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IRONIA I METADISCURS
EN EL TEATRE CATALA ACTUAL,
A PROPOSIT D'ELSA SCHNEIDER,
DE SERGI BELBEL

Fa uns anys ens vam acostar a un altre dels textos emblematics del teatre en llengua
catalanadel periode de’'anomenada represa del teatre de text o d’autor, iniciatal voltant
de la segona meitat dels anys vuitanta del segle xx. Es tractava de Desig (1989), de
J. M. Benet i Jornet, a partir del qual vam presentar una serie de qiiestions de caracter
teoric com ara la focalitzacié lligada a I'is del monoleg i del dialeg teatrals (Rossellé
2000a). No debades, el monoleg —amb les seues diverses possibilitats— ha estat un
dels recursos més caracteristics d’aquella literatura dramatica de la segona meitat dels
vuitanta i primers noranta del segle passat, com ha estat posat de manifest per diferents
estudiosos (J. L. Sirera 1993; C. Batlle 1995).

Amb Panalisi d’Elsa Schneider (1987),' de Sergi Belbel, obra en qué el mondleg
esdevé 'element basic de la seua construccid, abordarem I'tis que a partir del monoleg
es fa de la ironia de contrast entre text i context de comunicacié. En aquest sentit, a
diferéncia de Desig, Elsa Schneider es caracteritza no només per un joc o contrast entre

1. Elsa Schneider fou guardonada amb el premi Ignasi Iglésias 1987 i estrenada el 18 de gener de 1989
pel Centre Dramatic de la Generalitat de Catalunya. L’espectacle fou dirigit per Ramon Simd i interpretat per
Laura Conejero, Rosa Novell i Imma Colomer. Per a més informacié sobre el muntatge podeu veure la tesi de
X. Puchades (2005).
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focalitzacions (accié exterior-interior dels personatges) dins un mateix nivell ficcional
sing especialment per aquest altre mecanisme, d’acord amb les aportacions de Pere
Ballart (1994: 348-352) o Genette (20006). Aixi, a Elsa Schneider es treballa des de la
ruptura dela frontera entre el nivell d’enunciacié real (obra-public) i el ficcional (el dels
personatges), circumstancia que comprovem en analitzar i comparar les caracteristiques
de les tres grans seqiiéncies en qué I'obra s’estructura.

1. PRIMERA I SEGONA PARTS: «<ELSA» I « SCHNEIDER»

Aquest text dramatic, des del punt de vista macroestructural, es presenta dividit
en dues parts i un epileg, cadascuna de les quals encapgalada per un titol propi. La
primera apareix sota el titol «Elsa» i s’acompanya d’una nota en que es fa constar que
es tracta d’una «dramaturgia de la novel-la Friulein Else, d’ Arthur Schnitzler», una obra
que, com ens recorda Jordi Castellanos al proleg, «ja havia incidit en altres ocasions en
el mén cultural catala. El 1929 va donar les pautes formals del monoleg que Carles
Soldevila va utilitzar a Fanny [...]» (1988: 12). La segona part, titulada «Schneider»,
esdevé una versi6 teatral de la biografia de I'actriu Romy Schneider. Dues parts que
comparteixen elements, com ara I'ds del mondleg d’un personatge dnic, perd que sén
plantejades amb diferencies for¢a importants, especialment, quant al tractament del
temps i de I'espai, com tot seguit exposem.

Aix{ doncs, en «Elsa», des del punt de vista de la durada temporal, veurem que
I’accid es concentra en un perfode breu, unes hores, des de la tarda fins a la nit, amb la
presencia d’ellipsis implicites d’abast minim. Respecte a I'espai, la ficcié apareix
situada a un dnic macroespai (San Marino), tot i que a diferents microespais al voltant
de 'hotel on Elsa passa unes vacances. En aquesta primera part sén les especificacions
dels diferents microespais en que es desenvolupen les set seqiiencies alld que usa Belbel
com a paratext de les escenes, per exemple, «1. EN DIRECCIO A LHOTEL».
A diferencia d’agod, l'accié presentada en «Schneider» recorre un periode llarg,
concretament des del 22 de setembre de 1956 fins al 29 de maig de 1982, a partir de
vuit escenes, amb la presencia, per tant, d’el-lipsis d’un abast d’anys. Unes el lipsis, per
tant, ben explicites i determinades textualment, ja que en aquesta ocasié Belbel empra
la datacié cronoldgica de cada seqiiencia com a paratext, per exemple, «1. 22 DE
SETEMBRE DE 1956», deixant de banda I'element espacial, tot i que aquest sera
concretat a partir de les acotacions que encapgalen cada escena.
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2. SOBRE LA FOCALITZACIO I EL MONOLEG EN «ELSA» I «<SCHNEIDER»

Adoptant conceptes procedents de la narratologia, amb intencié de fer aquella
narratologia comparada de queé ja hem parlat en altres ocasions (Rossellé 1999a),
podem partir delaidea que el discurs teatral es construeix prototipicament com un relat
mostratiu, sense instancia ficcional que el genera i amb una focalitzacié externa, amb
la impressié aparent d’objectivitat i d’autonomia del mén de ficcié. No obstant aixo,
al llarg de la historia del teatre determinats usos en la construccié teatral expliciten la
preséncia d’una instancia que maneja la mostracié escenica, la qual posa al descobert
un punt de vista i, al capdavall, una posicié ideoldgica. El cas més evident n’és la
presenciade figures, amanera de veus delegades de ' auzor, de presentadors, comentaristes,
judicadors que han trobat diferents concrecions. Perod, encara més, determinades obres
apareixen construides a partir del que Abuin Gonzdlez (1997: 28) ha anomenat
«narradors generadors», és a dir, quan «algin personaje [...] crea, engendra con su
discurso un universo dramdtico habitado por otros personajes de condicién
“antoldgicamente” distinta». Aquest personatge o veu, seguint Abuin Gonzdlez, sera un
narrador (o un mostrador explicit) quan s’encarregue de contar al public una historia,
amb la particularitat que el discurs oral inicial és traduit, en un procés de transemiotitzacid,
d’un codiverbal a un codiaudiovisual. Una ruptura del model que esdevé caracteristica
d’una part important del teatre catala dels anys seixanta i setanta del segle xx, vinculat,
per exemple, al teatre epic o al teatre-document (Rossellé 1999b i 2000b).

Aixi mateix, el model del «drama modern» (Szondi 1988) ha estat transgredit
mitjangant l'oralitzacié de la interioritat dels personatges. Aquest fet comportaria
Iaparicié d’una focalitzacié zero o omniscient en la globalitat de I'obra, ja que es tracta
d’un mecanisme que posa en evidéncia aquesta instancia mostradora capag de donar-
nos a conéixer també I'interior d’un personatge i de construir seqiiencies que marquen
la preseéncia d’un receptor extern, amb I'eliminacié de la il-lusié de 'autonomia de
Pesdevenir de la ficcié. A més, si el mondleg interior passa a ser 'tinica forma de

2. En aquests models teatrals podem trobar recursos irdnics de contrast entre text i context de
comunicacid, perd no vinculats directament a una tematica metadiscursiva. Per exemple, en Preguntes i respostes
sobre la vida i la mort de Francesc Layret, advocat dels obrers de Catalunya (1970), de M. A. Capmany i X. Romeu,
trobem una construccié amb dos nivells ficcionals, el dels interprets i el dels personatges que aquests representen
en relacié a I'escenificacié de la vida i mort de Layret (Rossellé 2000b).
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parlament, es pot arribar aI'is, si fa no fa, exclusiu de la focalitzaci6 interna, on tot allo
presentat no aniria molt més enlla de I'expressié de 'interior d’un personatge, situacié
que trobarem ampliament explotada en la primera i segona parts d’Elsa Schneider.

Ara bé, cal no perdre de vista que no tot parlament qualificable com a monoleg
respon a una focalitzacié interna, ja que aquest pot ser perfectament un mondleg de
paraules dites i no fruit de I'oralitzacié de pensaments, emocions o sentiments d’un
personatge, com ocorre en U'epileg d’Elsa Schneider. El monoleg, en un sentit ampli, es
podria caracteritzar, sens dubte, com una forma de parlament lligada a les convencions
artistiques: I'ésser huma no acostuma a parlar en veu alta durant una certa estona sense
dirigir-se a algt altre. No obstant aixd, en algunes obres podem veure que el mondleg
ésjustificata partir de la situacié en que se’ns presenta el personatge, per exemple, quan
se sent una veu gravada o quan el personatge parla per tal de gravar-se. Una situacié
diferent es construeix quan una intervenci6 realitzada per un personatge si que va
adregada a un altre personatge present: un personatge, perd, que no pot contestar (alga
amordassat, mut, que dorm, inconscient, mort) o que no vol fer-ho.” Per exemple,
trobem en I'escena quarta de la segona part del nostre text una construccié relacionable
amb aquest tipus de situacid. Aixi, el personatge Schneider dirigeix el parlament al seu
fill acabat de naixer:

Ros amb els ulls blaus. Ros amb els ulls blaus. Ros amb els ulls blaus i un nom jueu, fill
meu, un nom jueu, no me n’avergonyeixo, amb el teu pare estem d’acord, és aix{ com ho hem
decidit, de comd acord, un nom jueu, fill meu: David Christopher, fill meu, David
Christopher...

(p. 64)

Aix{ mateix, I'escena 7 d’aquesta segona part acaba adrecant-se a la seua filla
morta: «Sarah, on ets? Sarah, Sarah, Sarah, Sarah, novolsveniramb... amb el que queda
de la teua mare» (p. 74).

Si exceptuem, perd, alguna de les situacions esmentades, el mondleg esborra la
il-lusié de la quarta paret o de la separacié del mén de la ficcid i el del public, ja que
evidencia la presencia d’'un receptor extern a la ficcié escenica, amb la qual cosa

3. V. Valentini (1991: 70-71) parla de «dialeg evadit» com «els solos que tenen lloc entre un personatge
que parla, i un altre silencids, mut, sord, balbucejant: 'un amb la intencié de tirar endavant i I'altre indiferent,
estrany, sticube, hostil. No se sap qui patla ni a qui ho fa; sovint el qui parla és algti que observa un esdeveniment
en directe 0 que narra un fet al qual ha assistit o que al seu torn ha sentit explicar».
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espectador ja no assisteix aun mén del qual ell no forma part. Arabé, es poden establir
graus en aquest trencament de la separacid entre tots dos mons, ja que trobem situacions
d’enunciacié moltdiferents, per exemple, pel que faal subjecte del monoleg. Aixi doncs,
un parlament pot fer-se, com és usual, dins el nivell ficcional que es mostra, perd també
fora. En aquest segon cas tindrem, agafant un terme del cinema, els anomenats
parlaments overo superposats, ésadir, aquells enunciats per un narrador, un presentador,
un comentarista, etc. Atenent la procedéncia del parlament, veiem que el més normal
és que un parlament provinga d’una persona dramatica, encara que també pot ser un
parlament que arriba a través d’'un mitja de comunicacié, com ara de la radio o de la
televisié. Aixi mateix, ens podem trobar amb veus enregistrades en un magnetdfon, en
video o en un contestador automatic. La preséncia d’un contestador, per exemple,
permet escoltar parlaments que s’estan gravant o ja gravats. També s’hi podria incloure
Poralitzacié de textos escrits, com ara cartes, missatges, articles de premsa, etc.

Dins la gamma, ben amplia, de construccié de monolegs, podem trobar un cas
especial, el de la presencia d’un text escrit en la ficcid i1 la reproduccié en veu alta de la
lectura del text i dels pensaments del receptor que se’n deriven. Un exemple d’ago, el
trobem en I'escena segona de la primera part d’Elsa Schneider. En aquesta ocasié el
personatge es troba dins el mén de I'accid, encara que la reproduccié té lloc dins una
situacié en que el personatge es trobasolien que es genera un monoleginterioral voltant
de la recepcié i lectura de la carta (pp. 25-26):

2. CAMBRA D’HOTEL NUM. 77

Llums.
Un llit, un mirall i una tauleta amb un vas d’aigua. ELSA amb el jersei vermell i calces
negres. La raqueta i la faldilla damunt el llit. Porta un sobre tancat a la ma.

Es clar, podria ser del Fred, o de la Carolina o de la Berta...perd no, és la carta que
esperava de la mare [...]. (Llegeix) «Estimada filla...» I si llegis el final? «<No pensis malament
de nosaltres, filleta estimada, una forta abragada...». Déu meu, s’han matat! No, dona, el Rudi
m’hauria enviat un telegrama... (comenga a llegir:) Perdona’ns si Cesguerro les vacances amb
una noticia tan dolenta...» [...].

Si considerem la visibilitat o no de la font sonora, comprovem que el més usual
ésveure lafont del parlament, perd pot ocdrrer que aquesta no estiga present en el camp
visual (parlament o veu en off). A¢d ho observem, normalment, amb dialegs entre un
personatge que es troba en escena i un altre que es troba en un espai contigu, el que
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anomenem un dialeg escindit. La paraula, en ocasions, pot aparéixer amb l'escena a
fosques, o mitjangant converses telefoniques on només veiem un interlocutor, tot i que
de vegades sentirem la veu de I'altre interlocutor. Un cas més peculiar de construccié
ésquan s opta per fer desaparéixer 'interlocutor ficcional i es presenta una conversaamb
un personatge que no té preséncia esceénica i que tampoc no sentim, un recurs que
tindrem ocasié de veure en Elsa Schneider, per exemple, en 'escena tercerade la primera

part (p. 30):

Paul? Que véns a fer, aqui? Tots sén al menjador sopant. Vols seure?... Per qué? Si...
No res... No, no somio, per que ho dius aixd?... Que estic absent? Ha, hal, no és veritat, és que
no em trobo gaire bé, ja se sap, totes les dones... Si.

Finalment, si ens fixem en 'interlocutor ficcional, hi ha parlaments que no es
dirigeixen directament a ningd, és el cas de la verbalitzacié de la interioritat, amb
'adopcié clarament d’una focalitzacié interna. S6n monolegs propis de les persones
dramatiques i correspondrien a les verbalitzacions en veu alta de sentiments, reflexions,
argumentacions, etc., que pateix o que es planteja el personatge. Dins aquest tipus de
monodleg podem destacar, per una banda, el soliloqui o monoleg interior i, per I'altra,
Iapart. El monoleg interior acostuma a tenir una certa extensid i apareix separat de la
situaci$ del dialeg. Dins aquest tipus de monoleg, en la dramatirgia de les darreres
decades s’ha introduit un tipus de soliloqui —el flux de consciencia— que presenta uns
trets formals diferents als de la dramatdrgia tradicional, el qual tracta de reproduir el
funcionament de la consciencia. L’apart, en canvi, es caracteritza per la seua brevetat i
perlaintegracié dins el parlament. En’apart, al personatge se li escapa algun comentari
que no és escoltat pel seu interlocutor i se’ns mostra tal i com pensa o opina, la qual cosa
motiva un efecte de complicitat amb el public respecte al que esta dient al seu
interlocutor. Aquest mecanisme habitualment crea comicitat i, per tant, és ben present
en les formes teatrals comiques o burlesques. A Elsa Schneider assistim, per exemple, a
una escena, com ara la tercera de la primera part, en qué tenim un dialeg escindit,
acompanyat d’aparts que, en alguns moments, assoleixen una extensié inusual i
s'allarguen unes quantes linies (p. 33):

Trenta mil, senyor von Dorsday, trenta mil florins, una ridiculesa. (Per que ho he dit,
aixd? Perd estd somrient, somriu, si, somriu, ara jo també somric... El pare esta salvat. N’hi
hauria pogut demanar cinquanta mil i hauriem pogut comprar coses... Per rebaixar-se una mica
més, ja...) Que? Ah, que... que no és tan ridicula, la quantitat? (Com?, que esta dient? Oh, m’ha
dit «filla estimada»! ;Bon senyal o mal senyal?)... (Que ha volgut dir?, ;per qu¢ diu que trenta

180




Tronia i metadiscurs en el teatre catalis actual, a proposit 4’ Elsa Schneider, de Sergi Belbel

mil florins també s’han de guanyar?, que vol dir?, ;per qué aquest aire tan estrany?, li tremola
la veu, potser? [...].

Dinsaquesta reproduccié de parlaments i de pensaments trobem un cas no gaire
habitual, el dela reproduccié d’un personatge inicen’obra o en una seqiiéncia, el qual
& q q
funcionara com a creador de I'exterior a aquest personatge. Un cas emblematic, sens
q &
dubte, en sén les dues primeres parts d’Elsa Schneider, ja que el pensament del
personatge n’esdevé practicament!’inic puntdevista, totique nos’eliminaabsolutament
I’exterior, sobretot per la inclusié de certs objectes relacionats amb ’espai de "accié:*
p J

Espero que no creguin que estic gelosa, aquell parell. Ha, ha! Alguna cosa bruta, alguna
cosa bruta, si, entre el cosinet i la tal Cissy Mohr, n’estic segura. I tant se me’n déna... (Es gira.)
Ara hauria de somriure. .. (Somrin. Senyal de comiar amb la ma, gracids. Es gira.) Doncs no esta
gens malament el Paul... gens malament... llastima que aquesta Cissy... Bah, res a fer, res a fer,
no pateixis tieta Emma, res a fer amb el cosinet. (Camina.) Una tarda meravellosa! [...] ;Per que
em saluden aquests dos joves?

(p. 23)

En tot cas, la construccié més peculiar apareix a la darrera escena de la primera
part. Aci veurem com Elsa acaba desmaiant-se i 'escena des d’aleshores romandra a les
fosques. Se’ns situa aixi a I'espai mental d’Elsa i sentirem el que els personatges que
Penvolten diuen (parlaments off) i el seu pensamentreaccionantales paraules dels altres

(p. 45):

[...] ELSA es posa a riure histéricament, una bona estona, i es desmaia damunt les escales.
Fosc sobtat.

A partir d'ara, tot en la més absoluta foscor, trer d’una escena que ja sindicari. Totes les
veus estaran enregistrades excepte la d’ELSA, que parlari des de ['escenari.

Se senten murmuris, comentaris de gent, soroll de cadires que es mouen, etc.

ELSA: Que he fet?, que he fet?, que he fet?, he caigut, tot ha acabat, tot ha acabat,
tothom m’ha vist, murmuris, algti m’agafa pel coll, les mans del Paul...

VEU DEL PAUL: Elsa! Elsa!

ELSA: Em tapen amb l'abric. Creuen que m’he desmaiat, creuen que m’he desmaiat.

VEU DE LA TIETA EMMA: Elsa! Elsa! Rapid, un metge! Que li ha passat? Pobra!

ELSA: Que diu ara la tieta? [...]

4. En aquest sentit, a Desig véiem com el joc de contrast entre focalitzacions, escénicament, era reforgat
amb el recurs a I'eliminacié de I'exterior del personatge que feia el monoleg, atés que només se’ns mostrava el
rostre il-luminat d’aquest.
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En la darrera part d’aquesta escena assistim a la mort d’Elsa, tot accentuant la
focalitzacié interna al maxim ja que I'exterior, arran del desmai, ha quedat eliminat i
finalment només rebrem la verbalitzacié de la seua tiltima i minvantactivitat mental (p.

51):

VEU: Elsa... Elsa...

ELSA: Em criden? A mi? A mi a mi a mi a mi a mi. No em desperteu, dormo tan bé.
Dema al mati... volo... volo... volo... somnio, volo... dormo i somnio... volo... no em
desperteu... dema al mati...

VEU: El..

ELSA: ... volo... somnio... dormo... somn... somn... vo...)

En la segona part de I'obra I's del mondleg interior segueix pautes molt
semblants al de la primera, tot i que, segurament, les situacions a partir de les quals es
desenvolupen presenten recursos més tradicionals. Aixi, per exemple, sén reiterats els
monodlegs que Schneider fara davant un espill (escenes segona, tercera i cinquena), un
recurs que en la primera part tenia ja una certa preséncia en les escenes segona i sisena,
ubicades dins habitacions. Es evident que la professié de I'actriu Schneider fa més
justificable i explotable aquesta situacid.

3. UEPILEG: «ELSA SCHNEIDER»

La tercera macroseqii¢ncia del text apareix qualificada com a «epilegy, i amb el
titol propi «Elsa Schneider», idéntic, per tant, al de 'obra en la seua globalitat. Sobre
aquest epileg es pot dir, d’entrada, que ens trobem davant una seqii¢ncia amb una
construcci6 ben diferent a la de les dues parts anteriors, sobretot perque aquest tercer
monoleg és plantejat com una apel-lacié al public, tal com revisarem en I'apartat
seglient.

A més a més, comprovem que la seua durada és més breu que la de les dues
anteriors i, sobretot, que hi ha una continuitat espaciotemporal en I'accié presentada,
la qual cosa no donara lloc a una divisi6 interna en escenes. Insistim en agd perque
considerem que no es pot parlar d’un plantejament proxim als tres actes tradicionals,

5. Hi haurd un moment en que Elsa es recuperara i tornara a haver-hi llum (p. 49).
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totila presencia de tres grans unitats, siné més aviatd’una estructura en dues grans parts
(com si es tractés de dues peces breus) a les quals, aparentment, en un intent de donar
un sentit global a la presentacié d’aquestes, s’hi afegeix un epileg. Un epileg, recordem,
entés com la conclusié del discurs, segons la dispositio retorica, la qual «regula la divisién
de una obra en partes distintas y establece la relacién entre ellas»; una part final en que
prototipicament «se resume el tema y se cierra, dirigiéndolo de nuevo hacia el
destinatario» (Marchese & Forradellas 1991: 105). Una seqii¢ncia conclusiva, per tant,
que, més enlla de dotar 'obra d’una extensi6é adequada, com alguns han dit, sembla
respondre a la voluntat de dotar de la coberéncia definitiva al text, entés com una unitat
de comunicacié. I diem coheréncia en el sentit amb que s’usa aquest terme en parlar de
les propietats textuals,’ tot i que, al capdavall, se subvertird aquesta funcié, tal com
veurem després. Aix{ doncs, si revisem la part inicial de epileg, arribem a un moment
en que el personatge Elsa Schneider diu (p. 81):

[...] estic dient-vos tota 'estona que si que he de dir-vos alguna cosa, que si, que si, també sabeu
que el que passa realment és que no sé com dir-la, com que el que passa realment és que no sé
com dir-la, com comengar, com tractar el tema, ara que ben mirat... ai, he dit «el tema»?, he
dit «el tema, 0i? doncs ara se m’acaba d’acudir que potser és aixd la clau... que?, oh, no, no, no,
no, aixd mai, parlar del tema és massa facil avui dia, quin sentit té a més a més parlar del tema?,
quin absurd!, quina ocurréncia, no té sentit avui dia, com puc proposar jo de parlar de «tema»
quan sé que no interessa?, que ja no vol dir res, oh, que en séc d’il-lusa, amb tant tema i tanta
historia [...].

Una giiestié que sera resolta una mica més avant quan el personatge diu: «si, ja
ho sé tot: només dir-vos el meu nom, comengar i acabar aix{ mateix: el principi és el
final!/ Pausa./ Em dic Elsa Schneider» (pp. 81-82). Una conclusié aparent que jugaamb
els paratextos emprats, amb un recurs d’addicié (Elsa + Schneider= Elsa Schneider) i
amb el referent —tan recurrent en el teatre actual— de 'estructura circular (el titol i
Iepileg sén el mateix).

Aquesta suposada coheréncia també es treballa a partir d’alguns elements que
funcionarien en 'obra com a isotopies, és a dir, reiteracions o repeticions que donen
coherénciaal text. Per exemple, el xampany, una cadira o, mésen general, el protagonisme
femen{ o el suicidi final dels personatges. Si ens detenim en el xampany, veurem que ja

6. La coherencia és la propietat que déna compte del significat global del text i, per tant, va lligada a
qiiestions com el tema del text, la progressié tematica o la isotopia.
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en la segona escena de la primera part Elsa comenta: «“L’aire sembla xampany”, com
diu sempre el doctor Waldberg, si, I'aire sembla xampany i respirant-lo m’embriago»
(p. 25). En la segona part trobarem reiterades referéncies al xampany des de la primera
escena: «Dema jo divuitanys, puc conduir, jo divuitanysil’exitencarano m’emborratxa.
No. Ja ho sé: I'exit no ha de ser com el xampany, mare, Daddy Blatzheim» (p. 56). En
Pepileg veiem que Elsa Schneider apareix «asseguda en una cadira en primer terme, de
cara al public, amb una copa de xampany a la ma» (p. 79). Aquesta copa provocara al
personatge preguntar-se pel seu sentit, la seua funcié (p. 80), posteriorment, adquirira
el seu sentit en relacié al suicidi i a la clausura de les tres seqii¢ncies (les dues
protagonistes anteriors han mort prenent-se alguna cosa d’efectes letals). Aixi mateix,
aquesta cadira també funciona en termes de reiteracié. Si revisem el final de la primera
part, trobem aquesta acotacié (p. 51):

La milsica d'orgue puja de volum i s’atura en sec. Sencén el llum. A l'escenari buit només
hi ha una cadira. Uns segons. Tota la llum es concentra al voltant de la cadira buida. Uns segons
aixt.

Fosc, sobtadament.

En la darrera escena de la segona part, veiem que Romy apareix inicialment
«asseguda en una cadira a I'escenari buit» (p. 75); a la fi d’aquesta l'autor escriu: «zota
la llum s’ha concentrat en la cadira buida que s’ha quedat a primer terme. Uns segons aixi.
Només la cadira buida il-luminada. Fosc, sobtadament» (p. 76). L’epileg, igualment,
acabard amb la imatge d’aquesta cadira buida, tot i que en aquesta ocasié caiguda, ja
que «en aixecar-se, Elsa Schneider ha fet caure la cadira a terra» (p. 85). Al capdavall,
és aquesta cadira caiguda, un objecte en progressi6 dins 'obra, 'element més ambigu
i, potser, aquell que mereixeria una major atencié. Si se’ns permet una certa lectura
d’aquesta presencia, podriem pensar que I'objecte ens remet directament al lloc del
public, al piblic mateix. En aquest sentit, 'escena seria concebuda com un espill o
doble. A partir d’acf la cadira caiguda (la «victima») podria interpretar-se com una
imatge del discurs metateatral, com una imatge del que per a nosaltres és el tema
d’aquest text i que apunta cap al vertader objecte d’aquesta pega, la comunicaci6 teatral
i els seus elements.
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4. QUIN ES EL TEMA D’ELSA SCHNEIDER O LA VALORACIO DEL TEXT
METADISCURSIU

Sirevisem el proleg que acompanya Elsa Schneider, a carrec de Jordi Castellanos
(1988: 15), comprovem que a ’hora de valorar el conjunt del text a partir de 'epileg,
adiferencia de extensié dedicada a les dues primeres parts i a la profunditat amb que
s6n explicades, només ens diu:

Els dos «casos» es tanquen amb un epileg que serveix per bastir la generalitzacié de 'obra
amb la dificultosa autopresentacié d’un personatge-sintesi: Elsa Schneider. Contrastant amb la
forta carrega emotiva que arrossega, ara s’acumulen elements de distanciacid, des de la buidor
deles paraules al’explicitacié de la convencid teatral que, una vegada més, es carrega de contingut
metaforic.

Elcritic Marcos Ordéfiez (1989: 82),amb motiu de’estrena de espectacle, deia
el segiient en parlar de I'epileg:

El final és una petita ximpleria, una nova mostra de la sindrome «Per a no dir res» que,
ara com ara, és la més important debilitat de Belbel. Vol distanciar, vol fer humor negre i li surt
un acudit obsce sobre el suicidi —més respecte, caram!— salvat per la irresistible gracia d’Imma

Colomer [...]. Resum de la vetllada: Belbel ja sap com dir les coses; ara només li cal tenir coses
adir.’

Aquesta lectura d’Ordéfiez, pensem, es fa a partir d’'un punt de vista que centra
Pinterés en la recerca d’una visié sobre el mén i sembla negligir —o no interessar-li—
el vessant metadiscursiu que aquest final comporta i que exigeix una relectura de tot el
queabans hem vist. Aix{, 'opinié expressada per un altre critic, Ferran Corbella (1989),
s’aproxima molt més a la nostra interpretacié del text en termes d’ironia i metadiscurs:

Como texto teatral Elsa Schneider es en cierto modo un experimento dramatirgico que
vincula dos monélogos dramdticos [...] a un epilogo distanciador que parece querer abrir un
irénico interrogante sobre todo aquello —el Drama— que acabamos de dleer». Se dirfa que el
vinculo que une las tres partes del texto fuera la distancia que media entre el llorar a moco tendido
de nuestras abuelas, los suspiros de cualquier adicto a los teledramas, el espectador que acude al
teatro a «purificarse» en la contemplacién de los dramas ajenos —pero propios en el espejo

7. Voldriem fer constar el nostre agraiment a Xavier Puchades per facilitar-nos les critiques del muntatge
de l'obra, les quals han estat recopilades amb motiu de 'elaboracié de la seua magnifica tesi doctoral, de la qual
vam ser membres del tribunal avaluador.
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proyectivo de la representacién—, y la revelacion de una convencién —Ila teatral— que ya no
tendrfa sentido en una época de dudas y escepticismo, de inexistentes «ilusiones».

Anem, perd, per parts i vegem en que fonamentem la nostra posicié. Aixi, si
revisem amb deteniment les caracteristiques d’aquest epileg, potser la més destacable,
pel que de trencament respecte als monolegs de la primera i segona parts, seria
Penunciacié ficcional sobre la qual es construeix, amb divergencies tan basiques com

. 5 . P . >
ara el fet que el personatge-actriu s’adrega directament al public de 'espectacle (p. 79):

Es tan dificil, tan sumament complicat el que ara hauria de dir-vos que sento d’entrada
la vostra incomprensid, aquesta mena de letargia que us redueix capacitats, aquest deixar-se
endur per un no-sé-qué que fa que precisament el que he de dir-vos, que ja és enrevessat per si
sol, se m’esborri del cap, o millor dit, sem quedi donant voltes pel cap sense voler sortir [...].

Aix{ doncs, si bé aquest epileg, també, és un monoleg d’un personatge fement,
sera plantejat amb diferéncies molt importants respecte a les dues parts anteriors.
En primer lloc, el parlament és un monoleg de paraules i no una reproduccié de
pensaments, com, basicament, véiem en les escenes de les altres parts; per tant,
passarfem d’un ds de la focalitzacié interna a una focalitzacié externa.® En segon lloc,
aquest parlament enunciat per una actriu-personatge, denominada Elsa Schneider,
s’adreca al puablic real, amb la qual cosa varia absolutament el marc ficcional anterior
i assistim a una comunicacié directa entre aquesta actriu i 'auditori, amb un
trencament clar de la quarta paret.

Aquest tercer personatge, aixi mateix, compta amb un estatuts ficcional ben
diferent als altres dos. Recordem que la primera és un personatge creat ja per un autor
irecreat en forma teatral, i el segon és una persona real esdevinguda materia teatral. No
sabem si es tracta d’una serie buscada, perd s’observa una clara progressié en el grau de
ficcionalitzaci6: del personatge recreat al personatge basat en la realitat, fins al
personatge-actor, un personatge metaficcional.” Aix{ doncs, aquest tercer personatge,
situat en un nivell ficcional diferent, se’ns presenta a manera de portaveu qualificat de

8. Totiaixo, encara hi trobem algun fragment breu a manera d’apart, la qual cosa ens portava a comentar
al'inici de l'article que allo més destacable no és tant el canvi de la focalitzacié dominant siné el recurs a la ironia
a partir de lepileg.

9. Dins aquesta progressié es pot destacar el fet que, tot i que en la segona part no hi ha una ruptura
del nivell ficcional, sf que l'autor ficcionalitza el lloc del public, al qual, molt sovint, s’adreca el personatge
Schneider com si es tractés d’un espai latent contigu on hi hauria altres personatges.
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I’obra, com si fos una veu delegada de 'autor («el que he de dir-vos»), una veu que ha
& q q
de donar al receptor de I'obra respostes al voltant del que fins ara s’ha representat. Ara
bé, aquesta veu, instal-lada, se’ns vol fer creure aix{, en un pla de realitat, es presenta
q

plenade dubtesi cabories, dilatant una suposada resposta durant minuts fins que arriba
al que, en principi, és el final de 'obra: «Que no s’apagava aqui, el llum?... Vaja, no
respon ning... I... i... qué faig jo ara, aqui?, ja he fet el que havia de fer, no?». Elllum,
perd, no s’apaga i assistim a una suposada improvisacié de la interpret, com si es tractés
d’un segon moment d’aquest epileg (una segona seqii¢ncia no explicita) en que, per
damunt seu, encara se’ns mostra una instancia més poderosa i més proxima a 'auzor:
la il-luminacid. O, si es vol, la cabina dels técnics, I'altre gran espai de la representacié,
aquest, perd, amb les caracteristiques del manipulador invisible que mou els fils del
personatge-titella que posa la cara en escena (pp. 82-83):

... doncs aixo!, presentar-vos aquestes dues magnifiques actrius: la de la meva dreta, que ha
interpretat un paper precids, la senyoreta Elsa [...], i la de la meva esquerra, que ha interpretat
Schneider, la vida de la famosissima actriu, marcada per un tragic desti...

Pausa.
I aixo és tot.

ELSA SCHNEIDER mira per damunt els espectadors com si busqués la cabina de
control.

Que no s’apagava aqui, el llum?... Vaja, no respon ningt... [...] oh, no entenc res de res,
és que no és normal, aquesta situacid, és anormal, jo aqui davant de tots vosaltres, fent la idiota
quan ara s{ que no tinc absolutament res a dir, res a explicar-vos, les histories ja han estat
explicades, la tragédia ja pertany al passat... ai, que em poso transcedent!... [...].

Aquest «succés imprevist» provoca el desconcert de 'actriu i, a la recerca ara ella
de respostes, es girard i s’adregara a les altres dues actrius —que havien romas no
identificades en la penombra— per preguntar-los si tenen idea de que pot fer per
acabar:

Lentament, cerimoniosament, la intérprer d’ELSA i la interpret de SCHNEIDER
mostraran a ELSA SCHNEIDER el que amagaven a l'esquena: ELSA el vas d'aigua amb veronal
i SCHNEIDER el pot de pastilles [...]. Sembla com si convidessin ELSA SCHNEIDER a beure el
xampany que ¢ a la copa [...]. Alguna cosa l'empeny a beure, perd porser t¢ por.
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Després de beure’s el liquid d’un sol glop, Elsa Schneider diu: «Volieu doncs una
mort tragica? Esperaveu I'dltim. .. ah, crema... doncs aqui el teniu... si, ja comenga a
fer efecte, em penso» (p. 84). Elsa Schneider morira, perd «de cop i volta s’'incorpora
bruscament, tan tranquil-laidiu cridant:  QUENOHOHEFET TOT JA, POTSER?
QUIN AVORRIMENT! ;VOLEU APAGAR ELS LLUMS D’'UNA VEGADA, JA?
QUE NO HO HE FET TOT, POTSER?» (p. 85) i la darrera acotacié:

En aixecar-se, ELSA SCHNEIDER ha fet caure la cadira a terra. Sobtadament, en acabar
de parlar, la llum es concentra sobre la cadira buida, caiguda. No es veu res més durant uns segons.
Silenci.

Fosc.

En aquest sentit, pensem que 'obra esdevé una mostra del discurs del poder del
creador sobre allo creat i sobre la seua recepcid. L'autor, representat per la llum que fa
possible engegar i clausurar I'espectacle, ens informa dels trucs del gran prestigitador
que pot portar-nos pels més punyents drames personals, aquells que menen al suicidi,
i que segurament sén tan del gust del public 1, si de cas, dels interprets, en aquest cas de
les actrius. L’autor construeix dos grans «dramots», en forma de monoleg, que serviran
de lluiment indiscutible per a les actrius que els interpreten i que satisfaran les
expectatives del seu public.

Es en aquest punt, creiem, on Elsa Schneider tendeix ponts amb alguns textos
anteriors que hem estudiat i que també es caracteritzen per situar-se en el terreny del
metadiscurs, tot 1 que necessariament no recorren a la ironia de constrast entre text i
context comunicatiu. En primer lloc, podem recordar E/ veri del teatre (1978), de
Rodolf Sirera, obra que, com també ha dit Puchades en parlar d’Elsa Schneider (2005:
53), aborda el motiu de la mort en escena, encara que en aquest altre cas la mort siga
un assassinat. Val la pena tornar a la cita de Racine, extreta del «Primer Prefaci» a
Britanic, que encapgala el text de Sirera:

Que caldria que féssem per deixar satisfets jutges tan exigents? [...]. Unicament en
haurfem d’allunyar deles coses naturals, per deixar-nos caure entre els bragos de les extraordinaries....

Unacitaque interpretavem en termes irdnics i que posava en primer plala qtiestié
delarelaci6 entre obraipublic, amb els gustos d’aquest pel que faa alldo dramatic o tragic
(Rossellé 1999a: 232). Un element, el tragic, que apareix en les dues ficcions d’Elsa
Schneider, tot i que ara des del suicidi. La presencia d’aquest element com a desenllag
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compartit de les diferents parts, ha motivat, tal com es pot comprovar en previes i
critiques, que es parlés del suicidi com a tema de 'obra, fet, per altra banda, desmentit
per les mateixes actrius (Pérez de Olaguer 1989)."°

També ensveal cap un altre text que fa no gaire hem revisat (Rossell6 2005), Una
altra Fedra, si us plau (1977), de Salvador Espriu, en relacié ala versié de Fedra que anys
abans havia realitzat a partir de Fedra, de Lloreng Villalonga.'' En aquest sentit, féiem
una lectura del text en termes metadiscursius i en relacié al génere tragic, en una obra
on hi havia el recurs de treballar amb diferents nivells ficcionals, amb la presencia de
personatges-actriuside personatges mediadors. Per tant, en aquesta obraes pot observar
aquesta linia d’escriptura irdnica, ja des del titol mateix, tot i les diferéncies en el
tractament concret, com ara el fet que no trobem en el text d’Espriu monolegs adregats
directament al puiblic."

Arabé, Elsa Schneider, segons el nostre parer, se situa més proxim al plantejament
que es feia en la versié en castella d’ £/ veri del teatre, ja que recorre a 'engany de I'actor
aparentment mort. L’actor, victima del Marques, no ho sera en el muntatge dirigit per
Emilio Herndndez, a partir delaversié de J. M. Rodriguez Méndez. I, al final, lavictima
sembla ser el puiblic que ha caigut en les «trampes» que li ha parat la instancia emissora
(Rossell 1999a: 238-239). Una constatacié que ara, en el text de Belbel, també es posa
enevidenciaiqueens pot portar a reinterpretar les dues parts d’ Elsa Schneider en termes
de parodia del génere o punt de vista tragic, o sies vol del tipus d’interaccié i de recepcid
que engega la tragedia. Si de cas, també, de passada s’hi fa una reivindicacié de la
comedia i de 'humor, ambits en qué s’ha mogut habitualment Belbel i en qué es mou

Iepileg de I'obra."

10. Puchades (2005: 53), amb qui compartesc moltes de les seues apreciacions, comenta que Belbel
«retoma un tema que Rodolf Sirera habia tratado en E/ver{ del teatrey que recupera en Morir. La muerte en escena
se produce cuando no hay un actor, cuando se hace el silencio aunque este sea, como vimos, imposible». Seguint
la nostra lectura del text, dirfem que tampoc no és la mort allo més important siné 'element clausura o final
textual, el qual no es déna sind amb el darrer fosc de I'espectacle.

11. Es interessant recordar que Belbel havia estudiat Filologia Francesa i que va dirigir un muntatge de
Fedra de Racine el 1987 amb I’Aula de Teatre de la Universitat Autdnoma de Barcelona.

12. Recordem també un altre text clarament metadiscursiu i ironic (i, també, parddic), La desaparicid
de Wendy, de ]J. M. Benet i Jornet, escrit el 1973, un text, perd, que no hem treballat mai amb profunditat.

13. Es indubtable el canvi tan radical que aquest epileg imposa quant a les reaccions emocionals del
public, el qual passa de 'impacte del suicidi final de la segona part a la sorpresa i a 'humor que sén plantejats
en la part final.
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Arribats a aquest punt, valdria la pena fer esment, sense entrar en tot de detalls,
d’algunes consideracions que sobre el primer Belbel'* i una certa dramatdrgia en catala
s’ha fet en termes de teatre formalista, teatre no compromés o teatre que no tenia res a
dir. Consideracions com aquestes han planat sobre una part considerable de la
dramatirgia de la segona meitat dels anys vuitanta i noranta, si de cas, també la més
reconeguda per una part de la critica (i/o «la preceptiva») durant aquells anys. Sembla
que, en els darrers anys (Batlle 20006), aquesta linia dominant s’esta modificant cap a
plantejaments d’un teatre que mira més cap a I'exterior, cap a la realitat que envolta el
dramaturgino capalarealitat del mateix teatre o delacomunicacié artistica—ja sabem
que el pendol té camins d’anada i tornada. Nosaltres mateixos hem pogut sentir cert
desinterés cap a férmules teatrals massa preocupades pel «malabarisme» teatral o la
interioritat més «insubstancial» d’uns personatges forca sovint desubicats. Ara bé, tan
injust pot haver estat oblidar o arraconar determinades propostes que han perseverat en
una atencié compromesa cap als problemes del mén, en part vinculades a autors dels
setanta, com podria ser-ho mostrar tot de prejudicis cap a una textualitat preocupada
o interessada per una reflexié sobre el llenguatge o l'art teatrals. Segurament, el
«problema» ha estat certa clonacié de férmules o receptes, més proximes, pensem, a un
determinat tractament de la ficcié que no a un discurs o a una ideologia sobre el teatre.
No obstant aix0, caldra anar reconeixent —és cert que ens trobem encara lluny de la
distancia necessaria— i resituant aquest teatre metadiscursiu i, sovint, irdnic que s’ha
desenvolupat i ha marcat algun dels moments del nostre teatre dels anys setanta
enca.

RamMoN X. ROSSELLO
Universitat de Valencia

14. Si seguim la proposta de Puchades, aquest considera una primera etapa que es desenvoluparia entre
1985 i 1990. Aquesta inclou els textos AG/VW Calidoscopios y foros de hoy (1985), La nit del cigne (1986),
Minim.mal show (1987), coescrita amb Miquel Gérriz, Elsa Schneider (1987), Dins la seva memoria (1987), En
companyia d'abisme i Opera (1988). En aquesta primera etapa, segons Puchades (2005: 13), «marcada por la
influencia de Sanchis Sinisterra, Belbel explora los limites de la teatralidad convencional y escribe sus textos mds
abstractos y arriesgados».
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