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L'Arqueta deis secrets:
el teatre femení de Mercé Rodoreda

A tothom ha sorprés l'edició póstuma del teatre de Mercé Rodoreda,' tot i
que en vida ja havia publicat una breu peca' i havia estrenat una obra.'
D'on li venia la vena teatral a la narradora? D'una banda, la seva mare,
Montserrat Gurguí, va conéixer el qui seria el seu marit, Andreu Rodoreda,
en un esbart de teatre amateur i, fins i tot, la parella, durant el curs 1915-
1916, es matriculó a l'Escola d'Art Dramátic, fundada dos anys abans per
Adriá Gual. L'ambient familiar era especialment sensible al món de l'espec-
tacle: el pare, que actuava en un grup de teatre amateur i destacava per la
seva bona veu, fins i tot va escriure un drama, que presentá a un premi, i la
parella duia un 'libre d'autógrafs d'actors i actrius; a més, Andreu Rodoreda
tenia el projecte de fer una pellícula, i aquests contactes amb el món de
l'escena catalana van permetre que, durant la República, Mercé Rodoreda
treballés a la radio.

De fet, el 18 de maig de 1913, Mercé Rodoreda, als cinc anys, debuta
com a actriu en l'obra El misteriós Jimmy Samson de Pau Armstrong, 4 en el
paper de nena Ketty. Es tracta d'una comedia en tres actes sobre la redemp-
ció d'uns lladres comandats per Jimmy Samson, especialista a obrir caixes
forres, i que és reconvertit, per amor, en un eficaÇ i prósper gestor. Preci-
sament el personatge de Ketty té un paper essencial en la resolució del drama
en quedar tancada dintre d'una gran caixa forta de la qual ningú té les claus.

Merce Rodoreda: El torrent de les flors, a cura de Montserrat Casals i Mait Carrasco,
Valencia: Eliseu Climent, 1993. Poc abans d'aquesta edició, Anna Maria Saludes i Amat
publicava l'anide «Una passió secreta de Merce Rodoreda: el teatre», dins: Revista de
Catalunya 76 (juliol-agost de 1993), págs. 121-130, en qué feia referencia a les obres
dramátiques aleshores inédites d'aquesta autora, així com anunciava un futur treball, Teatre
i narració: possibles interrelacions en l'obra de Mercé Rodoreda», encara en premsa.

Merce Rodoreda: «El parc de les magnólies», dins: Els Marges 7 (1976), págs. 79-89, reeditat
a Semblava de seda i altres contes, Barcelona: Ed. 62, 1978, págs. 123-140.

L'hostal de les tres Camélies, XII Festival Internacional de Teatre de Sitges, 1979, companyia
«Bruixes de dol», sota la direcció d'Araceli Bruch.

Traducció de Caries Costa, Barcelona: Escena Catalana, 1912. Estrenada al Teatre Principal,
sota la direcció d'Enric Giménez, que feia el paper de Samson. Agraim a Guillem-Jordi
Graells les bones pistes que ens ha facilitat per localitzar l'obra en qüestió.
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Samson, ara gerent d'una gran empresa, ha de posar en evidencia les seves
habilitats com a rebentapanys i, per tant, es descobreix el seu passat, peres
salva la nena. Aquesta darrera escena és evocada per Rodoreda en el conte «El
bany».5

De la seva activitat com a autora de teatre, sabem que, en la convocatória
del premi «Ignasi Iglésias» de textos teatrals de 1935, s'hi presentaren 74
originals, entre els quals hi havia Sense dir adéu de Mercé Rodoreda. 6 Durant
la guerra, segons testimoni d'Anna Muriá, Merce Rodoreda i Francesc Trabal
es dedicaven, a duo, al projecte d'escriure un vodevil.' Posteriorment, ja en
l'exili francés, de nou segons el testimoni d'Anna Muriá, Rodoreda preparava
una obra de teatre per traduir-la al francés i estrenar-la.'

«Al darrer acte la treien [a Ketty] mig ofegada d'una caixa de cabals. „Els bracos i les carnes
mons, sents? Has de fer de mort", Ii deia el director a cada assaig, car ella, sense adonar-
se'n, s'enrigidia tota als bracos de l'home que la duia	 Estava tan preocupada per l'anunci
de la sorpresa [els regals que li havien promes per l'actuació] que a la meitat d'un acte sortí
d'escena per les bambolines i després no es recordó que havia de tancar els ulls quan la
treien de la caixa de cabals i la duien en bracos, asfixiada. Quan la cridaren: „Ketty, Ketty",
no respongué. Ja no recordava que era el seu nom en la comedia. Caigué el teló. I quan els
aplaudiments el tornaren a fer alar, el seu avi irrompé a escena amb el jaque negre i els
pantalons ratllats, encara flairosos de naftalina, gras i jovial, i li posó una gran nina en
bracos.» («El bany», dins: Merce Rodoreda: Tots els contes, Barcelona: Edicions 62 i «La
Caixa», '1986, págs. 142-143).

6

	

	 En aquesta convocatória —on s'hi presentaren, entre d'altres, Josep Carner-Ribalta, Ramon
Vinyes, Puig i Ferreter, Sebastiá Juan Arbó o Miguel Llor—, s'atorgá el guardó a Nicolau
M. Rubió per l'obra Un sospir de llihertat (Jordi Coca / Enric Gallén / Anna Vázquez: La
Generalitat Republicana i el teatre (1931 - 1939): legislació, Barcelona: Ed. 62, 1982, págs. 65-
66). Hem de dir que aquest premi fou instaurat el 1932, quan va guanyar L'hostal de la
Glória de Josep M. Sagarra, i que el 1958 Merce Rodoreda tenia a punt una obra de teatre
per enviar-la al premi, quan s'assabentá que feia dos anys que no es convocava (Montserrat
Casals: Mercé Rodoreda: contra la vida, la literatura, Barcelona: Ed. 62, 1991, págs. 191-192).
Ho feia perque esperava guanyar les 30.000 pessetes amb qué era dotat i amb la confianca
que h estrenessin l'obra. Era una qüestió de diners —obsessió omnipresent en la vida de
l'autora: l'obra de Lluís Elies, Bala perduda (1951), havia procurat a l'autor uns guanys de
600.000 pessetes i se n'havien fet 250 representacions (Enric Callen: El teatre a la ciutat de
Barcelona durant el regim franquista (1939 - 1954), Barcelona: Ed. 62, 1985, pág. 130).

7

	

	 «El projecte els divertia forra, mostra de l'humor de Rodoreda ara secundat pel també
humorista Trabal. El primer personatge del vodevil era un saurí que, amb la seva vareta
descobridora d'aigua, servia de fácil tema per a les ocurrencies de doble sentit pican»
(Merce Rodoreda: Cartes a l'Anna Muriá 0939-1956), Barcelona: Eixample, 1992, pág. 11).

Carta de 5 d'abril de 1940, ibídem, pág. 61.
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Sembla, doncs, que es pot situar bona part de l'activitat dramática de
Rodoreda en els anys de l'exili, quan encara no s'havia perdut l'esperanÇa de
restaurar la legitimitat republicana i quan l'autora tenia ben present la capaci-
tat de projecció que el teatre catalá fruia en la pre-guerra i que es renovaria
d'en4 de la represa del 1946. Ara bé, de tots aquests intents dramátics, Rodo-
reda no en parlaria amb el seu editor, Joan Sales, fins als anys setanta,' quan
comencen a preparar un volum de teatre amb el títol El torrent de les flors,
edició que no acabaria de quallar.

Els textos teatrals de Mercé Rodoreda participen plenament del seu estil
narratiu, simple i sobri, modelat sobre la tragédia quotidiana, sobre els
instants de l'existéncia humana, condensant les coses petites i efímeres i, per
tant, desdramatitzant.	 dramátic de Rodoreda és concís i planer i, al
mateix temps, espurnejat de poesia, en el sentit, tal com definia Paul Valéry
la «novella poética» el 1923, de veure la vida des del punt de vista de la
sensibilitat, amb una trama i un llenguatge senzills i espontanis, tot i que no
exempts d'elaboració. En la seva narrativa, Mercé Rodoreda, en una línia
emparentada amb el modernism anglosaxó, utilitza tecniques del stream of
consciousness i també behavioristes, en qué els personatges parlen per si sols,
ben a prop de les técniques dramátiques. I, a més, en bona part dels seus
contes i novelles, utilitza la técnica en qué veu i modes narratius s'identifi-
quen mitjanÇant els monólegs o diálegs muts i l'escriptura parlada, l'oralitat
literária. No debades han abundat els muntatges basats en els seus contes,")
perqué, en la seva narrativa, hi ha relats que segueixen totalment una estruc-

9

	

	
Montserrat Casals: Merce Rodoreda: contra la vida, la literatura, Barcelona: Ed. 62, 1991,
págs. 284-311. A partir dels anys setanta, hi ha constants referéncies al teatre en la seva
correspondIncia. Anna Maria Saludes i Amat n'enumera unes quantes i, a més de citar, com
Montserrat Casals, l'epistolari amb Joan Sales, inclou les enviades a Susina Amat el 1973, en
qué explica els darrers projectes dramátics, com és el cas d'una «comédia lleugerament
burgesa» titulada La presó de l'aire («Una passió secreta de Merce Rodoreda: el teatre», dins:
Revista de Catalunya 76 [juliol-agost de 1993], págs. 121-130, págs. 127-128).

10

	

	 A destacar La sala de les nines, realitzat per «Bruixes de dol» (Teatre Romea, 1979), sota la
direcció d'Araceli Bruch i adaptació de Maria Mercé Marlal; L'estació de les dalies, amb
dramatúrgia de Joan Abellan i direcció de Calixto Bieito (Saludes i Amat 1933: 129), o En
veu baixa de «Versus Teatre» (Teatre Tantarantana, 1993), interpretat per Maria Clausó i
Eles Alavedra, amb dramatúrgia i direcció d'Ever Martin Blanchet. Acaba d'ultimar-se un
darrer muntatge, Paraules de dona, amb textos de Mercl Rodoreda i Víctor Catalá, també
sota la direcció d'E. M. Blanchet, protagonitzat per l'actriu brasilera Andreia Garavello,
producció en Ilengua portuguesa de «Banco de Ideias» (Minas Gerais) i «Versus Teatre», que
viatjará a Portugal i Brasil (dins: Avui, 19 de juliol de 1994, pág. 45).
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tura dramática amb acotacions i diálegs (per exemple, «Viure al dia»)," una
técnica ja anunciada en una de les seves primeres novelles, Sóc una dona
honrada? (1932), després «rebutjada» per la própia autora.

L'exemple més ciar de la relació entre teatre i narrativa és La senyora
Florentina i el seu amor Homer. El 1962, Armand Obiols envia una carta a
Mercé Rodoreda en la qual es refereix a la seva literatura i li escriu que
«sempre t'expresses millor i vas més a fons quan el protagonista és una dona
(Colometa, la Salamandra, les dones i noies de Zerafina, la mamadera, una
carta, etc.)». 0 Per tant, hem de creure que no es refereix pas al conte «Zera-
fina», 13 un diáleg mut amb aquesta minyona com a única protagonista, sinó
a l'obra de teatre en qué Zerafina és un dels personatges."

El seu teatre comparteix també els temes narratius: la fragilitat de
sentiments i la felicitat, l'antagonisme del món i la sexualitat masculines, la
infantesa, l'aillament i la incomunicació personals, la crueltat i el canibalisme
en la parella, la bellesa de la naturalesa, la visió negativa de l'amor, a més dels
personatges comuns. El tema de les obres de teatre són les relacions humanes
i, entre aquestes, la relació amorosa. Homes i dones esdevenen enemics, la
visió de l'amor i el matrimoni és negativa; les sortides, peró, són diverses.'s

11
	

Com assenyala Anna Maria Saludes i Amat: «Viure al dia és una narració que explica teatre.
És més,_ l'estatut genéric, sense transformar-se, inclou de manera indirecta i filtrada una
seqüencia que pressuposa l'escenificació. I com que no hi ha cap fil que no es lligui amb el
seu corresponent, en la história que es desenvolupa dins l'obra de teatre es descriu, a més,
una guerra, 'anunci del que succeeix fora de la casa i que les notes finals aclaridores (fora del
text) documentaran bo i donant la noticia del destí dramátic de les tres dones» (Saludes i
Amat 1933: 123).

12
	

Casals 1991: 263.
13
	

Mercé Rodoreda: La meya Cristina i altres contes, Barcelona: Ed. 62, 1967, págs. 69-72.

14	 La hipótesi més lógica és pensar que, cronológicament, Rodoreda va escriure un monóleg
tot creant el personatge, segurament durant els anys 50 per les similituds que s'hi troben
amb altres narracions d'aquesta época (Vint-i-dos contes, 1958), i que, posteriorment, el
monóleg fou inserit en la peca teatral.

15	 Mercé Ibarz apunta que la causa rau en la mateixa vida de l'autora —el matrimoni amb el
tiet, el fill i la separació— i en la influencia literaria de Víctor Catalá (Mercé Rodoreda,
Barcelona: Empúries, 1991, págs. 31-39). Les recurrencies autobiográfiques sovintegen en les
seves obres amb nombrosos exemples, entre els quals, relacionats amb el seu teatre, caldria
esmentar l'obsessió per la mesura temporal de 20 anys: Homer i Florentina fa vint anys que
festegen (Rodoreda 1993: 47); Zoila es va quedar viuda als 20 anys i fa 20 anys que espera
noticies del fill (Rodoreda 1993: 64); quan Sofia visita la casa, 20 anys abandonada, fa 20
anys del suicidi de Maria (Rodoreda 1993: 347) i de la mort d'Eladi (Rodoreda 1993: 352).
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La condició humana, a través de microcosmos quotidians d'amors i desamors
i enganys i desenganys mentre el temps passa, constella els mons dramátics.
Les estructures, les solucions, els personatges, les actituds i els símbols varien.
La seva obra dramática, tanmateix, tractant-se de peces inacabades, amb més
d'una versió i sense el vist-i-plau de l'autora, presenta repeticions i con-
tradiccions en alguns casos, així com un estil fluctuant.

Les seves obres de teatre parteixen, totes, d'una estructura ben senzilla i
gens innovadora, que es podria encabir dins deis corrents del teatre catalá deis
anys vint. La modernitat rau, peró, en els continguts. La senyora Florentina

i el seu amor Homer és una comedia en tres actes, una obra coral que segueix
el típic esquema de plantejament, nus i desenlla9, sense a penes acció i amb
una forra dramática basada en els diálegs i carácters deis personatges. En el
primer acte, es mostra la relació sentimental, un cop per setmana, 16 de la
soltera Florentina amb un Homer casat i emmainadat, que acaba amb
l'arribada de la criada.' En el segon, quatre mesos després, mentre mestressa
i fámula s'expliquen els respectius passats, arriba la notícia de la mort de
«l'Homera», celebrada com a possibilitat d'un nou futur per a Florentina.
L'acte es tanta amb una altra sorprenent intervenció de Zerafina: está «una

Recordem que Rodoreda es va casar el mateix dia que complia 20 anys, que amb la mateixa
edat va tenir el seu fill, el qual reveuria quan aquest complia 20 anys, i que data Un dia als
20 anys d'exili.

16 Tant en aquesta obra com a Un dia es tracta deis divendres, el dia de Venus, la deessa de
l'amor, per tant el jorn de l'amor furtiu i adulterí, l'etern sweet friday, siifler Preitag, és a dir,
el dolo dia de la Ilibertat. Experiencia própia?

17 Intervenció que reprodueix íntegrament el conte esmentat. Hi ha, pel que fa al personatge
de la Zerafina, una cena similitud amb un de Katherine Mansfield —un deis «amors» i
models de la seva narrativa curta (Mercé Rodoreda: Caries a l'Anna Muria 0939-1956),
Barcelona: Eixample, 1992, págs. 87-88)—, «The Lady's Maid» (al recull The Garden Party,
1922, traducció catalana «La minyona» al recull La garden party i altres contes, Barcelona:
Ed. 62; La Caixa, 1989, págs. 169-183), també concebut, inicialment, com a monóleg
dramatic —per ser representat com els de Colette—, en qué, a través d'un diáleg mut dirigit
a una mestressa, la protagonista, Ellen, una minyona també bastant beneita, solitaria,
passiva i marginada, ens explica la seva vida i que no s'ha volgut casar amb el seu promes
per no haver d'abandonar la seva senyora. Com també comparteix amb Katherine
Mansfield les relacions entre Olieres i el tractament del món de dones soles. Temes i estils
que, alhora, comparteixen també amb Virginia Woolf. Kathleen M. Glenn apunta les sem-
blances entre Zerafina i Lena Grove, un deis personatges de la novella Sanctuary de Faulk-
ner, en el sentit que ambdues són tractades com a objectes («Muted Voices in Mercé Rodo-
reda's La meya Cristina i altres contes», dins: Catalan Review 2/2 [1987], págs. 131-142).
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mica embarazada». El desenllal, vuit dies més tard, esvaeix les expectatives de
casori amb el vidu Homer i culmina en la tria d'una vida entre dones soles.
L'obra presenta un únic espai, la sala d'una torre de Sant Gervasi —escenari
recurrent de tota la seva producció literária, amb base autobiográfica—,
seguint les convencions tradicionals —les tres portes—, i amb una escenografia
denotativa. L'acció transcorre a l'entorn de 1915, entre la tardor i l'hivern,
vinculant l'estació amb l'edat i l'esperit de la parella protagonista. En aquesta
comedia hi destaca, sobretot, la nota humorística que ve donada per la criada
Zerafina, tanmateix el veritable personatge risible és la senyora Florentina,
entabanada per un Homer que ha fet d'ella el que ha volgut durant anys i
panys. Zerafina, en canvi, és una dona seriosa, que s'adona de la realitat i no
torna a ensopegar amb la mateixa pedra.

Maniquí 1, Maniquí 2 és definida com una comedia en dos actes," tot i
que es tracta, més aviat, d'un quadre simbolista amarat de la tristesa de
l'hivern, la vellesa i la pobresa. És una peÇa en qué els rodamons parlen
líricament en un estil que barreja trets modernistes, com els de L'alegria que
passa de Santiago Rusirlol, amb el món marginal de barraques en qué viurá
Cecília Ce, la protagonista d'El carrer de les camélies. 19 L'acció s'esdevé en un
descampat del Camp de la Bóta barceloní, a l'extrem nord del barri del Poble-
nou, en el primer acte a l'interior d'una barraca i, en el segon, a l'exterior. El
protagonista és un maniquí, un objecte ben present en la vida de Mercé
Rodoreda que, durant l'exili a Bordeus, treballava com a modista." En

18
	

Rodoreda la qualifica de «farsa» en enviar-ne el primer acte a Araceli Bruch (1979) (Saludes
i Amat 1933: 126).

19	 En tot cas, no hi veiem la relació amb Pierre Loti que assenyala Montserrat Casals en la
seva edició (El torrent de les flors, a cura de Montserrat Casal i Mait Carrasco, Valéncia:
Eliseu Climent, 1993, pág. 29 i pág. 158, nota 8), on es confon una irónica i expressiva
manipulació dels versos abrandats del Cantic deis cantics bíblic (1, 2-11 i 4, 1-8) amb els
paisatges exótics de l'autor francés. Per tant, cal corregir en aquesta edició els «cimals de
l'Amara» (que Casals, seguint la falsa pista de Loti, relaciona amb una ciutat iraquiana) per
«cimals de l'Amaná», part de la cadena de muntanyes de l'anti-Líban on neix el riu Amané,
en el paisatge bíblic (vegeu Francesc Massip: «La faceta dramática de Mercé Rodoreda»,
dins: Avui, Cultura, 9 de gener de 1993, pág. 28).

20	 En una carta del 29 de febrer de 1945, Rodoreda escriu a Muriá: «M'ha agafat la febre
d'escriure. El drama és que no puc. Treballo fins l'embrutiment per a mal viure. Faig
camines de dormir i combinacions per a un magatzem de luxe. Aixó sí, ho faig magistral-
ment. Tinc una máquina i un maniquí i el meu desig més fervent és veure-ho tot en Burles»
(Mercé Rodoreda: Caries a l'Anna Muria (1939-1956), Barcelona: Eixample, 1992, págs. 77 i
79). A més a més, d'una banda, Zoila és modista com Maria Lluisa del conte «Fil a l'agulla»
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aquesta escenografia senzilla, sobta, peró, l'aparició d'un ocell negre «volant»,
la descripció del qual —«que ve d'allá on ja no es torna»— recorda l'áliga
negra de la carne). L'obra, com l'anterior, se situa en la tardor-hivern, fent, de
nou, un parallelisme amb l'edat dels personatges. Aquesta peÇa —amb tocs
d'humor, com les floretes amb connotacions literáries dedicades al maniquí:
«lliri entre cards» (Canticum canticorum, Ausiás March)— és una defensa de
la mentida, del dret a la mentida per conservar la veritat, talment com la
literatura en el sentit que recollia un personatge de Katherine Mansfield: «la
meva veritat només com els mentiders saben dir-la»."

L'hostal de les tres Camélies, també definida com una comédia en dos
actes, és un drama romántic d'arrel sagarriana22 i amb components del
realisme dels anys trenta. L'acció es desenvolupa a l'Hostal del Castanyer
situat a la plana de Vic, i transcorre entre el capvespre i l'albada, jugant amb
l'aparició del nou dia com a correlat del canvi que experimenten les protago-
nistes. El centre temátic és la relació de triangle —tan típica en la literatura de
Rodoreda com en la vida personal—, d'home entre dues dones, sota l'atenta
mirada de la Vella que veu reproduir-se el que ella va viure en el seu
matrimoni. Si en La senyora Florentina la focalització positiva requeia en la
figura de l'altra, en aquest cas ho fa sobre l'esposa legal, i si allá la solució era
pacífica i distesa, aquí és violenta i activa, sempre a favor de la dona. La
distribució escenográfica presenta un joc de portes que ens recorda els films
de Lubitsch i els enrenous del vodevil. Cal esmentar, respecte a aquesta obra,

(Vint-i-dos contes, dins: Mercl Rodoreda: Tots els contes, Barcelona: Edicions 62 i «La Calza»,
'1986, págs. 25-31), i, d'una altra, Sebastiana fa referIncia a una brusa, com la que Rodoreda
promet per carta a Muriá (Cartes a l'Anna Muria (1939-1956), pág. 79). De fet, Rodoreda,
durant l'exili a Roissy, ja havia fet un vestit, amb torera, a l'Anna Muriá, que incloia, en el
disseny, la reproducció d'uns versicles en árab (Ibarz 1991: 65), com els anatematitzats que
va lluir la Claudia Schiffer de la collecció Chanel, dissenyats per Karl Lagerfeld. Rodoreda
suggereix en la rúbrica inicial de l'obra que «el maniquí fos una noia de debó», escénica-
ment inviable, no només perqué el maniquí es tragina i s'esparraca al llarg de l'obra, sine)
perqué resulta inversemblant una actriu immobilitzada com un ninot durant tota la
representació. D'altra banda, l'erotisme fetitxista que desperta el maniquí en els mendicants
s'antillana amb una actriu de carn i ossos que tanmateix fóra inaccessible per a un marginat
com el Geperut.

21	 Katherine Mansfield: «Un home casat», dins: Un home casat i altres crueltats, Barcelona:
Laertes, 1984, pág. 58.

22	 És una réplica en clau femenina — més que feminista— de L'hostal de la Glória de Josep M.
de Sagarra, estrenada al Teatre Romea el 1931. A més del títol, hi ha la coincidIncia en el
nom del protagonista masculí, Andreu, i reprodueix el triangle amorós.
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el joc del títol, en el sentit que l'hostaler —el personatge negatiu—, quan
reconeix el seu adulteri, anomena Camélia la seva amant, que ja s'ho diu,
peró també anomena Camélia la seva dona i la seva mare, com si el concepte
de dona, per a ell, fos Camélia, és a dir, la dona-amant, la dona-sexe, motor,
en definitiva, del nus argumental.

Un dia, datat a finals deis anys 50, és el drama més complex de tot el
teatre rodorediá, complexitat i ambició que no és compensada per una
resolució escénica efical, ja que es tracta d'una obra molt cinematográfica i
narrativa. De fet, sembla que no hi va haver una revisió en profundidat com
a peÇa dramática i, en canvi, el material argumental va preferir elaborar-lo en
forma de novena, Mirall trencat (1974), en la qual canvia el punt de vista: de
Sofia, una dona jove com Rodoreda en aquells anys, a Caterina-Teresa
Goday, una dona gran com Rodoreda en aquesta altra época." L'acció
s'esdevé en una casa i jardí abandonats, antiga llar d'una saga familiar, i juga
amb el contrast del món real d'uns mossos, encarregats de fer la mudanca en
el transcurs d'una jornada laboral, amb un «flash-back» intermitent, que re-
construeix el passat de la mansió, erigida en protagonista, i on destaquen el
paper deis objectes i l'estil impressionista, amb uns marcats tints txekhovians,
presents, d'altra banda, en rota la seva producció narrativa. El drama, des del
present escénic dels descarregadors, s'articula a partir de dotze retrospeccions,
activades per dotze objectes clau," que els macips van trobant a mesura que
buiden la casa que ha de ser desmantellada per construir-hi un bloc de pisos
—de nou l'element biográfic recurrent en la seva obra. Els objectes perfilen

23
	

Carme Arnau: Mercé Rodoreda, Barcelona: Ed. 62, 1992, págs. 81-82 i Casals 1991: 313-314.
Una altra de les novelles relacionada amb aquest cicle és Isabel i Maria (Valencia: Tres i
Quatre, 1991), que recull també temes biográfics i tracta del microcosmos de les relacions
familiars amb linos de consanguinitat. En aquest sentit, voldríem esmentar l'obra de teatre
de Carme Monturiol, L'abisme, estrenada el 20 de gener de 1930 al Teatre Novetats, en qué
una mare —Maria— i una filla —Isabel-- s'han enamorat del mateix home, l'amant de la
mare, Ramon, un triangle semblant al de Misteri de dolor d'Adriá Gual i que Rodoreda
repren en un drama fragmentari i ineclit, Maria Blanca.

24	 Es tracta de la foto deis nens (pág. 268), el gerro de la nimfa (pág. 276), el vestit de
cambrera (pág. 285), una raqueta de tennis (pág. 292), el piano (pág. 295), un testament (pág.
298), una alianÇa (pág. 306), un cordó de cortina (pág. 315), un llibre (pág. 318), un ganivet
(pág. 321), un ram de flors artificials (pág. 325) i unes escombres (pág. 335). Un tretze
objecte, la liosa de Maria (pág. 339), convoca dins el present escénic el fantasma d'aquesta.
Tanmateix, no és gaire lógica la integritat d'aquestes mobles i estris després d'estar la casa
abandonada durant 20 anys: és una altra inversemblanÇa de la pega, com la relativa a la
contradicció en les edats deis protagonistes i, fins i tot, algunes de les seves reaccions.
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tota una retórica detallista," que dibuixa metonímicament i sinecdótica el
decorat, i presenta els episodis i els comportaments. Objectes que, com en
altres obres de Mercé Rodoreda (El carrer de les Camélies), adquireixen més
importáncia que les persones, solitáries i marginades a la recerca de l'amor. La
trama está prou elaborada en les retrospeccions, peró escassament treballada
en el joc dramátic: no hi ha una mínima história parallela entre els des-
carregadors que els alliberi del seu ser meres excuses per presentar l'analepsi
corresponent.

El parc de les magnólies, escrita el Nadal de 1972, 26 és una sintética peca
d'un sol acte que transcorre en un jardí i que és molt propera a la narrativa
curta de Mercé Rodoreda, tal com ja havíem esmentat. La senzillesa esceno-
gráfica té el seu corresponent en un diáleg simple i, alhora, intens, amarat de
lirisme, on s'expressa una visió desencisada de l'amor, simbolitzada per les
magnolieres que presideixen el decorat amb les seves aromes efímeres. De fet,
és una obra sense acció que, amb l'excusa d'un parc, permet que s'hi trobin
un seguit de personatges, centrats de nou en el vértex d'un triangle amorós
(l'esposa legal), que, desencisats, expressen els seus dissortats afectes.

El tema d'aquestes obres de teatre són les relacions humanes i, entre
aquestes, la relació amorosa, amb forta cárrega sexual, com es desprén de
diversos detalls tant dialógics com escenográfics. 27 Des d'una visió no exempta

25	 Sobre el tema deis detalls, vegeu Montserrat Palau: «Merce Rodoreda, Mirall trencat: la
retórica deis detalls», dins: Comentaris de Literatura Catalana de COU, 1988-89, Barcelona:
Columna, 1988, págs. 97-108.

26	 Segons es dedueix de la carta que aporta Saludes i Amat 1993: 127.
27	 Els regals de ciris i arracades, el doble sentit de «serps, sabres i aixetes», el foc esmorteit que

presideix l'escena de Florentina, Maniquí i L'Hostal, etc., a més de les abundoses situacions
d'elevat grau erótic que planen en totes les obres. Referent a Panálisi deis suggeriments freu-
diana de molts d'aquests objectes, vegeu Joaquim Poch: Dona i psicoanalisi a l'obra de Mercé
Rodoreda, Barcelona: PPU, 1987. Poch, en el seu estudi, sotmet una série de personatges
femenins de Rodoreda (Aloma, Natália, Cecília Ce, Teresa Goday, Sofia Valldaura i Maria
Farriols) al test psicológic D.S.M. III, i els seus resultats són aplicables —en bona pan— als
personatges femenins del seu teatre. De fet, la conclusió de Poch és que les dones de
Rodoreda presenten una «estructura narcisística», els trets fonamentals de la qual són la
relació deteriorada amb els pares; la relació de parella deis pares vista com una cosa
indesitjable i malmesa, i la mare vista com una víctima; la imatge de l'home deteriorada, i
la relació amb l'home només és possible si l'home és igual a ella, peró, fer-lo «igual» és no
poder reconéixer-li les capacitats diferents i l'alteritat; el matrimoni és un sacrifici per a la
dona, o Palienació i despersonalització d'aquesta; per tant, el matrimoni és basat en la
incomunicació; i la maternitat és frustradora, traumática i empobridora o, també, impossi-
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d'androfóbia, homes i dones esdevenen enemics. Les dones de Mercé
Rodoreda són víctimes que, quan saben superar l'adversa situació, s'enfortei-
xen, com Perpetua, Florentina, Zerafina, Magdalena o Caterina. Els homes
ens són presentats com a sentimentalment ineptes, insensibles i enganyosos,
com Homer, Andreu o Eladi. Uns i altres, en aquesta dicotomia, viuen en
companyia aparent, peró sempre solitaris. La parella no és alió de dues
persones per esdevenir-ne una de sola, sinó la suma de dues solituds, sovint
enfrontades. I, després de la illusió inicial, tal com diu Magdalena: «Jo em
vaig tornar tu, peró tu no et vas tornar jo» (pág. 237).

Aquesta visió desencisada no és exclusiva de les relacions amoroses, sinó
de tota l'existencia humana. La crueltat i la violéncia de relacions ja és
present en la infantesa, en dos sentits, d'una banda, en les relacions entre
criatures i, d'una altra, en els conflictes d'aquestes amb el món adult." Així,
els casos de Ramon, Maria i Jaumet, o la fredor de Sofia amb els seus fills a
Un dia; la impertinencia de la nena d'El parc de les magnólies, que viu
amennada per tot alió que li prohibeixen, o el desencant de la filla del
porter, enfrontada amb el seu pare a qui ha vist enganyant la mare amb una
cuinera, i de l'Estudiant, a qui el seu progenitor va deixar embarassada la
noieta que admirava.

ble (eixorquesa, avortaments, malformacions ...) i, quan és tolerada, comporta l'abando-
nament deis fills i filies.

28

	

	 En tota la literatura de Mercl Rodoreda, hi trobem la paradoxa d'una mitificació de la
própia infantesa, la felicitat «fins als 12 anys» que repeteixen diversos protagonistes, abans
de passar al «color morat» de la maduresa, i al mateix temps presentar aquest mem infantil
amarat de cruesa. Precisament, entre els breus parlamenta que Rodoreda tenia en el seu
primer paper teatral, destaca una premonitória baralla infantil: «SAmsoN.— (A Bobby,
germanet de Ketty): Juga amb la Ketty. B OBBY.— Sí, de seguida es cansa. Ja veuris (a Ketty)
vols jugar a cacadors? K ETCY.— No! (A n'en Samson) Aquest sempre vol fer de catador per
a poguer-me matar ... No, no ... Ahir quan jo feia d'elefant, va engegar-me dos trets i
després agafant-me pel nas, tot dient que era la trompa, vinga donar-me garrotades.
SAMSON.— Es veritat lo que- diu, Bobby? B OBBY.— Tenia que rematar-lo!	 KETTY.—

Doncs ara em toca a mi fer de catador. B OBBY.— No pot ser; tu ets una nena. KEITY.—

Doncs vull ésser un home! B OBBY.— Si no pots ésser-ho! KETTY.— Ho seré quan sigui més
gran. BOBBY.— Tampoc (rient). KETTY.— (Ofesa a en Samson) Es cert que jo seré sempre,
peró sempre, una nena? SAMSON.— Sí. BOBBY.— Ho veus? KETrY.— Encara que creixi
molt? SAMSON.— Sí. 1 te n'has d'alegrar. Figura't el dia que siguis tan gran i tan hermosa
com la teva germana Rosa! ... (Merce Rodoreda: El torrent de les flors, a cura de Montserrat
Casals i Mait Carrasco, Valencia: Eliseu Climent, 1993, pág. 20).
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La concepció de l'amor és diferent per un i altre génere: no hi ha
comunicació i, passats els moments inicials i passionals de la trobada sexual,
la relació de parella esdevé un calvari.

Els personatges masculins del teatre rodorediá són negatius: Homer ha
enganyat durant anys la seva dona i Florentina, és gasiu —la nota cómica del
regal de dos ciris, essent ell cerer— i vol de Florentina que li cusi botons i
que sigui «el port on reposar». Andreu és possessiu, dominant i violent, un
doner que humilia Magdalena. Eladi enganya Sofia —el secret d'una filla la nit
de noces— i sedueix totes les minyones que passen per la casa. Els homes del
parc —el marit, el porter i el pare de l'Estudiant— són homes infidels que
traeixen les seves dones i, fins i tot, les seves promeses. El paper de la dona,
marcat per ells, és el del matrimoni, no el de l'amor, és a dir, el marit
significa «sou i llit».

Les dones de Rodoreda són passives, que accepten el paper assignat
secularment de creure en l'amor i el matrimoni, causa del seu desencís. Les
dones joves de Rodoreda esperen. Florentina, com Magdalena o Marta,
espera. I és que les heroines de Rodoreda no són, en absolut, actives i
feministes. 29 Florentina viu enganyada amb una dependéncia absoluta de

29 En una trobada el 1973 amb Josep Maria Castellet (Merce Rodoreda, dins: J. M. Castellet:
Els escenaris de la memória, Barcelona: Ed. 62, 1983, págs. 41-42), declarava: «Sóc una dona,
una dona de les d'abans i vull dir: ja saps que no sóc feminista. Aixó vol dir que m'han
ensenyat que una de les condicions básiques de la feminitat és esperar. D'una dona
embarassada en diuen que espera. També esperen les flors i d'aquí la fascinació que em
produeixen; és el quiet poder de les flors del qual parlaré alguna vegada, és a dir, l'esséncia de
la feminitat, el quiet poder de les dones, que també en tenim, i molt. Tot el decurs del
temps d'una dona és esperar». Flors tan habituals en la literatura i personalitat de Mercé
Rodoreda i també presents en el seu teatre: el geranis blancs i vermells de Florentina i
Sebastiana, relacionats amb l'alquímia (Carme Arnau: Miralls magzcs: aproxlmació a l'Ultima
narrativa de Mercé Rodoreda, Barcelona: Ed. 62, 1990, págs. 62-63), els lilás i violetes de
Florentina — curiosament els lilás són les flors del primer amor—, les vares de Jessé de
Zerafina, els gladiols blancs que presidien obsessivament el decorat de La Casa del Gladiols
(primera versió de Florentina), la relació entre antropónim i flor (Florentina, Camélia, el
maniquí Florinda ...), les magnólies del parc o el roser de la casa abandonada, ara sec,
prosopopeia de la vida que havia contingut. Pel que fa a l'opinió sobre el rol femení,
Rodoreda sostenia, en un llibre forÇa curiós: «Tan bonic que és la dona a casa i l'home al
carrer. Crec que les dones no haurien de sortir-ne de casa. [...] M'agrada que les dones es
sentin valentes, amb ganes de lluitar, de triomfar, de fer prevaler els seus drets; peró en el
fons, sense adonar-me'n, o adonant-me'n massa, em dol. La dona ha de triomfar dintre de
casa seva. [...] Cree que és millor saber de cosir que no d'escriure. Crec que té més talent la
qui ambiciona la d'ésser mestressa a casa —en el bon sentit de la paraula— que no la qui fa
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l'home, fins que un mosso, Francisquet, exerceix de «deus ex machina» i
prova el reconeixement de la veritat i la decisió d'un món de dones soles.
Magdalena respon a la visió que tenia Rodoreda de jove sobre el poder de la
dona basat en la sexualitat, en qué les dones són víctimes o triomfadores."
Magdalena, com Camélia, la seva rival, creu en el poder del sexe. Són, peró,
dones angoixades, amb una relació conflictiva, com la de la mateixa autora
tant amb Joan Gurguí com amb Armand Obiols (pseudónim de Joan Prat).
En canvi, un personatge positiu és Zerafina, els amants de la qual són cruels,
peró ella, ja una dona iniciada, rebutja un pare per al seu fill quan esdevé
autosuficient en tenir una economia própia, fruit de l'heréncia de Florentina.

Camélia, que ha rebut pels serveis prestats —com Armanda amb Eladi-
unes arracades, ens és presentada com una infeliÇ, associada, mitjanÇant el
llenguatge de metáfores, al joc sexual.' Magdalena és la dona que aguanta i
calla, escarrás i gos de l'amo, fins que la mata «un petó del seu home», que la
indueix a l'assassinat. A Maniquí, les dones esdevenen botxins i destrossen la
petita felicitat del Geperut. 32 O Marta, que es va casar enamorada, que va
passar cinc anys cuidant una sogra immóbil i que, després de descobrir la
infidelitat del marit, plora i es lamenta de «com és terrible anar-se morint al
costat d'un home».

Perque, al mateix temps, el matrimoni —tot i la vida de la mateixa
autora— és vist com un llar indestructible, que s'ha d'aguantar encara que
sigui, com el d'Homer, una pura comedia. Per aixó, un món de dones soles
és un oasi: un món de confessions i festa, d'amistat —com la d'Armanda i
Caterina—, de solidaritat —com la de la Vella amb Magdalena—. Florentina,
la seva minyona Zerafina i les seves veines són models de dona i, per aixó, al

el pallanga pel carrer» (Delfí Dalmau: Polémica: Merce Rodoreda; Caries Varela; José Ortega
y Gasset, Barcelona: Edicions Clarisme, 1934, págs. 61-62).

30
	

Geraldine Cleary Nichols: «Writers, Wantons, Witches: Woman and the Expression of
Desire in Rodoreda», dins: Catalan Reviere 2/2 (1987), págs. 171-180.

31
	

La relació amorosa entre amo i minyona (L'Hostal i Un dia) té evidents components
autobiográfics: Joan Gurguí, durant la postguerra, va conviure amb la seva minyona Glória
G. P. Al cap d'uns anys l'enviá a Buenos Aires, encetant una correspondencia que, en
morir Joan el 1966, va arribar a mans de Rodoreda, que l'emprá com a material narratiu a
Jardí vora el mar (1967).

32
	

Talment com en el conte autobiográfic «El bany», on la nena protagonista, juntament amb
el seu veí i company de jocs, destrossen la nina, a qui bateja amb el nom de Ketty, que
havia rebut com a premi per la seva actuació teatral.
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final de l'obra —un final feliÇ— defineixen l'única sortida: «aquí zom zenyo-
rez zolez i zom molt felizez, i delz homez enz en ben refumem.»

El temps i l'experiéncia fan possible aquesta solució de Florentina, quan
la vellesa —el pas de fada a bruixa que deia Rodoreda— apaivaga la lluita i fa
possible la llibertat. Aleshores, com Florentina o Caterina, poden triar la
solitud felic i mirar-se la vida a través d'un mirall, com fa la Vella."

D'entre les tipologies femenines de Mercé Rodoreda, cal destacar que la
majoria de les dones protagonistes són dones treballadores. Hi sobresurten les
minyones: Zerafina, Camelia i Armanda (aquesta última parallela a Crisante-
ma, la minyona d'Isabel i Mama, un personatge ja present al conte «Aquella
paret, aquella mimosa»), a més de les deu minyones d'Un dia. . La doble
condició de la marginació, com a dona i com a treballadora —animals de
cárrega i objectes sexuals—, es fa patent, sobretot, pels abusos a qué són
sotmeses, uns abusos, d'altra banda, contra els quals tampoc no es rebellen.

En definitiva, tot desemboca en el mateix tema, omnipresent en la
literatura rodorediana: les relacions amoroses abocades al fracás i, més enllá,
el desencís existencial, el dolor i la tristesa.

És una visió pessimista de l'existéncia humana que ens recorda la de
Shakespeare a El rei Lear: «en el moment de néixer ja plorem desolats de
veure'ns dintre d'aquest teatre immens, ple de bojos». Rodoreda també
comparteix la visió barroca del món com un gran teatre, peró, en el seu cas,
més que no pas un teatre immens, esdevé una funció, un terme menys
grandiloqüent, més barceloní i menestral, més de tragicomédies i melodrames
quotidians, de llenguatge més planer: «doncs el que volia dir-li és que el món
és com una funció, peró el mal és que ningú no pot veure com acaba perqué
tots ens morim abans i els que es queden van fent com si no hagués passat
res»," o, com conclou Zerafina, «fora d'aquezta caza, tot éz comedia.»

33	 El mirall, present en diverses obres de Rodoreda, és l'objecte del coneixement de la veritat
alhora, del món del somni. Hi ha, també, el joc de Saint-Real i Stendhal del mirall com

a técnica novellística. Rodoreda s'inclina, com la Vella, per veure la vida i la literatura a
través del mirall: «Escrivia novelles o contes, perqué escriure és com passar un mirall al
llarg de la vida, a mi m'agradava passar-lo, mantenir-me al darrera. Darrera el mirall hi ha
els somnis, i jo tinc la impressió que tot el que he viscut ho he somniat: potser per aixó, els
meus personatges són una mica flotants i potser per aixó en els meus llibres surten tants
ángels» (Castellet 1983: 42).

34	 »En el tren», dins: Mercé Rodoreda: Vint-i-dos contes, dins: Mercé Rodoreda: Tots els contes,

Barcelona: Edicions 62 i «La Caixa», '1986, págs. 150-151.




