particulars.  




			A hores d’ara, creiem que es poden assenyalar dues etapes més. Una primera que aniria de 1984 a 1994, en què assistim a la segona trilogia escrita amb Josep Lluís, Trilogia de les ciutats, formada per Cavalls de mar (1986), La partida (1989) i La ciutat perduda (1993). En aquesta ocasió els Sirera ens duen al segle XX, especialment a ficcions que es relacionen amb la Guerra Civil. Hi retrobem, com un dels temes recurrents dels Sirera, les preocupacions sobre la relació conflictiva entre l’intellectual, la societat i el seu moment històric. A més de la trilogia, tenim una sèrie d’obres que suposen ja un punt de maduresa respecte a una evolució que sembla haver trobat formes i maneres personals, identificadores de l’escriptura de Sirera: la investigació amb elements del llenguatge teatral, com ara l’espai i el temps, el treball amb diferents nivells o plans ficcionals o la incorporació de formes provinents d’altres llenguatges, com el del cinema o la ràdio. Entre les obres del període podem citar Indian summer (1987) o La caverna (1993), una obra que ha estat qualificada de final d’etapa, i Maror (Les regles del gènere) (1994). La caverna (1993) és, potser, l’obra més personal del conjunt i, sota una estructura complexa i amb una llibertat que trenca motlles, constitueix un balanç sobre un projecte ideològic d’esquerres al voltant de la idea del compromís de l’intel·lectual. Maror (1994), encara que molt allunyada de La caverna, sobretot per la finalitat de la peça, de caràcter més comercial, introdueix elements de reflexió personal sobre els models literaris i les opcions de l’escriptor. 




			Després d’uns anys de silenci, Sirera tornà amb força a finals dels noranta amb Punt de fuga (1999), una obra en la línia de la seua escriptura més personal i d’experimentació formal. Tot seguit, aparegueren el primer text d’una nova trilogia,  Silenci de negra (2000), coescrita amb Josep Lluís, i La mirada de l’alquimista (2000), un encàrrec de text per a titelles; posteriorment, arribarà Raccord (2004), una obra vinculada al Projecte T6 del Teatre Nacional de Catalunya (Rosselló, 2005). Tot això sense oblidar les traduccions i adaptacions teatrals, algunes tan celebrades com el text de La caiguda (2002), basada en la novel·la d’Albert Camus, a més de la important dedicació al camp audiovisual. 




			Europa en guerra és el títol de la tercera trilogia i suposa una obertura cap al marc europeu i cap a èpoques més properes al present. Així, Silenci de negra ens acosta a la França del període de la Segona Guerra Mundial, etapa que torna a presentar-se a Benedicat (2005), el segon lliurament, tot i que situats ara a Croàcia. També és d’aquests anys El dia que Bertolt Brecht va morir a Finlàndia (2003), una obra que ens transporta a espais europeus i a uns fets relacionats, en gran part, amb aquesta guerra i amb les seues conseqüències sobre la vida de Bertolt Brecht. Curiosament, tot i els elements agafats de la realitat —la vida i obra del dramaturg alemany o la Segona Guerra Mundial—, aquestes darreres peces van acompanyades d’una nota que pretén deixar clar que, en cap cas, no es tracta d’obres basades en fets reals ni que volen tenir un caràcter documental, encara que no hi són aliens els documents. Aquest comentari ens connecta amb el tractament de la ficció de les obres que tot just comencem a revisar, és a dir, contextos històrics com a base de les ficcions, però personatges i peripècies creats pel nostre autor. 




			 




			2. ESTUDI DE «L’ASSASSINAT DEL DOCTOR MORALEDA» (1977-1978) 




			 




			2.1. Al voltant de la ficció 




			 




			2.1.1. El món ficcional: el colonialisme europeu a l’Àfrica 




			 




			Respecte a l’època i a l’espai geogràfic en què se situa l’acció, veiem que aquesta es troba emmarcada en un període que va de 1888 a 1890 i a diferents llocs d’Europa i d’Àfrica. Dins de l’àmbit europeu és Portugal, i més concretament Lisboa, l’espai que ocupa el centre de la ficció, però també hi trobarem Londres, Berlín i Cadis com a altres espais d’acció. Pel que fa a l’Àfrica, l’espai es troba centrat en la part sud d’aquest continent, atès que la història apareix vinculada a l’etapa colonial i, més concretament, als territoris dominats, entre altres potències europees, per Portugal (Angola i Moçambic), pel Regne Unit i pels descendents d’holandesos o bòers. En aquest sentit, tenim l’escena 2 de la segona part, situada a l’antiga Transvaal (avui dia part del nord de Sudàfrica), en què apareix Stanley, el qual dirà la famosa frase «Doctor Livingstone. I presume…» (Segona part, capítol 2). Aquesta escena remet a les figures mítiques dels exploradors a l’Àfrica i, concretament, a dos d’aquests (Livingstone i Stanley) i a la seua trobada l’any 1871. Fins i tot, hi ha en aquesta ficció la presència del continent americà (Buenos Aires) i de l’asiàtic, amb l’illa de Timor, una altra colònia portuguesa. 




			Aquest context colonial, de fet, esdevé fonamental, ja que la disputa pel control dels territoris situats entre les colònies portugueses (si fa no fa, allò que correspon a l’actual Zàmbia) és un dels motors fonamentals de l’acció. Alhora, aquest context atorga a l’obra, tot i l’humor present en moltes escenes, la possibilitat de presentar un discurs ideològic, sobre el qual tornarem més endavant. 




			 




			2.1.2. Entorn dels personatges i de la història 




			 




			Aquesta obra està caracteritzada per la intervenció d’un nombre molt alt de personatges, més de trenta, tal com podem veure a la llista que encapçala el text. Molts d’aquests tenen una presència puntual i només apareixen en una escena. En són bastant menys els que ocupen un lloc central. Entre aquests hi ha, d’una banda, els protagonistes de les accions corresponents al primer moment temporal (1888-1889) en què l’autor divideix l’acció: Vasco, Maria, la senyora Moraleda, Richard, Kniff i Vogel. I, de l’altra, apareixen aquells altres incorporats de nou al segon moment temporal (1890): els encarregats de la investigació, el senyor Medina i el coronel da Silva.  




			La història que ens presenta aquesta obra és complexa i, com hem esmentat, l’acció recorre un període llarg, se situa a diferents espais i implica un nombre molt considerable de personatges. Es podria dir que la història global és el resultat de reunir tres fils d’acció que es connecten entorn del doctor Moraleda, botànic insigne, i de la seua expedició africana a la recerca de l’Antropofil·la sigil·lata (Primera part, cap. 3). A aquest fet es vincula, en primer lloc, la maniobra política del govern portuguès pel que fa als seus interessos colonials al continent africà. Relacionats amb aquest fil, tindrem el capità Rodabalho, qui acompanyarà el doctor en la seua expedició, els espies Richard Griper i Martin Kniff, i l’ambaixador anglès a Lisboa. 




			I, en segon lloc, trobem la peripècia d’un grup de persones al voltant de la recerca d’un «tresor». En aquest tercer fil d’acció apareixen, com a personatges principals, Vasco d’Ourique, Maria (criada de la senyora Moraleda i promesa de Vasco), el senyor Vogel (joier) i Helmut von Falke (cosí de Vasco). Amb relació a aquesta peripècia trobarem, també, el Marquès do Minho (alt càrrec del Ministeri d’Afers Estrangers portuguès, escena 9 de la primera part), a través del qual Vasco aconseguirà incorporar-se a l’expedició del doctor Moraleda. Aquest fil d’acció és el més complex de tots tres i és el vertader nus que dóna sentit a tot plegat; un fil que té el seu origen en la història familiar de la senyora Moraleda i que serà un dels grans enigmes de l’obra. Un enigma que serà descobert mitjançant informacions d’un passat anterior que ens portaran a lligar els diferents personatges i fets, com ara tot allò que se’ns diu a l’escena 6 de la segona part. Aquest fil, però, restarà directament connectat al present de la investigació (el 1890), de la qual se’ns amaga el vertader sentit fins al final, una mostra més de la construcció tan elaborada i sorprenent que té aquesta obra. 




			 




			2.2. Sobre la construcció de l’acció 




			 




			Formalment, aquesta obra s’estructura en dues parts, la raó de les quals es troba en l’evolució de la investigació que porten a terme Medina i el coronel da Silva durant el 1890. Cadascuna d’aquestes parts està formada per dotze i tretze escenes respectivament. Ara bé, no totes presenten la mateixa naturalesa, ja que trobarem, d’una banda, escenes que són tan sols la incorporació de diferents tipus de textos (concretament deu d’un total de vint-i-cinc), com ara fragments diversos de diaris de l’època. Aquest fet, sens dubte, posa en relleu la importància que té la premsa en tot l’entramat de l’acció de l’obra. I, de l’altra, tindrem escenes teatrals amb personatges i diàlegs o monòlegs. Aquests dos tipus d’escena presenten una alternança regular, atès que l’obra s’inicia i s’acaba amb un text i la resta d’aquests apareixeran cada dues escenes de diàleg. En tot cas, més enllà de l’estructura i la naturalesa diferent de les escenes, hi ha dos elements que, al nostre parer, són els més destacables en l’articulació de la peça, els quals, a més a més, es troben íntimament relacionats: l’ordenació de les escenes i el subministrament de la informació. 




			 




			2.2.1. Sobre l’ordenació de les escenes i el joc temporal 




			 




			L’autor, en un «Advertiment» inicial, ens deixa clar que en l’obra hi ha interrelacionades dues èpoques: la dels fets al voltant de l’expedició del doctor Moraleda (1888-1989) i la de la investigació que porten a terme Medina i el coronel (1890). I és des d’aquesta distinció de dos moments i de la seua interrelació des d’on es pot explicar la construcció de la peça. Si ens fixem en les escenes que es corresponen a cadascun dels moments, veurem que n’hi ha deu que pertanyen al període 1888-1889 i quinze al 1890. Segurament, allò més característic de la construcció d’aquesta obra és la manipulació a què Sirera sotmet la línia temporal, atès que l’obra en cap cas es pot dir que responga al model d’acció lineal i completa, és a dir, que recorre a múltiples el·lipsis i a l’alteració cronològica dels fets. Així, si revisem les dates en què se situen les diferents escenes, comprovarem que la peça s’inicia el 1890 (escenes 1 i 2), el present de l’acció, per situar-se en el 1888 en les escenes 3 i  4, el passat investigat. L’alternança d’escenes d’aquests dos moments temporals serà habitual al llarg de l’obra i, per tant, podem dir que hi ha un joc important de retrospeccions o flaixbacs com a base de l’articulació d’aquest relat escènic. Unes retrospeccions que esdevenen escenes completes (retrospeccions directes) i no simplement relats interns presentats a partir de les paraules d’un personatge (retrospeccions indirectes), tot i que també en tenim exemples al llarg de l’obra, com ara les intervencions del pare prior de Santa Clara a l’escena 6 de la segona part:  




			 




			PARE: Ah, això... Bé, és una història molt estranya. El pare Crisòstom, que, com ja saben, va passar molts anys en aquella regió, sembla que en va fer algunes observacions... científiques. Ací, al convent, guardàvem un diari segellat, que ens va deixar abans d’iniciar la que seria la seua darrera expedició, amb ordres d’entregar-lo a qualsevol familiar seu que el reclamara... 




			 




			Ara bé, en aquest joc amb la retrospecció l’autor no sempre obra de la mateixa manera, atès que no totes les escenes que ens retornen al passat depenen del mateix mostrador escènic (o figura narrativa). I això perquè hi ha escenes del passat que ens són presentades des del primer nivell de mostració, és a dir, escenes del passat que no apareixen directament vinculades a la narració de cap personatge concret, com ara la 9 de la primera part. Malgrat això, és destacable que en el pas d’una escena a una altra trobarem elements de connexió que donaran una coherència a l’aparició de les escenes. Així doncs, l’escena 8 de la primera part acaba amb aquestes paraules de Richard: «Els periodistes, amics meus, són una bona raça! Aqueixos sí que en saben, d’inventar-se mentides quan els cal…!» I l’escena 9 porta per títol «Periodistes, periodistes… El senyor Marquès do Minho confia excessivament en la naturalesa humana». Un mecanisme que es pot associar al raccord usat al llenguatge audiovisual i que ha esdevingut un recurs habitual en l’escriptura de Sirera a l’hora de connectar el pas d’una escena a la següent. 




			Però també hi ha escenes que estan clarament vinculades a un personsatge que actua com a narrador intern, un recurs que permet jugar amb focalitzacions (o punts de vista) diferents sobre uns mateixos fets. Aquesta qüestió la trobem representada per les escenes 3, 5 i 6 de la primera part. Així, veiem que l’escena 5, construïda com una única intervenció de l’espia Kniff, s’inicia de la manera següent: «Senyors… Així va passar, tal i com ho he contat. Ara no tinc cap inconvenient a donar a conèixer la veritat dels fets, sabent que vostès, els portuguesos, no faran ús de les meues paraules sinó amb la discreció i la cavallerositat que els és habitual». I acaba amb aquestes paraules: «Doncs bé, com anava dient-los, per acabar de confirmar les meues primeres impressions en casa dels Moraleda —i, sobretot, per allunyar de mi la sospita que tot es tractava d’un gran complot ordit pels mateixos anglesos—, vaig decidir temptar la sort, introduint-me subreptíciament en la seua pròpia ambaixada». Per tant, veiem com les escenes 3 i 6 poden ser interpretades com la mostració escènica del relat que Kniff conta als dos investigadors portuguesos (escena 5, primera part). 




			Així mateix, en la segona part assistim a escenes com l’11 i la 12, que són també fruit de la mostració del relat d’un narrador intern. En aquest cas el personatge-narrador és Vasco, el qual conta a Pessoa (això ho sabrem en l’escena 12) el que va succeir durant l’expedició i com va poder salvar-se. Així, l’escena 12 s’inicia amb aquestes paraules de Vasco: «El pastor Sempson, assabentat de la nostra arribada, havia fet dues jornades a peu des de la seua missió, per tal de saludar-nos i poder passar una estona amb nosaltres». L’escena 12 comença d’aquesta manera: «I això fou tot, senyor Pessoa» i continuarà contant, ara ja sense ser escenificat, la resta de la seua història fins a l’arribada a Buenos Aires, lloc des d’on està parlant.  




			 




			2.2.2. Subministrament de la informació 




			 




			A més del que hem destacat, hi ha encara un element, si de cas, més important des del punt de vista de la interacció que l’obra estableix amb el seu receptor. Una interacció que es troba vinculada al fet de com se subministra la informació en l’obra i de com es provoquen diferents enganys i sorpreses. Aquests enganys es troben motivats per actes de suplantació de la personalitat d’un personatge per un altre. Aquesta circumstància la tenim, per exemple, a l’escena 3 de la primera part, en què la criada Maria es fa passar per la senyora Moraleda davant dels espies, i a l’escena 6, en què l’espia Kniff simula ser l’ambaixador davant Richard; també ho veiem a l’escena 12 de la segona part, en la qual algú enviat pel govern portuguès fingeix ser el periodista Pessoa. Aquestes suplantacions són construïdes de tal manera que alhora que s’enganya un personatge també s’està enganyant el receptor, el qual descobrirà posteriorment el que estava passant. 




			En tot cas, més enllà d’escenes puntuals construïdes amb una clara voluntat de jugar amb la informació, cal destacar el fet que l’articulació de l’acció, aparentment, es troba vinculada a un objectiu: desvelar què va passar al voltant de l’expedició africana del doctor Moraleda i quines persones hi havia implicades. Això ens duu a plantejar-nos la relació d’aquesta obra amb la literatura de misteri o de detectius, una qüestió a la qual s’al·ludeix en la dedicatòria que Sirera escriu. Aquesta opció porta a un subministrament de la informació lligat a la idea de descoberta progressiva de la història global, a partir de la suma d’informacions disperses provinents de la trobada amb personatges i situacions diferents, de la mà dels dos investigadors.  




			Ara bé, aquest procés de descoberta també va acompanyat de recursos d’engany o de confusió. En aquest sentit, tenim l’escena 8 de la primera part, en què apareix l’espia Richard Griper, el qual desmenteix els relats anteriors de Kniff: «Les declaracions confidencials de Martin Kniff, són una invenció. No s’ajusten en absolut a la veritat». D’aquesta manera es provoca un joc de punts de vista a partir de dues escenes construïdes des del mecanisme del diàleg escindit, atès que només veurem i sentirem la intervenció de Kniff i Griper, adreçades suposadament als dos investigadors. Un joc de punts de vista que posa de manifest els problemes per esbrinar què passà realment i, de retruc, ens transmet la idea de la dificultat d’accedir a la veritat.  




			Tot plegat exigirà una participació activa del receptor, que haurà d’anar lligant caps fins a arribar a la comprensió del conjunt de personatges i de fets. Ara bé, aquesta opció també permet alguna cosa que va més enllà de la descoberta d’allò que va passar i, per tant, del fet de trobar-nos davant una obra simplement vinculada a uns efectes d’intriga. I això perquè la descoberta porta a un desenllaç de l’acció que ens trasllada una intencionalitat també d’apel·lar a la nostra part més reflexiva, ja que ens posarà davant una visió del poder polític i de les seues pràctiques, una circumstància que ens fa pensar en el discurs ideològic de l’obra. 




			 




			2.3. Del model textual al discurs de l’obra 




			 




			Aquesta obra, de construcció complexa, ens remet a referents textuals diversos. Es poden considerar referents provinents de la narrativa o del cinema de misteri, de detectius, d’aventures o d’exploradors. Ara bé, també podem relacionar aquest text amb alguns models teatrals significatius dins del teatre del període de la dictadura franquista, com ara el teatre èpic i el teatre-document. Així, tenim el recurs als títols de les escenes, la fragmentació de l’obra, el tractament de l’espai i del temps o el trencament del realisme representacional (amb la tècnica del tableau vivant —quadre vivent— a l’escena 12 de la primera part). Igualment, hi ha el recurs a l’ús d’escenes que ens traslladen possibles documents de l’època (notícies de premsa o d’altres), un fet que es vincula a l’obra teatral Paolo Paoli (1957) d’Arthur Adamov. Així mateix, es percep un joc paròdic respecte a subgèneres teatrals tradicionals, com ara el vodevil, tal com podem veure a l’escena 3 de la primera part, típica escena de cambra, amb un amant amagat sota el llit; o també el melodrama, amb les escenes 2 i 3 de la segona part, en què assistim a un triangle amorós tràgic o a l’escena de la malaltia de Maria.  




			De tota manera, diríem que aquests recursos o referents no deixen de tenir, en el seu conjunt, un ús de caràcter irònic, atès que més enllà de la seua presència puntual estan al servei d’una construcció híbrida —a manera de pastitx— i molt enginyosa, mitjançant la qual se’ns traslladen, sense voluntat alliçonadora, sovint amb humor, idees o reflexions importants. En primer lloc, destacaríem tot allò que té a veure amb l’actitud dels europeus respecte al continent africà i, més en general, a tot el que està relacionat amb el colonialisme. Així doncs, tenim referències a l’esclavitud (escena 4 de la segona part) i al paper dels missioners o dels exploradors (amb personatges com el pastor Sempson o Stanley). Trobem també els comentaris irònics dels dos investigadors a l’hora de poder acusar els indígenes dels diferents assassinats (com veiem a l’escena 2 de la primera part o a la 1 de la segona). D’altra banda, tenim l’actitud dels governs, especialment la del portuguès, que actuarà sense escrúpols per tapar la seua maniobra a l’Àfrica, un comportament que porta a silenciar la premsa (escena 9 de la segona part), a través del xantatge, i a un desenllaç tràgic per als individus implicats. Una imatge clara de l’exercici del poder polític, el qual es col·loca per damunt de qualsevol persona o dret individual. Al capdavall, també podem veure el retrat d’un Vasco, protagonista de tot plegat, i dels seus ajudants com el d’uns éssers moguts per la cobdícia. Un «pecat» que els conduirà, quasi com si es tractés d’un atzar o fat, a la tragèdia. Per tant, considerem que mitjançant el format d’una obra d’intriga i un punt de vista «lleuger» si de cas distanciat, Sirera ens trasllada una visió fosca de la humanitat, si més no, d’una època que no es troba tan allunyada de nosaltres. 




			 




			3. ESTUDI D’«EL VERÍ DEL TEATRE» (1978) 




			 




			3.1. Al voltant de la ficció 




			 




			3.1.1. El món ficcional: el París anterior a la Revolució francesa 




			 




			Aquesta obra, si alguna cosa té en comú amb l’anterior, és el fet de situar l’acció en un context històric. Concretament, Sirera ens transporta al París de 1784, tal com ens diu a l’acotació inicial. Aquestes coordenades espaciotemporals ens porten a la França prerevolucionària, i trobarem als diàlegs diverses referències a alguns elements i protagonistes vinculats a aquest període històric. Així doncs, hi ha esmentats els filòsofs francesos Denis Diderot i Jean-Jacques Rousseau, a més de L’Enciclopèdia. I tenim també aquestes paraules que remeten al període de la Il·lustració: «GABRIEL: Tanmateix, senyor marquès... en aquest segle nostre, tan il·lustrat; entre els vostres civilitzats contemporanis...». A més a més, a l’hora de descriure l’espai on transcorre l’acció, Sirera diu que es tracta d’un palau rococó, un estil també propi del segle XVIII. També s’esmenta als diàlegs el dramaturg francès Racine, que trobem en una cita inicial de la qual parlarem després; en aquest cas, però, es tracta d’un autor del segle XVII. 




			Aquest context històric és important perquè permet, per una banda, situar i caracteritzar la relació entre un aristòcrata i un actor (i, fins i tot, amb algú com el suposat criat). No debades, un dels temes que apareix diverses vegades és el de les categories socials. Per exemple, hi ha aquesta intervenció del personatge Gabriel adreçant-se al Criat: «M’has eixit filòsof tu, com el senyor Diderot? (Riu.) No, amic meu, aquestes disquisicions no s’adiuen massa bé amb la teua categoria social!». O aquesta altra del marquès: 




			 




			MARQUÈS (amablement): Oh, no... Cadascú actua amb els altres d’acord amb el que ell creu que són els altres... i d’acord amb el lloc que ell mateix es pensa ocupar —o ocupa realment— dins la societat... Us n’adoneu? Ara que sabeu que jo sóc el marquès, heu abandonat aquest to de domini, de seguretat, amb què us adreçàveu al criat. Ara ja no em parleu de tu, sinó de vós. Ara mateix, potser sense saber-ho, comenceu a actuar vós també... 




			 




			Per l’altra, aquest context ajuda a la construcció d’un personatge com el marquès. I això perquè ens mostra, per exemple, la seva posició contrària a les característiques del període en què viu: 




			 




			MARQUÈS: Us he dit abans que aquesta obra no era, de cap manera, una obra semblant a les que satisfan els gustos... decadents... de la nostra època (...). 




			 




			MARQUÈS (ràpid): [...] Quin plaer, amic Gabriel, en una època de racionalisme i d’ensopiment com és ara la nostra! [...]. 




			 




			O, també, perquè inevitablement ens fa pensar en una figura real com el Marquès de Sade, sobretot quan arribem al desenllaç de l’obra. Ara bé, Sirera pretén distanciar-se de la fàcil identificació i incorpora una nota inicial en què s’al·ludeix indirectament al fet que aquell 1784 el Marquès de Sade no es trobava a París. 




			 




			3.1.2. Entorn dels personatges i la història 




			 




			Si dèiem que les dues obres ací editades tenen en comú un context entorn del passat europeu, pel que fa als personatges i a la història presentada sí que hi ha plantejaments molt diferents. Així doncs, ens trobem davant una ficció que incorpora ben pocs personatges i que se centra en un període de temps molt breu. Pel que fa als personatges, només n’hi trobem tres, dels quals tan sols el Marquès de... i el comediant Gabriel de Beaumont tindran una presència escènica. El tercer personatge, invisible però necessari, és el majordom del Marquès, encarregat de tancar la porta de la sala de rebre on transcorre l’acció.  




			Pel que fa a la història, aquesta obra no va molt més enllà dels límits temporals que presenta l’acció. En tot cas, sí que comptem, a l’inici de l’obra, amb alguna referència a fets anteriors que justifiquen la presència de l’actor al palau: 




			 




			GABRIEL (parlant en veu alta, després d’una llarga pausa): El senyor marquès segurament s’haurà oblidat de la meua presència... (El criat no contesta. Silenci. GABRIEL torna a insistir, amb to indiferent.) Li heu recordat, per favor, que espere ser rebut... (pausa breu) des de fa quasi una hora...? (Davant el mutisme de l’altre, com fent-se l’ofès.) Per altra banda, no sóc jo, particularment, qui es troba interessat en aquesta entrevista... El senyor marquès, ell mateix... (Aturant-se, insegur. Amb noves forces:) Sí, ell mateix... El senyor marquès m’ha demanat una cita... No ho sabíeu? En l’entreacte de la funció d’ahir va enviar-me un missatge: «Desitjaria parlar uns minuts amb el senyor Gabriel de Beaumont, comediant...» (...).  




			 




			A més a més, podem considerar com a part de la història la preparació del pla del marquès, la qual es concreta, si més no, en l’obtenció d’una sèrie d’objectes necessaris per al desenvolupament d’allò que aquest ha previst dur endavant una vegada Gabriel haurà arribat al palau. 




			 




			3.2. La construcció de l’acció 




			 




			Així mateix, la construcció de l’acció és molt diferent de la que hem vist en L’assassinat del doctor Moraleda. D’entrada, aquesta peça se’ns presenta com una obra sense cap tipus de divisió estructural; una circumstància que es relacionaria amb el fet que estem davant una acció continuada i completa, sense el·lipsis. A més, la seua durada és relativament breu, ja que la peça, originàriament, fou escrita per al mitjà televisiu. L’espai on transcorre l’acció és únic (la sala privada de rebre del palau del marquès) i, com dèiem, només veurem dos personatges en acció. Al capdavall, un model de construcció que podem relacionar amb les anomenades «peces en un acte». 




			Atesa la simplicitat dels elements implicats en l’acció, en aquesta obra adquireixen una importància rellevant diferents objectes vinculats a l’acció, relacionats amb el pla que el marquès ha preparat davant la visita de Gabriel: la disfressa, les begudes, el text per representar, el suposat antídot i un rellotge d’arena, els quals aniran fent acte de presència d’acord amb el desenvolupament de l’acció. Sense perdre de vista, a més a més, l’espai destinat a l’escenificació de Gabriel dins aquella sala, un espai que compta amb una sorpresa final, en una obra marcada per tot un seguit de sorpreses. 




			 




			3.2.1. El subministrament de la informació i els seus efectes 




			 




			Tot i les importants diferències ficcionals i construccionals entre les dues obres, sí que hi ha una altra característica que El verí del teatre comparteix amb l’anteriorment revisada. Es tracta del fet que també és cabdal en la concepció de l’obra el joc amb la informació. Així, els enganys i les sorpreses són un recurs ben explotat per Sirera i, fins i tot, es podria dir que aquests efectes ens permetrien proposar una segmentació del text en quatre seqüències o moments d’acció.  




			La primera d’aquestes és la que anomenaríem «la broma del marquès», atès que aquest personatge es farà passar per un altre durant el moment inicial de la peça i provocarà un primer engany. La segona, en què assistim a la primera escenificació de Gabriel, acaba amb el suposat enverinament de l’actor Gabriel, a partir del vi que ha begut, mentre que la tercera es correspon amb la possible salvació de Gabriel, quan assistim a la segona escenificació, mitjaçant la qual es juga aconseguir l’antídot. Finalment, tindrem la quarta seqüència, la qual comporta l’explicació final, la veritat de tot plegat. 
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