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Resum

Aquest article s'aproxima a l'obra teatral Galatea, de Josep Maria de Sagarra, a través del concepte de teatralitat.
En primer lloc, es proposa una definicié del terme i s’analitzen les critiques teatrals de Sagarra al diari La Publicitat
per tal de determinar com Sagarra entenia el concepte de teatralitat. Seguidament, s'analitzen els mecanismes
estétics que conformen l'obra: la inclusié de mecanismes narratius, la creacié d'una atmosfera determinada,
lartificiositat dialéctica, la subversié simbolica. Per acabar, les conclusions esbossen com aquesta teatralitat,
entesa a grans trets com una explicitacié de la convenci6 teatral, permet conjugar simbolisme i farsa.
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Abstract

This article analyses the play Galatea, by Josep Maria de Sagarra, through the concept of theatricality. First, a
definition of the term is proposed and the author’s theatrical reviews in the newspaper La Publicitat are analysed
to determine how Sagarra understood the concept of theatricality. Secondly, the aesthetic devices of the play
are analysed, such as the inclusion of narrative mechanisms in the play, the staging of unique atmospheres, the
dialectical artifice, or the symbolic subversion. Finally, the conclusions outline how this theatricality, broadly
understood as awareness of the theatrical convention, allows symbolism and farce to be combined.
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1. BREU INTRODUCCIO

Teatralitat és un terme que es fa servir sovint per definir les espurnes del joc teatral que ema-
nen d'un determinat dialeg, situacié o text dramatics. Si fem un cop d’ull a la critica teatral que
Sagarra va publicar a La Publicitat o a Destino, crida I'atencié que en molts dels seus articles fa
servir aquest terme. Sagarra era un home de teatre, amatent a les noves formes teatrals del
moment; aixi, a més de les produccions que estrena amb un notable éxit durant els anys vint
i trenta,' en el periode de postguerra escrivi un seguit d'obres que giren entorn «del crepuscle
d'una época»: Ocells i llops, La fortuna de Silvia i El prestigi dels morts,” que, tal com ha indicat
Miquel Maria Gibert, tenen un proposit modernitzador (Gibert, 2014, p. 73). D’entre aques-
tes obres, Galatea és la que cristal'litza tot un seguit de técniques i procediments escenics; en
aquesta peca Sagarra és capac d’explorar i explotar una nova nocié de teatralitat. En efecte, els
mecanismes del teatre de Sagarra han estat exposats amb anterioritat per Miquel M. Gibert
(2006, 2014). També Gallén i Santamaria s’han endinsat en l'estudi de la represa teatral de Sa-
garra després de la Guerra Civil (Gallén, 1985, 1994, 2011; Santamaria, 2014) i Foguet (2016)
han situat perfectament la dimensié politicosocial de 'autor durant l'exili. Amb la intencié
de donar continuitat a aquests estudis sagarrians, aquest article es proposa explorar la nocié de
teatralitat que apareix constantment en els prolegs de Sagarra o en els seus textos periodistics
a fi d'acotar el concepte de teatralitat i d'exposar com en la consciéncia d’artifici o, en altres
paraules, de teatralitat, es va projectant en tonalitats diverses en aquesta «satira moral, sobre el
fons elegiac del poema de circ» (Sagarra, 1952, p. xx11).

Caldra, doncs, en primer lloc, acotar el significat del terme teatralitat que, sense dubte, evoca
tant I'esséncia primigenia del teatre com una certa sofisticaci6 escénica. I, sobretot, com veu-
rem, la teatralitat és el recordatori constant de I'ambigua relaci6 entre escenari i platea.

1 Enaquest sentit, Gallén comenta: «A hores d’ara ja és prou coneguda I'estreta uni6é que 'empresa inicial-
ment financada pel banquer Evarist Fabregas, i posteriorment administrada per Josep Canals, establi
amb Josep M. de Sagarra tant pel que fa a la gestié estricta del Teatre Romea (1918-1926) com a la del
Teatre Novetats». De forma gradual, Sagarra s’ana convertint en l'autor imprescindible, en el dramaturg
que sense discussié possible des del punt de vista empresarial podia inaugurar qualsevol temporada de
teatre catala amb les minimes, perd suficients, garanties d’éxit (Sagarra, 1994). De fet, l'autor, en el pro-
leg del primer volum d’Obres Completes comenta: «Entre els vuit i dotze primers anys de la meva vida, el
Teatre Romea i el Teatre Principal foren, per a la meva innocéncia apassionada, el que deu ser un harem
ben proveit per un sultan que s'estimi» (Sagarra, 1948, p. xvii). També Francesc Foguet (2018, p. 37),
fent referéncia a la temporada 1931-1932 comenta: «En els quatre espais comptats de programacié de
teatre en catala, que seguia la inércia dels darrers anys, el dramaturg que es mantenia incombustible era
Josep Maria de Sagarra, present al Romea (L hostal de la Gloria), al Novetats (Les tres Gracies) i al Polio-
rama (Llanto de Angelina, traduccié de Marquina)». De fet, Doménec Guansé en un article a La Rambla
titulat «L’esperit dels dies. El teatre catala obre les portes», afirma: «Josep Maria de Sagarra, esdevingut
abans dels quaranta anys dega i patriarca del nostre teatre, hereu de la triple gloria de Guimera, de
Rusifiol i de I'lglésias; gloria que ell porta sense espantar-se gota i amb una “nonchalance” singular»
(Guansé, 1932).

2 Nuria Santamaria encaixa les obres Ocells i llops, La fortuna de Silvia i El prestigi dels morts dins de I'ano-
menat Cicle escatologic (Santamaria, 2014, p. 88).
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2. SOBRE EL CONCEPTE DE TEATRALITAT

La dimensié material del teatre produeix una friccié constant entre realitat i ficcid, és a dir,
l'edifici teatral determina unes relacions entre escena i platea que basculen indefugiblement
entre la illusié mimetica i la projeccié d’artifici. Un seguit de contrastos —tradicionalment
coneguts com a climax i anticlimax—fa moure les rodetes de 'engranatge teatral amb un ritme
agil capa¢ de mantenir I'expectacié per allo que succeeix a I'escenari. El present escénic és lloc
de condensaci6 (Dort, 1995, p. 223) i, per tant, l'eficacia dramatica es fonamenta en la projeccié
implicita o explicita d'un entramat elliptic que convergeix en el moment escénic.’

Com tants altres conceptes, el terme teatralitat és d'una gran amplitud semantica: tant pot fer
referéncia a un gest autoreferencial com a un element de la comunicacié humana (Postlewait &
Davis, 2003, p. 1). Sens dubte, la teatralitat és un fenomen que sobrepassa els limits de I'escena
(Féral, 2002, p. 98), segurament perqueé té a veure amb la consciéncia de les relacions ambigiies
que s'estableixen entre la realitat i la representacio.

Si acotem la definici6 de realitat en relacié amb l'artefacte escenic, observem que la teatralitat
designa unes coordenades de recepcié i, consegiientment, determina un angle sobre l'escena
(Burns, 1973, p. 13). Preséncia i projeccié conformen, doncs, la dialéctica de percepci6 teatral
i, per tant, ficcié i realitat conviuen en un mateix espai, en un espai que juga amb els limits
d’aquesta escissio.

Encara que teatralitat és un terme que s’ha definit a partir de la recepcié i no d'una determina-
da estructura escénica, certament té a veure amb un reguitzell de mecanismes que permeten
copsar una certa noci6 d'artificiositat escenica, com poden ser les referéncies a la naturalesa
il'lusoria de 'obra o a la nocié del mén com un escenari, o bé el recurs de mise-en-abime, entre
d’altres.

La teatralitat, doncs, es fonamenta en una certa consciencia del joc escénic i, per tant, en el pac-
te que s'estableix entre l'obra i el public: és dificil de definir-ne, doncs, uns mecanismes i uns
parametres concrets perque, tal com ha observat Oscar Cornago (2015, p. 53), la relacié que
s'estableix entre 'escena i el public es redefineix a cada espectacle. Tanmateix, pero, cal tenir en
compte que, malgrat la seva dimensié espectacular, la teatralitat també és un fenomen textual.

Certament, l'origen del terme teatralitat, que va emprar per primera vegada Georg Fuchs el
1909 a Die Revolution des Theaters, fa referéncia a la posada en escena; és a dir, esmenta els diver-
sos elements —il-luminacié, musica, escenografia, interpretacid i un llarg etcétera— que tenen
aveure amb l'espectacle teatral (Fischer-Lichte, 1995, p. 85). En aquest sentit, s’ha fet célebre la
segiient definicié de Barthes que aparentment deslliga la teatralitat de la textualitat:

3 En aquest sentit, Mikel Dufrenne (1953, p. 460) comenta: «L’ellipse est inévitable au théitre non seule-
ment parce que le dramaturge doit choisir les scénes les plus signifiantes et les situations les plus char-
gées d'intérét, mais encore parce que la durée, qui est comme suspendue pendant le présent de la scene,
ne peut étre restaurée que pendant les entr’actes comme les événements ne peuvent se déployer que dans
les coulisses».
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Qu'est-ce que la théatralité ? cest le théatre moins le texte, c’est une épaisseur de
signes et de sensations qui s'édifie sur la scéne a partir de I'argument écrit, c'est
cette sorte de perception cecuménique des artifices sensuels, gestes, tons, distances,
substances, lumieres, qui submerge le texte sous la plénitude de son langage exté-
rieur. (Barthes, 1964, pp. 44-45)

En aquesta aproximaci6 semiotica, Roland Barthes (1964, p. 45) assevera que la teatralitat «és el
teatre menys el text», una afirmacié que sovint s’ha dit i repetit sense tenir en compte les con-
crecions que el critic fa unes ratlles més avall: «Naturellement, la théatralité doit étre présente
deés le premier germe écrit d'une ceuvre, elle est une donnée de création, non de réalisation».

Malgrat que la teatralitat es concreta en la representacio, el text és la llavor, el fonament d'aquest
moment escénic. Per tant, la teatralitat és també substancia literaria, un substrat textual que
determina les relacions que s’estableixen entre escena i platea, i que alhora redefineix la no-
cié de mimesi i il-lusié teatral. La teatralitat és el moviment d'oscil-lacié continua de l'escena
produit pel fragil equilibri entre artificiositat i naturalitat escéniques. Per tant, tal com ha co-
mentat Sarrazac, la nocié de teatralitat és variable en funcié de cada periode historic, (Sarrazac,
2009, p. 181), atés que la teatralitat il-lumina els mateixos procediments teatrals.’

La teatralitat té a veure també amb una certa consciéncia d’artifici artistic, és a dir, és reconéi-
xer el teatre com la «ludica reduccié d’allo real».” El terme fa referéncia, doncs, a una concepcid
antimimeética de I'escena que crea una situacié teatral a partir d'una artificiositat agil, sovint
ludica i efectista, que fa referencia a tots aquells elements que fan explicita la propia convencié
teatral. La teatralitat sempre es construeix sobre la mirada de l'altre (Cornago, 2004, p. 197),
és la complicitat que s'estableix amb el public a través d'un desplegament habil de trucs escénics
que l'espectador reconeix com a tals.

Per tant, la teatralitat es pregunta sobre la interpretacié de la realitat en escena. S'interroga jus-
tament per la possibilitat de representacié. L'art i la literatura sempre plantegen una dialectica
amb la realitat, per bé que ho fan des d'uns termes antimimetics. De fet, la historia de l'estética
occidental gira entorn d’aquesta dialéctica,” sempre dinamica (Potolsky, 2006, p. 93). En aquest

4 «Como vemos, un factor que potencia la teatralidad es el énfasis en la exterioridad material, la ostentacién
de la superficie de representacién, de los signos que se van a poner en juego. A través de un exceso de
materialidad, el c6digo llama la atencién sobre si mismo, haciéndose més visible» (Cornago, 2005, p. 8).

5 Walter Benjamin empra aquest terme per tal de referir-se al teatre romantic alemany —tant tragedia
com comeédia—, que considera hereu del teatre de Calderén (Benjamin, 2007, p. 288).

6 Tal com comenta Elizabeth Burns: «Nevertheless, as | have tried to show, the rhetorical device of presen-
tation has itself developed, and persists, in the theatre, building on the accumulated audience awareness
of the convention so as to renew the deeper significance attaching to the ambiguous relationship
between the play-word and the world outside the theatre, an ambiguity resting on the representation
in complete, comprehensible, bounded terms of the social realities from which the members of the
audience may be presumed to have emerged, and to which they will return, and on the implicit or
explicit reference to other possible social realities» (Burns, 1973, p. 47).

7 En aquest sentit, Hans Blumenberg comenta que I'estética occidental gira entorn del concepte de realis-
me: «At no time in the history of Western aesthetic theory has there been any serious departure from
the tendency to legitimize the work of art in terms of its relation to reality» (Blumenberg, 1979, p. 30).
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sentit la teatralitat pot ser considerada paradigma de la modernitat en la mesura que entén que
la realitat és també una representacié. L'esperit de modernitat jugara amb el concepte de mi-
mesi (Corvin, 1995, p. 607) en la mesura que la realitat és entesa també com una representacio,
des de Magquiavel fins a Descartes.

La reflexi6 sobre la mimesi implica no només reconéixer la convencié artistica, siné també en-
tendre la polidimensié d'una realitat que és impossible de copsar en un conjunt. La teatralitat
en escena mostra la dinamica d’aparences que condiciona la nostra realitat i en revela uns trucs
escénics que, alhora, reconeixem com a propis del nostre mén social. La teatralitat remet a la
metafora classica theatrum mundi i, per tant, és representacié dels trucs teatrals que fonamen-
ten un determinat entramat social.’

En conclusid, la teatralitat és un mecanisme teatral que deixa entreveure els procediments
dramatics per tal de mostrar una artificiositat inherent a la mateixa condicié humana i el paper
que inevitablement I'ésser huma fa en societat. Crea una agilitat escénica a través d'una compli-
citat que revela constantment la imprecisié dels limits entre escena i platea, és a dir, entre fic-
cié i realitat. En altres paraules: revela que la concrecié del moment escenic no és tan diferent a
la del moment historic; ambdds es teixeixen per un seguit de limitacions i determinacions que
depassen la necessitat imperant de comprensié de I'ésser huma. Es a partir de la consciéncia
de 'ambigiiitat inintelligible de la realitat, resultat de 'entroncament d'un entramat de sub-
jectivitats que dialoguen des d'uns parametres sempre inestables, que apareix la teatralitat per
recordar-nos que «La vida és sols una ombra passatgera, / un trist comediant que gasta fums /
i s'escalfa damunt de I'escenari / una hora, i no se’l sent piular mai més».’

3. SAGARRA | LA TEATRALITAT

Ara bé, quan s’elogia la teatralitat d'una obra, a qué es fa referéncia? En les seves critiques a La
Publicitat Sagarra fa servir sovint aquest mot per fer referéncia a diverses peces i muntatges.
En una critica dedicada a I'obra de Carles Soldevila Els milions de l'oncle fa referéncia al teatre
d’Oscar Wilde en aquests termes:

Wilde es preocupava que les situacions fossin solidament teatrals —no humanes;
la vida i el teatre no tenen res a veure—; un cop assolida la teatralitat comencava
Ihumor del dialeg, i el dialeg de Wilde, amb els seus acudits finissims, amb les
seves imperceptibles mossegades, és precisament el llegat immortal del seu teatre.
(Sagarra, 1987, p. 110)

8 «La metéfora clésica del theatrum mundi definié el sujeto social como un actor dentro de un modelo de
mundo entendido como representacién. Como dice Sennet, “esta tradicién expresaba la vida social en
términos estéticos”™» (Cornago, 2015, p. 18).

9 Evidentment, la traduccié citada dels célebres versos de Macbeth és la de Sagarra (Shakespeare, 1979,
p. 139).
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Observem, doncs, que la teatralitat s'infereix de la situacié, no de I'accié. A diferéncia del teatre
de base mimetica que busca una progressié argumental que crei la tensié necessaria perque la
platea estigui pendent de I'evolucié de la historia, la teatralitat de Wilde té a veure amb uns
girs purament verbals. La trama és simplement un engranatge per exhibir una artificiositat
escénica, sovint ludica i efectista, basada en la rapidesa dialéctica dels personatges, en la réplica.
Es a dir, en la dialéctica.

Sagarra també relaciona la teatralitat amb certes dosis d’elements pintorescos. D’aquesta ma-
nera, en la seva critica sobre Seny i amor, amo i senyor, d’ Avelli Artis i Balaguer, diu que és una
comédia «plena de color, de gran teatralitat» (1987, p. 29). Sagarra sol destacar la naturalesa
pintoresca d’alguna comedia dels germans Quintero’’ o d’Arniches' o del teatre de Ferenc
Molnar."” Aixi, amb motiu de la posada en escena el 20 d’abril de 1927 al Novetats de Pianella di
ventro, una produccid italiana d'una obra de I'hongarés Ferenc Molnar, Sagarra (1987, p. 269)
comenta: <El teatre de Molnar, teatre dhumor i de poesia lliure, nervids i original, amb una
técnica simple, pintorescament colorit, és un dels valors més vius de I'actual escena europea».

Més enlla de l'analisi de les seves obres, els prolegs, els articles i les conferencies de Sagarra
permeten copsar les seves idees sobre l'art teatral. Aixi, en un article amb motiu de la mort de
Jacinto Benavente, deixa ben clar que la preocupacié de 'home de teatre és sempre la fecundi-
tat escénica, les lleis de les quals sempre tenen un marge d'imprevisibilitat."” Intentarem pero,
sistematitzar quins son els elements que Sagarra considera essencials.

En primer lloc, la base de I'edifici teatral és la llengua. Aixi, Sagarra considera que «la naturali-
tat i el to viu de la paraula» (1987, p. 268) son clau a I'hora de crear una peca que funcioni sobre
l'escenari. De fet, tal com ha assenyalat Miquel M. Gibert (2006, p. x11x), «la llengua literaria de
Josep Maria de Sagarra és una de les més riques i expressives de la literatura catalana del segle
xx»."" Aixi, «el progressiu monopoli que Sagarra exerci en els escenaris barcelonins, avalat per

10 En una critica del 23 de setembre de 1923 de Las vueltas que da el mundo, dels germans Alvarez Quintero,
Sagarra (1987, p. 137) recorda els inicis dels germans dramaturgs: «Les primeres obres d’aquests senyors
tenien una gracia de cosa sincera i fresca; s'aguantaven, i s'aguanten, sempre que no sortien del sainet,
de la comedia de costums, del caricaturesc i del pintoresc. Ara, quan volen fer poesia o alta comedia, els
desgraciats germans Quintero ensenyen l'orella; sén d'un cursi pujat i espantds».

11 Tot fent referéncia a I'estrena el 12 de juny de 1924 al Novetats de la comédia en dos actes Angela Maria,
Sagarra (1987, p. 139) comenta: <El senyor Arniches en aquesta comédia ha deixat la corda pintoresca i
agra, que és la seva corda i la que si per cas el té de fer immortal. Aqui no hi ha res de la miséria grotesca
i el color viu esqueixat que ha produit tants bons moments en el teatre espanyol de la darrera época».

12 «El teatre de Molnar, teatre dhumor i de poesia lliure, nervids i original, amb una técnica simple, pin-
torescament colorit» (Sagarra, 1987, p. 269).

13 «Como los grandes hombres de teatro, no tiene mas preocupacién que la escena y la fecundidad escénica,
en la que fatalmente hay que andar un poco a ciegas, en la que no se puede prever todo, y en la que no
existe otra ldmpara que la del corazén y la voluntad, que por muy bien dispuestos yerran, y don Jacinto,
como todos los hombres puramente de teatro, tiene sus aciertos y sus caidas.» (Sagarra, 1959, p. 206).

14 Aquesta expressivitat lingiiistica com a fonament de l'eficacia de representacié marca també la tasca de
Sagarra com a traductor teatral. En aquest sentit, en relacié amb la traduccié de Macbeht, Palomo ha
subratllat «'afany de crear un text captivador que es pugui representar dalt d'un escenari» (2020, p. 102).
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l'éxit de public de determinades propostes teatrals» (Gallén, 1994, p. 31), és en bona mesura
fruit de la capacitat lingiiistica de 'autor, que basteix els seus dialegs a partir d'una «llengua
abundant, eloqiient, sembrada d’expressions populars i dimatges d'una gran plasticitat» (Gi-
bert, 2006, p. xLix). I, a més, tal com ha comentat Fabregas, sap «jugar al funambulisme entre
I'expressio popular i el virtuosisme culte» (Sagarra, 1987, p. 11).

Aquesta sensibilitat lingiiistica de Sagarra es reflecteix constantment en la seva critica. Aixi,
per exemple, fent referéncia a l'estrena de la comédia de Soldevila Civilitzats, tanmateix destaca
que «les paraules i els conceptes sonaven d'una manera fresca i neta» (Sagarra, 1987, p. 106) i
també elogia «la paraula viva i desesperada» (Sagarra, 1987, p. 106) de l'obra de Valle-Inclan,
La cabeza del Bautista. Aixi mateix, en comentar la traduccié de Carner de Joan Casagran, de
Sommerset Maugham, es queixa que, malgrat que és «llisquent i amable a estones» és «una
mica encarcarada en certs indrets, no es pot dir que sigui una traduccié excel-lent. Es veu massa
que és traduccié» (Sagarra, 1987, p. 106). També es queixa de la descuranca idiomatica d’Ale-
xandre Maristany amb aquestes paraules: «El senyor Maristany escriu una llengua infectada i
corrompuda d’espanyolismes, sense trobar mai la paraula vivent ni la frase incisiva» (Sagarra,
1987, p. 106).5

Segonament, Sagarra parla en tot moment de la ciencia o de la traca teatrals, que té a veure tant
amb la construccié dels personatges com amb el disseny d'una trama que calculi d'una manera
versemblant la logica de I'accid. En aquest sentit, comenta:

[ a més a més, en el teatre, hi ha I'art de saber aguantar les figures, de saber-les ob-
jectivar, d’anar-les separant les unes de les altres per produir el contrast i I'oposicié
dels caracters; hi ha I'art de saber tallar i mesurar les escenes, de calcular els efectes,
de desenrotllar graciosament 'accié. Aix0 és el que costa en el teatre, i aix0, quan
reix d'una manera perfecta és el que dona consisténcia i eternitat a les obres, inde-
pendentment del seu valor moral i filologic. I dintre aquest camp es pot fer tot, es
pot escriure tot, des d'una cosa tan ponderada i retinguda com la Pheédre de Racine
fins a una cosa tan tempestejada i heterogenia com el Faust de Goethe. Des de les
comeédies tan naturalment artificioses de Goldoni, fins a les descabdellades fanta-
sies d'un Crommelynk o d'un Georg Kaiser. (Sagarra, 1987, p. 106)

Per tant, observem que la ciencia teatral no s’adscriu a cap corrent literari determinat ni a una
determinada manera d’entendre l'escena, sind que té a veure amb un encaix de les diverses
oposicions a partir de les quals es basteix l'artefacte escénic i també amb la forca poetica de
les escenes. Aquest poder poétic és el que permet que les obres de teatre esdevinguin classics.
Aixi, parlant d'Ibsen comenta: «Per6 hi ha alguna cosa en el teatre dTbsen que no passa mai: és
la forca poeética i és la cieéncia teatral. I sén les dues coses juntes, perqué amb la ciéncia teatral
sola, no en fariem res. Sardou sabia molt més de teatre que Ibsen, pero Sardou no era poeta, i
la seva obra ja no pot interessar a ning» (Sagarra, 1987, p. 106).

15 Aquest fragment correspon a una critica de La riquesa de Simonides, d’ Alexandre Maristany, apareguda a
La Publicitat el 1923.
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En tercer lloc, Sagarra atorga molta importancia a la creacié d'un ambient o atmosfera de-
terminats. Es molt conscient que cada escena té unes lleis internes que li confereixen una
determinada eficicia escénica. Es molt habitual que en la seva critica Sagarra faci referéncies a
situacions o escenes concretes de les obres. Aixi, elogia la capacitat de Valle-Incldn a I'hora de
crear un ambient «gris i infecte»,” destaca I'ambient de circ de Celui qui recoit les gifles, d' An-
dréiev (Sagarra, 1987, p. 106) o dels Espectres, d'Ibsen."” I parlant d’Els creditors, afirma: <A més,
Strindberg és formidable en l'art de crear un ambient. Un ambient enrarit que pesa com una
llosa damunt del cor del que sho mira. Amb una lentitud i una sang freda de cirurgia va ope-
rant damunt de 'escena, sense precipitar res, analitzant-ho i dissecant-ho tot» (Sagarra, 1987,
p. 448).

Per acabar, cal destacar que Sagarra té una concepcié totalment antimimeética del teatre —«el
teatre és la cosa més artificial i més anti-fotografica que hi ha al mén», havia dit en una confe-
réncia de 1924 (Sagarra, 1924). Aixi, al proleg tercer del volum de les Obres Completes, que recull
Galatea, afirma:

L’escenari és una gran boca oberta, horridament esbalandrada, la qual necessaria-
ment ha d'omplir-se cada dia amb la fantasia dels decorats i amb la carn i I'anima
dels actors, perque la il-lusié de determinats ciutadans s’ha despres d'uns diners,
que de vegades costen de guanyar, per exigir d'aquella boca plena de l'escenari, o
llagrimes o rialles, que el public anomena distraccié i, en definitiva, és evasio i des-
cans del nostre pa de cada dia, per anar a la caca del somni. (Sagarra, 1952, p. x1v)

Aquesta nocié d'illusié teatral es vincula a la necessitat d’'evadir la realitat; una pulsié que ja
indica que tant dins com fora de I'escenari la teatralitat camufla 'horror, una idea que marca els
dialegs de Galatea. També en un article a Destino, publicat 'any 1958, duu a terme una defensa
aferrissada del tel6 teatral, tot recordant que el teatre és també il-lusi6 escenica.”

Aquesta consciencia d’artificialitat, que és la base de la nocié teatralitat entesa com una reflexié
de I'esséncia dels elements teatrals, a més de ser un exercici d’honestedat autorial ens desco-

16 El famés i illustre autor ha volgut evocar el mite monstruds de la Salomé literaria, en un ambient gris i
infecte i en una acci6 precipitada i intensa a la manera del Gran Guinyol (Sagarra, 1959, p. 195).

17 Sagarra fa referéncia a la posada en escena de la companyia de Zacconi I'Spettri, dTbsen. Comenta: «Ara
mirem una mica que hi ha posat el poeta Ibsen en aquesta tragédia dels Espectres. Ibsen, primer de tot,
crea un ambient en la seva obra; aix0 és importantissim, i aixo passa desapercebut moltes vegades en les
representacions. Es un ambient de cosa encongida, trista i nebulosa. Una casa solitaria en un fiord, on
s’hi sent la remor mondtona de les onades grises. Colors obscurs, nogueres envellides» (Sagarra, 1959,
pp. 361-362).

18 «Ademads, hay que tener en cuenta que el teldn es un elemento esencial en el teatro; es la liviana y sutil
muralla que separa los hombres que contemplan de los hombres que crean ilusién. Y esta muralla puede
tener sus encantos y su riqueza; su visiéon y su presencia pueden ser un descanso, un alivio o un incitante
del deseo, segtin los casos. El telén, como cortina solemne y prestigiosa, viene a ser el fantéstico abrigo
de la obra teatral; el que la protege y el que regula y mide los espacios en que la obra teatral se ausenta
para volver a aparecer». Aquest fragment correspon a un article publicat al nimero 1109 de Destino, amb
data 8-XI-1958 (Sagarra, 1994, p. 88).

Caplletra. Revista de Filologia, nim. 79, ISSN 2386-4753 166


https://doi.org/10.7203/caplletra.79.30094

Maria Moreno i Doménech
Farsa i teatralitat: una aproximacio critica a Galatea, de Josep Maria de Sagarra

breix els mecanismes de l'ofici dramatic tal com lI'entén Sagarra. La teatralitat sén, doncs, els
fils de l'artifici que confeccionen una determinada perspectiva del ptblic sobre I'escena. En la
modernitat, els gran homes de teatre no poden obviar la consciéncia d’espectacle que, com
Sagarra apunta, té a veure amb la naturalesa paradoxal del teatre. Aixi, un autor com Bernard
Shaw, malgrat els esforcos en sentit contrari, és «d'una incontestable teatralitat»:

A més a més, aquesta obra, com totes les de Bernard Shaw, és d'una incontestable
teatralitat; teatralitat en el bon sentit, i fins tot, si es vol, en el mal sentit de la pa-
raula; encara que jo confesso que en aquest mal sentit no hi he cregut mai. (Sagar-
ra, 1987, p. 436)

Caldra veure, doncs, com des d’aquesta boca «horridament esbalandrada» (1948, p. 48), Sagar-
ra projecta sobre I'escenari una determinada visi6é del mén.

4. GALATEA: TEATRALITAT | MECANISMES ESCENICS

4.1 TEATRALITAT | MECANISMES ESCENICS: NARRACIO | ARTIFICI

No és cap descobriment afirmar que Galatea és una rara avis de la produccié sagarriana. Si bé és
cert que altres obres de postguerra com Ocells i llops i La fortuna de Silvia tenen unes tonalitats
més fosques que la resta del corpus dramatic de l'autor i que, a més, estan amarades «dels nous
corrents estétics europeus» (Foguet & Gibert, 2021, p. 360). Galatea n’és una excepcid, justa-
ment perqué, tal com ha indicat Pérez de Olaguer (1998, p. 58), Sagarra intenta situar 'obra
en les coordenades del teatre modern de 'Europa de meitat de segle. En paraules de Maurici
Serrahima, en aquesta obra «Sagarra hi juga fort» (Serrahima, 1974, p. 70).

L'estrena de Galatea el 15 de desembre de 1948 al Teatre Victoria va ser un fracas de public"” i,
tret d’alguna excepcid, va generar forca rebuig de la critica. Després de la guerra, el retorn de
Sagarra a escena amb l'estrena de L’hostal de la Gloria el 5 de juliol de 1946 havia estat un éxit.
Tanmateix, la represa teatral de Sagarra se situa als antipodes de la continuitat, i té una voluntat
ferma de trencament amb la produccié passada i fins i tot en una entrevista amb Soler Serrano
va proclamar el seu desinterés respecte a la seva obra anterior (Gallén, 1985b, pp. 133-134).

Quan es parla de Galatea gairebé només es fa referéncia a les influéncies del teatre estranger,
pero manca veure com Sagarra, que sempre és un vers lliure, no s'adscriu tampoc a cap corrent,
sind que a partir d'una constel-lacié de mecanismes i procediments en boga crea una peca per-

19 «A més a més, el dia de I'estrena de Galatea —segona quinzena de desembre—, es produi un fred insolit;
al Victoria no hi havia calefacci6 suficient i el public sense treure’s els abrics petava de dents. A desgrat
d’aixo la més intelligent i selecta assisténcia del pais es presenta al “Victoria” a contemplar 'estrena.
Ara bé, la critica en general digué terribles penjaments de la comédia, només el senyor Juli Coll des de
“Destino” va posar les coses en el seu lloc. Els marramaus d’altres diaris foren épics, m’insultaren com si
jo f6s [sic] un incendiari o un corruptor de menors. La fugac preséncia de Galatea al Parallel causa, perd
contrarietat a molts que volien veure-la i no hi varen ser a temps.» (Sagarra, 1952, p. xxv).
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sonalissima i, per tant, inclassificable. Sagarra va visitar el Paris de postguerra i comenta que,
a part de refer-se «d'uns quants anys d'abstinéncia de cargols a la bourguignone i d’espectacles
auténtics» (Sagarra, 1952, p. x1x), va freqiientar els teatres parisencs. Més enlla de la picada
d’ullet de bon vivant, que tan negativament ha influit en la recepci6 critica posterior de la seva
figura, Sagarra explica:

Vaig veure les tltimes i truculentes novetats del teatre america —Wilder, Ten-
nesse Williams, Caldwell, Steinbeck—, el Sartre, el Camus, el Salacroux i el darrer
Anouilh, el Kakfa dut al teatre meravellosament per Gide i Barrault, els cridaners
i novissims films italians, aleshores també desconeguts a Espanya i tantes d’altres
coses de bon contemplar i de bon meditar. (Sagarra, 1952, p. xxv)

Palau i Fabre ha destacat que Sagarra és un escriptor que va quedar fora dels corrents modernis-
tes 0 noucentistes, encara que en pogués incorporar elements.”’ El mateix passa amb el seguit
d'innovacions teatrals que Sagarra, sempre amatent a totes les veus teatrals europees que sona-
ven amb forca —no oblidem que és un gran traductor de Pirandello—, també manlleva i adapta
alguns procediments teatrals del moment. Obrim el tel6 i vegem, doncs, com el dramaturg
planteja aquesta «Farsa en tres actes i sis quadres del nostre temps». En el quadre primer trobem
que «l'escena apareix mig a les fosques, il-luminada només per un raig de llum groguenca que
es projecta sobre la figura de Samson.» (Sagarra, 2014, p. 79), que inicia el parlament segiient:

SAMSON Senyores i senyors: encara que em presenti sota una sospitosa llum verme-
lla, no séc el diable; no passo de ser un home correcte dins aquesta eépoca vulgar i
accidentada que ens ha tocat viure. Es més, senyores i senyors: m’atreveixo a decla-
rar que jo aqui represento un element bescantat del capitalisme. [...] Jo no séc el
personatge principal de la comedia i no tinc dret a excedir-me massa en paraules.
En realitat serviré per donar relleu i importancia a la simpatia de la primera actriu.
En l'obra present, la primera actriu és Galatea; no es facin il-lusions perque el nom
és el millor del personatge. Galatea no és cap joventut florida ni és cap bellesa.
(Sagarra, 2014, p. 79)

La introduccié d'un narrador escénic que enquadra el primer i el tercer acte és un procediment
d’una teatralitat antimimetica ancorat en una dimensié poetica del teatre. Certament, alguns
critics hi han trobat influéncies brechtianes” i el mateix Salvat s’hi va aproximar des d'una
perspectiva brechtiana en el seu muntatge estrenat al Teatre Moratin el 1972. Si bé és cert que,
tal com ha assenyalat molt oportunament Nuria Santamaria, és cert que: «Existeix més d'una

20 «No encaixa del tot bé ni amb el modernisme ni amb el noucentisme. Quan Sagarra entra a la palestra,
de fet, molt poc temps després és el noucentisme el que simposa i Sagarra és un home que no s’hi adiu
i es rebella 0 no esta d’'acord amb les normes noucentistes. Sagarra arrossega encara alguns dels valors
del modernisme, i incorpora alguns dels valors del Noucentisme, perd no s’hi entrega del tot» (Palau i
Fabre, 1992).

21 «Creo que Brecht y Pirandello son puntos de referencia en la obra, que cuenta con un trabajo de actores
francamente bueno en general» (Pérez de Olaguer, 1998, p. 58).
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suggestiva similitud amb la Mare Coratge de Bertolt Brecht, per exemple: les dues protagonistes
tenen tres fills de tres pares diferents, totes dues recorren una Europa assolada per la guerra
i les dues troben companys de viatge peculiars i oportunistes» (2014, p. 100), es tracta d'una
coincidéncia més argumental que poética.

El narrador desencantat és una figura que inicia la farsa i sembla una reminiscéncia d’aquest
trencament inicial i final de la quarta cortina que emmarca The Glass Menagerie, obra que per
a Sagarra era molt superior a A Streetcar named desire.”” Aquests enquadraments escenics tenen
en comu que ambdds personatges aclareixen quina funcié fan en I'obra —«I am the narrator
of the play, and also a character in it» (Williams, 1990, p. 144) i quina és la posicié que hi
ocupa la resta de personatges o, en el cas de Samson, la funcié de presentar-nos el personatge
principal que dona nom a 'obra. A més, encara que en clau ben diferent, tots dos personatges
anuncien aquesta dimensié simbolica: «I am using this character also as a symbol» (Williams,
1990, p. 144) diu Tom a The Glass Menagerie, mentre que Samson es presenta com «un element
bescantat del capitalisme». Si bé és cert que la melancolia lirica de Tom esta ben allunyada del
pragmatisme escenic de Samson, ambdds sén dos rapsodes escénics que emmarquen les co-
ordenades de l'accié i, en conseqiiéncia, se situen en una teatralitat als antipodes de la poetica
teatral que va d’Aristotil a Hegel i que, tal com ha assenyalat Sarrazac, hibrida mimesi i diegesi
(Sarrazac, 2021, p. 311).

The Glass Menagerie és la poética del record, aparentment antirealista,”’ que emmarca una poe-
tica d’evasié en el sentit que la realitat es percep a través duns personatges que tracten des-
esperadament d’evadir-la (Corrigan, 1976, p. 395). Per tant, s'accentuen els elements teatrals
de la vida, en la mesura que la imaginacié és una eina de distorsié que permet als personatges
refugiar-se en la seva interioritat, pero alhora els situa als marges de I'entramat social (Gunn,
2007, p. 81). Es un realisme psicologic que funciona per contraposici6 entre les ficcions dels
personatges i la realitat, mentre que la poética d’evasi6 a Galatea es fonamenta en un seguit de
contrapunts de distanciament dels personatges amb ells mateixos i aquests contrapunts confe-
geixen un teixit evasiu que copsa escénicament el clima historic de 'Europa de mitjan segle xx.

4.2 TEATRALITAT | MECANISMES ESCENICS: UNA ATMOSFERA ESCINDIDA

L’ambigiiitat de Galatea té a veure amb un Us particularment teatral dels elements simbolics,
uns elements que no projecten interioritat ni idealisme, siné que sén un contrapunt pintoresc
que accentua el registre de farsa «del nostre temps». La creacié d'una atmosfera un pél des-
concertant és la base de la construccié d’una teatralitat fonamentada en uns dialegs en que els
personatges mostren una profunda autoconsciéncia de l'artificiositat de I'entramat social. El
pintoresc no és, doncs, un element decoratiu i d'aquesta manera el record del circ permet pro-

22 «A mi “Un tranvia” me ha parecido siempre muy inferior al “Zoo”» (Sagarra, 1959, p. 27).
23 «The play is memory. Being a memory play, it is dimly lighted, it is sentimental, it is not realistic» (Wi-
lliams, 1990, p. 145).
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jectar sobre les diverses escenes un rerefons poétic que impregna I'espai escénic dels successius
quadres. Curiosament, aquesta arcadia perduda és el paisatge d'una artificiositat d'ensomni.”

D’entrada, doncs, l'univers circense permet una escissié entre la realitat i el record i crea una
dissonancia escénica constant.” A banda, Galatea és una obra que, a més de no seguir una
progressié argumental aristotélica, presenta una gran mobilitat espacial; aixi, en 'obra se
succeeixen sis quadres que pinten cinc espais diferenciats: I'interior d'una pensié de familia
[I,1], el bar d’'una estaci6 de frontera [I,2], I'interior d'una casa de refugiats improvisada [II,1 i
2], linterior d’un vell café de Paris [3,1] i una cambra d'un vell hotel de Montmartre [3,2]. Es
una escenografia de tonalitats atrotinades que emmarca aquesta estructura de quadre. Aixi, les
didascalies del segon acte, per exemple, projecten amb una precisié minuciosa els detalls més
subtils del mobiliari:*

Un interior improvisat amb mitja dotzena de mobles, que mal que delatin la seva
procedencia dels encants, no deixen de ser triats amb un gust per les coses fastuoses
[...]. Es veu un forn de gas mig tapat per un paravent de l'estil Lluis XV. Al para-
ment li ha fugit la purpurina que daurava les fustes, i les pintures que representen
nimfes perseguides per satirs, estan tancades d’humitat i d'abandonament. El para-
vent és el moble més important de la peca. (Sagarra, 2014, p. 109)

Malgrat la minuciositat descriptiva, cal subratllar que aquests fragments no tan sols confegei-
xen un paisatge simbolic decoratiu, siné que també sén acords escénics que marquen el to dels
quadres. Cal entendre que Sagarra no divideix l'obra escénicament, sind per sis quadres que
mantenen una correspondéncia més tonal que no pas argumental. Per tant, el sentit de 'obra es
basteix també a través d'unes imatges que son clau a I'hora de posar en escena les coordenades
mentals d'un moment determinat. Certament, Galatea no és una obra psicologista, pero si que
s’hi explora l'esperit d'un temps, no tant des de I'analisi del moment historic concret —que és
insinuat, pero no explicitat—, sin6 més aviat des del clima de confusié que hi regna.”

Entre la diversitat de la produccié teatral de Sagarra, que va dels poemes dramatics al melodra-
ma psicologic o la comédia psicologica (Carbonell, 1964, pp. 99-106), cal remarcar que hi ha
uns motlles dramatics comuns entre els quals destaca la construccié d'una trama efica¢ que sol

24 Cal recordar que, com assenyalava Pemén: «Nada en el circo es natural. Todo tiene una especie de “so-
brenaturalidad” a nivel fisico y humano» (Teatro, circo y music-hall, 1967).

25 En aquest sentit, cal remarcar que I'ambient circense capta un element d'idealitat als antipodes dels qua-
dres grotescos del fenomenos de La nifia gorda, de Santiago Rusifiol.

26 Aquesta precisié a I'hora de confegir una paisatge poéeticament esbalandrat, la trobem també en alguna
didascalia de L'alegria que passa: «Arriba un carro de gimnastes. El carro, verd, destenyit i molt empolsat.
A darrera, una mica de plataforma, amb algunes plantes tisiques; al mig, una finestra amb cortines de
llustrina desllustrada i, a sobre, cércols, cadires i altres eines d’ofici» (Rusifiol, 1981, p. 24).

27 Curiosament, en «L’Aperitiu» titulat «El comte d'Orgaz», publicat a Mirador el 22-3-1934, Sagarra co-
menta (2001b, p. 198): «A mi, el que em distreu més, i ja ho he dit altres vegades, és passejar-me tran-
quil'lament entre els climes apagats de la historia».
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acabar amb un desenlla¢ conciliador.”” Galatea, en canvi, presenta una trama fragmentaria, o
almenys no progressiva, que s’allunya del model aristotelic de la seva produccié anterior. Si en
les obres precedents tots els elements estaven adrecats a crear una trama que tingués els cops
d’efecte pertinents per tal d’atrapar l'atencié de I'espectador, a Galatea tots els elements —tra-
ma inclosa— s’adrecen a la creacié d'una atmosfera temporal. L'atmosfera de Galatea és la base
d’aquesta teatralitat alhora poetica i decadent que permet crear situacions teatralment solides
obviant la progressié dramatica aristotelica.

Aquesta atmosfera es crea no només a través de les dissonancies, sin6 també a través de les res-
sonancies, concretament de les ressonancies de circ. Primerament, el circ té unes ressonancies
elegiaques, tal com molt bé havia notat Eugeni d'Ors,”” que permeten a 'espectador situar-se
de seguida en una tessitura de la ben coneguda poética de l'artifici. Aixi mateix, s'insereix en
una tradici6 de ficcions circenses que va de Celui qui recoit les gifles [1919], de Leonid Andréiev
—a parer de Sagarra, d'un simbolisme excessivament decoratiu—"" al celebre film The Circus,
de Charlot, una de les pel-licules preferides de Sagarra (Permanyer, 1982, pp. 268-269). Sagarra,
més afi al cinema america que al rus, comenta fins i tot que prefereix anar a un bon film de
Charlot que a algunes de les comédies que omplien les cartelleres barcelonines (Iribarren i Do-
nadeu, 2008, p. 29). Més enlla del detall anecdotic, pero, cal subratllar que el llargmetratge de
Charlot presenta una naturalesa generica simbiotica, tal com havia assenyalat Francesc Trabal
(Iribarren i Donadeu, 2012, pp. 205-206), que és present també a Galatea. En aquesta tradicié
també cal destacar Parade, un ballet avantguardista amb llibret de Jean Cocteau, musica d’Eric
Satie, coreografia de Léonide Massine i escenografia de Pablo Picasso. Aquest ballet va ser
estrenat el 18 de maig de 1917 al Théatre du Chatelet de Paris, sota la direccié de Diaghilev.”

La teatralitat inherent del circ ressalta els elements constitutius del joc escénic i, aixi, tots els
elements de vestuari i attrezzo exacerben aquesta consciéncia d’artifici. De fet, el mateix Sagar-
ra en l'article de 1929 «La dama de les foques» trasllada aquest sentit de teatralitat a la cambra

28 En aquest sentit, Corbella (1999, p. 113) comenta: «Per contraposicié als seus divergents desenvolupa-
ments argumentals Ancien Régime amb uns desmesurats comtes Arnaus recorrent una naturalesa es-
glaiada, és en aquests desenllacos integradors que les seves obres enllacaven amb els plantejaments més
assenyats 1 ponderats de la resta d'autors del Romea».

29 En una glossa titulada «Elegia», D'Ors fa la segiient comparacié entre el circ i el cinematograf (2001,
p. 96): <El Circ era Ensomni, i el Cinematograf és llicé anecdotica, quasi pedagogica de la realitat...
—Quan la pellicula aspira a fantastica, esdevé ridicula. L'exactitud de la fotografia revela massa innoble-
ment els comparses sota la tunica d’angels o les armadures dels guerrers medievals... —El Circ era una
cosa de poetes: el Cinematograf és una cosa d'adolescents».

30 Aquesta obra va ser estrenada al Teatre Novetats de Barcelona el 1927 i Sagarra (1987, p. 330) va fer una
critica de l'estrena en que reflexiona sobre la naturalesa decorativa de 'obra: «Es més un dramaturg de-
coratiu, per aixo la interpretaci6é que dona G. Pitoéfl a la seva obra Celui qui recoit les gifles em sembla la
més encertada. Una interpretacié que no es mou de I'arabesc, que va cacant la linia, el color i l'efecte de
llum per a no deixar mai d’ésser decorativa».

31 En una critica dedicada a El tren blau, Sagarra (1987, p. 461) comenta: «La primera vegada que vaig veure
Parade, aquell ballet d'un avantguardisme escandalés fou al Real, de Madrid, ja fa cosa de set o vuit anys.
La topada va ésser formidable».
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de la domadora: <A la tauleta de nit, una llum amb un pampol vermell fa tot I'efecte d'una au-
rora boreal d’escenografia» (Sagarra, 2001a, p. 83). Aquests elements pintorescos emmarquen
tota la farsa i li donen una dimensié poetica que Sagarra considerava imprescindible en la
modernitat.”

A més, 'ambientacié circense permet una certa mal-leabilitat dels personatges i alhora n’esta-
bleix una tipologia. Aixi, la dama de les foques, Galatea, va acompanyada sempre de Jeremias,
I'excentric del circ. L'excentric és una reformulacié moderna de la famosa figura del buf6, que
sempre és un element de teatralitzaci6 de I'escena, en la mesura que en fa una disseccié. El bufé
és, doncs, un element reflexiu que marca una determinada percepcié escénica.” Tot i que al
segle xx encara podem trobar bufons al teatre de Ghelderode, a Galatea observem una profusié
de personatges liminars provinents de I'univers teatral i parateatral que ressalten els procedi-
ments escénics i que sovint fan una reflexié metateatral.

La inclusié de la figura d'un raisonneur desesperat encarnat en I'excentric permet tenyir de sim-
bolisme una figura ben coneguda del teatre de boulevard. L'excentric té tints de maniac i foll, i
desafia aixi la congruéncia i el sentit comu (Teatro, circo y music-hall, 1967, p. 328) i el de Jere-
mias confereix al personatge un aire profetic veterotestamentari. Aixi, després de la mala ven-
da de les foques al carnisser Samson, Jeremias evoca la poesia de les criatures pinnipedes. Diu:

JEREMIAS Pero si tu m'ho havies dit, Galatea! Quan aclucaves els ulls entre el tuf de
les teves foques en el teu paisatge blanc; en el teu paisatge de gel i de puresa on llui-
en les esquenes de goma de les teves foques infantils. Si tu m’ho havies dit, Galatea,
que el teu paisatge de gel et feia oblidar les boques dels homes, aquelles boques amb
una dent d'or i d'una bravada de tabac negre i ambicié insatisfeta... I ara sense les
foques, scom el somiaras, el teu paisatge? (Sagarra, 2014, p. 81)

El circ serveix, doncs, com a mirall refractari d'una realitat. Aquest joc de contrastos que és a
la base del quefer teatral es planteja com una dicotomia entre evasié i realitat que deixa entre-
veure el conflicte historic des d'una distancia que permet captar tot el seu horror. Segons Jordi
Carbonell, «a conseqiiéncia de l'actitud aristocratica, el teatre de Sagarra és quasi sempre una
evasio i, per tant, un desarrelament del mén contemporani —bé en el temps, bé en l'espai, bé
en la societat.» (Carbonell, 1964, pp. 99-111). Ara bé, aquesta exacerbaci6 de l'evasid és també
una manera de copsar la brutalitat i 'horror que, de manera natural, 'ésser huma procura es-
quivar. En altres paraules, aquesta necessitat d'evasié de qué parlava Sagarra en el proleg de les
Obres Completes.

32 En una entrevista de Soler Serrano a Sagarra amb motiu de U'estrena d’El prestigi dels morts al Teatre Ro-
mea el 17 d'octubre de 1946, Sagarra comenta que la recepta d’'aquest nou teatre que trenca amb la pro-
duccié anterior és: «Realista, pero con fondo poético; humano y moderno, pero con interés espiritual.
Porque estoy convencido de que ello es necesario en esta época» (Gallén, 19852, p. 139).

33 En paraules de Kott (1988, p. 130): «For buffoonery is not only a philosophyj it is also a kind of theatre».
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4.3 TEATRALITAT | MECANISMES ESCENICS: ARTIFICIOSITAT DIALECTICA

Encara que en termes generals la recepcié critica de I'obra va ser desfavorable —i Junyent
fins i tot la qualifica de «teatro para anormales» (1948, p. 5) altres critics, com Juli Coll, ja
assenyalaren que la peca obria nous camins escénics i remarquen que Galatea «és un drama de
la paraula» (Coll, 1948, p. 5); Manuel de Cala (1948, p. 8), d’altra banda, comenta que «la seva
forca de suggesti6 recau en el dialeg».

Aixi, 'ambigiiitat que caracteritza ['obra és sobretot verbal, en el sentit que moltes vegades
costa copsar el pensament que s'amaga rere l'artificiositat dialectica que exhibeixen els perso-
natges. Aquesta distancia dels personatges respecte a ells mateixos i a la resta prové d’aquesta
autoconsciéncia de teatre social. Tanmateix, Sagarra, que sabia molt bé que 'art del teatre és
l'art del contrapunt, ens ofereix també algunes converses carregades dhumanitat, com la de
Galatea i la senyora Marta, al primer quadre. Altrament, el segon quadre és un moment teatral
de transici en que es presenta el personatge d’Aquiles, el cinisme del qual permet el dialeg as-
pre i seductor entre ell i Galatea. Es aqui on ens endinsem en aquest dialeg fosc, ambigu i arti-
ficids, propi de les obres d’Anouilh, que en el segon quadre agafara una embranzida dramatica
formidable. Aixi, els moments algids de 'obra s’assoleixen en els contrapunts acids dels dialegs,
que tenen el seu climax en la conversa entre Galatea i la seva filla Eugenia.

Eucenia Es clar! Tu diras... Es més, mama, m’he passat dos dies dubtant si era con-
venient que et veiés o no. Perque és el que teu deies: ;De queé ens podem servir
I'una a altra? Pero la vanitat d’explicar-te una cosa sensacional... Comprens? Tu ets
una dona que no pot ser més novel-lesca... pero jo, pobra de mi, fins la mort del meu
marit, als teus ulls, he estat una burgesa repugnant, sense altra originalitat que la de
no poder veure la seva mare. Pero des que soc vidua d'un patriota, afusellat, he can-
viat d'idees, potser soc més complicada... I és aixo, vinc a presentar-te l'espectacle
de la meva vida... No vinc per amargar-te la teva, oh, no! Ni per demanar-te res...

GaLaTEA Aixi, Eugénia, resulta que continues tan banal com sempre. (Sagarra,
2014, p. 114)

Aquesta barreja d'urbanitat i mala bava, extremadament agil, fonamentada en la concepcio tea-
tral que té el personatge d’ell mateix, crea una inestabilitat interpretativa que situa I'espectador
en les coordenades més inquietants de la teatralitat. Amb tot el seu cinisme, aquest fragment
sembla recordar-nos que és l'art el que intenta imitar la vida. Sembla clar que Sagarra té un
deute amb Anouilh,” molt destre a presentar-nos uns personatges que, conscients d’interpre-
tar una mascarada social, desdibuixen els limits de la seva propia personalitat.

34 Aixi, els paral-lelismes de Galatea amb 'obra Le Voyageur sans bagage (1937) es poden resseguir en el desig
d’evasié dels personatges, en 'observacié ironica de les convencions socials a partir de I'exageraci6 de la
teatralitat conversacional o, fins i tot, en el fet que ambdues obres tenen el conflicte béllic com a tel6 de
fons. Es cert, perd, que no es tracta d’'una influéncia directa, siné que més aviat Galatea recull diversos
tons i procediments del teatre del moment i té una naturalesa sincrética, tal com ha apuntat Gallén:
«El teatre francés de I'época (Sartre, Camus i Anouilh) i la personal recepta de Sagarra per a un teatre
«realista, pero con fondo poético; humano y moderno, pero con interés espiritual», tal com ell mateix
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Un altre element que basteix aquesta teatralitat de to ambigu és justament que els personatges
comenten de manera molt precisa el paper que juguen en una vida que imita el teatre. Aixi,
molt adientment, Aquiles comenta que Galatea «com una reina de la gran epoca la satisfa de
no desprendre’s del seu bufé. A les aristocrates de debo els agraden els mots picants i les frases
sense eufemismes» (Sagarra, 2014, p. 114). I aquestes converses, d'una cinica urbanitat, que
caracteritzen el segon acte de 'obra, es clouen amb un moment poetic d'un vals sense musica
que embolcalla I'escena tipica de melodrama, d’Aquiles besant Eugénia, la filla de la seva amant.

Al segon quadre, la contencié de Galatea davant la prevista fugida d’Aquiles amb Eugenia situa
l'espectador als antipodes del melodrama. En la conversa, carregada de segones intencions,
entre Aquiles i Galatea, la domadora exhibeix una sofisticacié verbal farcida de referéncies a
les ressonancies teatrals que hauria pogut tenir un moment tan procliu al dramatisme: <A tu
t'hauria fet gracia que jo m’hagués tret un punyal, que thagués representat una gran escena de
gelosia o desesperacid...» (Sagarra, 2014, p. 128) diu, tot advertint a Aquiles que la seva filla
tan sols s’ha pres d'una manera massa infantil el seu paper de cinica.” Galatea, que és qui enfila
un dialeg al qual confereix unes dosis d'una teatralitat sofisticada i conscient que li permeten
alhora eludir la desfeta personal i precisar amb una lucidesa brutal les raons reals subconscients
que empenyen les accions dels personatges d’Aquiles i Eugénia. La brutalitat del dialeg sorgeix,
doncs, d'una sofisticacié evasiva i ofereix una analitica implacable de com convencié i trans-
gressid son tan sols dues cares del sentit de teatralitat inherent a la condicié humana.

4.4 VERS UNA SUBVERSIO TEATRALITZADA DEL SIMBOLISME

Un dels elements més originals d'aquesta nova teatralitat és 1'as ironic del simbolisme. Un
exemple, el trobem en la fantasia circense en to poeétic en que Jeremies recorda a Galatea que
després del sacrifici de les seves foques ja no pot tornar al circ. Es ben bé una malediccié d’'ope-
reta, pero indefugible en aquest fantasieig amb tocs macabres. I és que encara que Jeremies
perdi el temps intentant aprendre a fer trampes als daus, «i no acabant-ho de resoldre» (Sagar-
ra, 2014, p. 131), en les seves paraules ressonen els ecos profétics del seu nom. Sagarra juga amb
un teixit simbolic veterotestamentari, considera el Vell Testament d'una modernitat salvatge
(Sagarra, 2011, p. 29), i en un gest de simbiosi inusitat el barreja amb el simbolisme hel-lénic.

De manera obvia hi ha una subversié de la magnificencia dels personatges: la bellissima i en-

cantadora nimfa Galatea de les Metamorfosis™ és convertida en una dona tronada, ja no és «cap

declarava a Soler Serrano; s’hi sumaren, en qualsevol cas, per produir com a resultat una obra de sintesi,
Galatea, que ja no va tenir continuitat» (Gallén, 1985b, p. 140).

35 «GALATEA: [...] Li has caigut en gracia, perqué vol fer l'original; creient-se que és una cinica s’ha pres
d’'una manera massa infantil el seu paper de viuda d'un home afusellat i, en comptes de situar els seus
diners en alguna cosa relativament solida, que és el que li demana el temperament, vol gastar-sels en
aventures.» (Sagarra, 2014, p. 128).

36 En el llibre de les Metamorfosis, Galatea sent aquestes paraules de Polifem: «Ets més blanca, Galatea,
que la fulla de la nivia trona, més florida que els prats, més alta que el vern allargat, més brillant que el
cristall, més juganera que el tendre cabrit, més llisa que les petxines polides per la mar incessant, més
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joventut florida». Samson ens avisa que «el nom és el millor del personatge» (Sagarra, 2014,
p. 80), un comentari que de bon principi adverteix 'espectador de la relacié paradoxal amb el
referent mitic. Galatea no és una nimfa, no és cap personatge fascinant. També I'heroic Aqui-
les, un jueu que al tercer acte sabrem que ha mort en un camp de concentracié a lugoslavia,
és «un home d’'una vulgaritat espantosa» (Sagarra, 2014, p. 127). Tampoc no és casual el nom
d’Eugénia, que etimologicament significa «ben nascuda», ni que Jeremies parli del naixement
de la noia com una «desagradable impertinencia» i es lamenti que Galatea no hagués avortat.”

El fet que l'elenc de personatges sigui una pintoresca simbiosi de referéncies gregues i vete-
rotestamentaries ja implica unes dissonancies propies de la farsa i ofereix una dimensié més
profunda a uns personatges que sén construits a partir d’alguns tracos expressionistes. Si el
simbolisme sol tendir a la subjectivacié de l'escena (Illouz, 2004, p. 127), Galatea fa servir els
elements simbolics per plasmar les contradiccions individuals i collectives d'una época. El
simbol no esta al servei d'aprofundir en la interioritat subjectiva, sin6 de projectar uns movi-
ments ideologics i psiquics que determinen un paisatge psiquic d'un temps.

En aquest sentit, al primer quadre del tercer acte aquesta exacerbacié del gest teatral antimime-
tic arriba al seu grau maxim quan les didascalies indiquen que a I'interior del vell café parisenc:
«Hi ha tres taules on s’asseuen diversos personatges que son en realitat ninots de roba, extrava-
gants artistes, literats absurds i burgesos pacifics» (Sagarra, 2014, p. 138). Aquesta escenografia
a més pot tenir reverberacions de I'antre del quadre El cafe dels Incoherents, de Rusifol, que re-
trata la bohémia artistica de finals del xix.”* Aixi mateix també pot evocar el quadre de Picasso
Les noces de Pierrette, un oli que Pablo Picasso va pintar el 1905 que també retrata bohémia i
burgesia en un cafe parisenc.”

Segurament és en aquesta escena quan la farsa esdevé més mordag. Tal com ha assenyalat Ga-
11én (1982, p. 124), els ambients parisencs de cafés existencialistes hi apareixen caricaturitzats.
L'extravagancia és ridiculitzada més enlla, pero, d'un moment historic concret. Aquest caracter
simbiotic de la farsa (Davis, 1978, p. 6), permet parodiar tant l'existencialisme —i, parado-
xalment, I'obra va ser acusada d’existencialista per la critica— com l'anterior bohémia avant-

agradosa que el sol de I'hivern, que 'ombra estival, més noble que els fruits, més majestuosa que l'alt
platan, més resplendent que el glag» (Ovidi, 2019, p. 289).

37 «Jeremies [...]: I ja ho veus...una serp!, res més que una serp!!... Tant de bo haguessis anat a la clinica...
quan t'ho van aconsellar! Ja ho saps que hi havia una persona decent disposada a pagar-te-la, la clinica...»
(Sagarra, 2014, p. 117).

38 Tal com ha assenyalat Margarida Casacuberta: «El primer, de I'any 1890, forma part d'una pintura ex-
cepcional, dins el conjunt de la seva obra, per la quantitat de personatges que hi apareixen. Es titula El
cafe dels Incoherents, representa un antre parisenc i Rusifiol ocupa el primer pla de la tela, assegut, de
perfil, amb el barret posat, amb el cigar a la boca, amb els ulls abaixats, i tan desdibuixats com els altres
figurants de I'escena» (Casacuberta, 1999, p. 199).

39 Es titula Les noces de Pierrettei és un oli exquisit pintat 'any 1905. Es una pintura amb argument: Pierrette
ha decidit abandonar la vida bohémia i la via més rapida que ha trobat per fer-ho és fent allo que es diu
un bon casament. L'escena se situa en un café. Els personatges ocupen dues taules: quatre estan de cara,
un d'esquena i l'altre de perfil (Casacuberta, 1999, p. 89).
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guardista. Aixi, en un mateix café Sagarra fa conviure Gaminides, que encarna l'intel-lectual
existencialista, amb Didgenes, el vell poeta dadaista (Gallén, 1982, p. 124).

A més, el salt temporal i argumental ha estat presentat per un monoleg de Samson que expli-
ca que «per pura economia teatral» I'autor I'ha tornat a embolicar en la trama de I'espectacle
(Sagarra, 2014, p. 137), un gest que explicita el propi mecanisme teatral. La teatralitat és entesa
aixi amb tocs pirandel-lians i ens situa en la bohémia parisenca —ja faci referéncia als corrents
existencialistes o als surrealistes o, en definitiva, a tots dos— en un emmirallament ridicul amb
el seu propi personatge. Una altra vegada I'atmosfera, un aire carregat de sobreactuacié, és al
servei de la disseccié d'un entramat intel-lectual i artistic que té el convencionalisme de la pro-
vocacié. Sagarra, que mai no va ser un intel-lectual «de cul enganxat a la cadira» (Palau i Fabre,
1992) es rifa de 'amanerament de certs moviments amb pretensions subversives. L’habilitat és
que el marit d’Alicia —als antipodes del cornut de Crommelwinck— comenta:

MariT D'ALicia Digues comprensiu, Alicia; comprensiu com els divans i les taules
i les cadires d’aquest cafe, que ens escolten, sense explotar i sense fer-nos petar de
cap contra el sostre. Comprensiu com aquests tristos miralls, que toleren la per-
ruca de Diogenes, i les impertinéncies d'aquest minyd, que tu thhas triat, no per
posar-me en ridicul, siné per a fer-te il'lusions, perque en el fons, estimada Alicia,
tothom sap que ets una dona honesta i estalviadora. (Sagarra, 2014, p. 114)

Aixi, tot aquest efectisme escénic emmarca un gran artificialitat del discurs. Sens dubte, el ter-
cer acte és «la clau de volta de la modernitat de la peca» (Corbella, 1999, p. 105). La teatralitat
esdevé el millor reflex per mostrar els elements teatrals i, per tant, convencionals de qualsevol
grup, independentment de com de protestataria o rupturista sigui la seva naturalesa. Es con-
traposa amb una certa sofisticacié dialéctica de la persona social que el personatge pretén inter-
pretar amb la seva naturalesa real. El joc de les aparences també juga un paper important en
l'extravagancia de les bohémies i Galatea mostra, doncs, que I'ésser huma sempre esta subjecte
a la convencié.

A Galatea el simbolisme esta al servei de I'escepticisme i aixi, fins i tot el seu rerefons poetic
esdevé ridicul quan Jeremies assassina Samson i equipara Galatea a la Judith biblica, un fanta-
sieig que adquireix dimensions patétiques:

JErReMIEs ¢No t'agradaria el paper de Judit, agafant el cap d’aquest canalla pels seus
cabells, greixosos i repentinats? I aleshores entrariem al circ tu i jo... tu amb el
d’Holofernes i jo amb unes rialles que no s’acabarien mai... i els cavalls de circ es
posarien drets damunt les potes, i els lleons rebentarien les gabies... i els acrobates
esllanguits es quedarien suspesos en l'aire sense cordes ni anelles que els aguantes-
sin! (Sagarra, 2014, p. 156)
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5. CONCLUSIONS

A Galatea, doncs, la teatralitat es concreta en un seguit d’efectes i procediments que creen una
distancia amb I'entramat simbolic i li confereixen una dimensié farsesca. D’aquesta manera,
la venda de les foques és un leitmotiv que permet que I'obra acabi amb una fantasia grandilo-
qiient de circ que crea un efecte macabre, tal com s'ocupa de remarcar la mateixa protagonista.
El simbolisme de la Judit biblica queda contrarestat per I'amargor de Galatea. Tanmateix, la
distancia creada pel pintoresc fa que els personatges —a excepcié de la senyora Marta— es
construeixin com una fantasia d’ells mateixos, una fantasia sobre la qual es basteixen sis qua-
dres d'una tonalitat escéptica i que tenen en comu una certa ambigiiitat escenica. I aquesta
ambigiiitat prové de l'efecte ludic que es projecta sobre uns moments de guerra i dimmediata
postguerra. Els efectes propis d'aquest sentit modern de la teatralitat creen, per tant, un confu-
sionisme que capta un clima historic des d'una poetica d’evasié. Galatea és un collage de pro-
cediments teatrals heterogenis que s'amalgamen a I'entorn d’'una autoconsciéncia d’artifici, que
mostren la teatralitat que marca l'esperit d'una época. En aquest sentit, es pot concloure que la
nocio de teatralitat que Sagarra exposa en prolegs i diversos escrits critics té la seva concreci6
en Galatea. En aquesta obra, la teatralitat es posa al servei de la farsa, una simbiosi que permet
dur a terme una caricatura dels moviments intel-lectuals i culturals preeminents i alhora copsar
I'anhel implacable de defugir la realitat. Els canvis bruscos dels parametres estétics del teatre
de Sagarra es poden estructurar a través de la teatralitat com a fil conductor, ja que permeten
entendre com el sentit de l'obra es teixeix a través de les formes de representacid. I la teatralitat
no és res més que l'autoconsciéncia de la forma teatral.
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