LLUIS MESEGUER

CONVIVENCIA DE CODISAL
TEATRE DE JOAN BROSSA

Entre els autors del teatre catala, solen predominar €ls literats que escriuen textos
dramati cs, mentrequeal gunsdramaturgsfonamental s(Frederic Soler, Angel Guimera,
AdriaGual) han practicat tambéal trescodisexpressiusdel camp del’ espectacl e. Potser
entreelsunsi elsaltresestroben alguns pocsautors que tenen el teatre com un conjunt
de codis, pero apartir del’ escripturadramatica. D’ aguest darrer grup es pot dir quela
base logocentrica de les seves creacions conviu amb unes perspectives o possibilitats
de muntatge i de representacio vinculades al problema de la convivencia de codis.
D’altra banda, son autors que solen revelar una concepcié amplia o especifica de la
noci6 mateixad’' espectaclei unaporositat als generes populars o no convencionalsen
quelaiconicitat ésunfactor important. Aquest ésel casdel poeta Joan Brossa(tal com
s'harevelat en les ponéncies i les comunicacions del Simposi Internacional (abril
2001), amb un posterior debat virtual on line, a través de la Universitat Oberta de
Catalunyai larevista electronica Journal of Catalan Sudies.

Diversosestudiososdel’ obrade Brossa(Sacristan (1970), Gimferrer (1972, 1973),
Terry (1991), Bordons (1988, 1995, 1996), Coca (1992), Valles (1996) Permanyer
(1999)...) havien coincidit a assenyalar camps constants en la complexa evolucio del
seu llenguatge poetic: el neosurrealisme, la quotidianitat i e compromis, el realisme
experiencial, I autenticitat, laconceptualitzacioi laintensitat, ladiversitat, latransfor-
macio... | sense deslligar-se d’ aguests €lements permanents, pel que fa al [lenguatge

Caplletra 33 (Tardor 2002), pp. 137-148



LLuis MESEGUER

dramatic, els coneixedors creatius o critics (Arnau Puig dins DD. AA. 1972: 38-48,
Fabregas 1973: 5-58) hi havien destacat I’ escepticisme, la cerimonia, els generes
tradicionals, laxarada, lanosadel’ argument, el compromis, lamitologia, el surrealis-
mecritici elslimitsfor-malsdel teatre. |, tenint en compteel splantejamentsdelateoria
del’enunciacio, Amadeu Viana (2000) ha analitzat recentment de manerafecundala
condicié no “andomala’ del didleg brossia

Tanmateix, aguestes andlisis—levat, sobretot, de Fabregas (1973)—no analitzen el
[lenguatge verbal dels textos dramatics de Brossa tenint en compte la condicio
multicodal del’ enunciacidteatral. Dit altrament: s hi analitzael llenguatgeverbal com
amissatge autosuficient, deixant els codis visuals de larepresentacié com a context o
com aindicadors pragmaticsdel significat del text; ésadir, esconsideratext definitiu
I’ escrit, sense considerar la representacié com un del's seus estatus necessaris.

Aquest plantejament sol ser generalitzat en lesanalisis de textos dramatics—legits
sovint com a textos narratius, i a tot estirar, “imaginant” parcialment una possible
representacio—, malgrat la posicié que ocupen els altres codis espectaculars en la
dramatUrgiai les practiques esceniques contemporanies. Lasevadebilitat s evidencia
aproposit de creacions verbals i visuals com les de Brossa. Amb tal perspectiva, no
solament se susciten dificultats de comprensié global de les propostes escéniques de
I’ autor, sind quetampoc no essuperen problemescomlesdificultatsde” representaci¢”
delsseustextos o I’ estirp imaginativai inconcreta de I’ escriptura, considerada sovint
com atemptatoria contralaversemblancai lanarrativitat dramétiques; o, per precisar,
laversemblancai lanarrativitat mimeétiques o naturalistes (quant alesrepresentacions
de peces de Poesia escénica, veg. Planas 1993 i 19933a)).

Tanmateix, aguests aspectes basicsesmatiseni s'integren en laposicié del’ autor,
guecal interpretar en termes no solament pragmatics, siné ideol dgicsi historiografics.
Aixi, el seu coneixement del teatre de |’ absurd, i d’ autors com Dali, Adamov, Genet
0 Brecht; pero sobretot, laconfessadaadmiracio per Meierhold, i per latradicio teatral
catalana (Pitarra, Iglésias, Guimera; veg. Coca 1992), I ubiquen dins un ventall de
propostes dramatUrgiques catalanes fonamentals del periode de la postguerra (que
inclou també les noves aportacions de I’ existencialisme), coincidents en I'intent de
superacio del problema de la versemblanca dramatica.

L’ espectacularitat de I’ escriptura de Brossa apareix a El saltamarti, pero és una
activitat paral-lelaalapoesiajadesdel 1954 i constitueix, segons|’ autor (Coca 1992:
98-99), una evolucié del tercer dels tres “canals diferents i paral-lels’ per ala seva
poesia: “tradicional”, “essencia” i “visual”. Manifestada també a cinema, a les
cortinetes de transicio per atelevisio, alesinstallacions, alafotografia, al’ Us dels
colors (veg. Fabregas 1973: 13), aquesta és |’ auténtica“ quartadimensid” del’ escrip-
turadeBrossa(Coca1992: 33i ss., i 50). Dit altrament: I'andlisi del teatre brossias ha
depracticar ambunmodel discursiuintregrador delarelacié entreverbalitati iconicitat
dramatica.
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Al costat d’ aquestaposici¢ historicadins|’ escripturateatral, cal tenir encompte
larelacio deBrossaamb el surrealisme (Foix), laplastica(Miro, Joan Prats, Tapies,
Cuixart), elsautorsde poesiavisual (Guillem Viladot, Albert Rafols Casamada), la
musica (Mestres Quadreny, Carles Santos (veg. Permanyer 1999: 114-115, Coca
1992: 89) o & cinema (Carles Santos, Pere Portabella). En tots aquests ambits, es
combinaun treball basat en materials fixats en la cultura amb la col -laboracio de
[lenguatge verbal i Illenguatge visual. En aquest sentit, I’ activitat dramatica de
Brossa és complexa, tant si s'entén |’ enunciaci6 teatral com allenguatge especific
0 com asintesi 0o summade codis.

El text brossia resultaresistent ala seva plasmacio escenografica; és adir, es
reserva una part molt important del sentit de I’obra. Pel que fa ales dificultats i
I" apassionant repte dels muntatges sobre el teatre de Brossa, abans dels temps
recents —en qué n’ han sovintegjat, perd no n' han segregat una criticaamb perspec-
tiva—, basten els testimonis de Brossa (Coca 1992: 8-12, i 120-121, Permanyer
1999: 159-160); i del dramaturg Frederic Roda (DD. AA. 1972: 58-63) sobre €l
muntatge d’Or i sal I"any 1961.

Tanmateix, lesdificultats de representaci 6 no provenen del text entant quetext
sin6 delacomplexitat del tractament delarelacié entre codi verbal i codisvisuas
(quetraeix, segons convencio tradicional, lesrelacions entre text i representacioi,
més en general, entreliteraturai espectacle). En aquest sentit, cal distingir, dins el
corpus brossia, dues possihilitats: obres amb llenguatge verbal i obres sense text
verbal (més ben dit, construides només amb “text secundari”). El text primari i el
secundari —en el fons, |’escripturai larepresentacié— no presenten en el teatre de
Brossa fronteres estilistiques notables, mentre que part dels textos primaris conte-
nen unaexplicitavoluntat metateatral o parodica, i finsi tot lesobresi actes sense
text revelen unadependenciad’ alguntext implicit o bé unaescripturaimaginativa:
per auna“representacio imaginada’.

Totesduesopcions—sensetext primari o ambtext primari—tenen conseqiiencies
sobre dos ambits essencials de la representaci6:

(a) lesrelacions entre verbalitat i iconicitat en seqliencies concretes;

(b) els mecanismes de construccid de situacions i de personatges a través
d’ aquestes relacions.

A. LES RELACIONS ENTRE CODIS

Lavisualitat del stextosbrossiansrevelaunanotabl e capacitat decreaci6 del que
es poden considerar fraseologemes o0 metafores visuals o situacionals. Aixi, en
I’excel -lent Sord-mut. Pega en un acte (1973-1983, val. |: 127):
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ACTE UNIC
Sala blanquinosa. Pausa.
TELO

La multiplicitat visual d'un text tan breu és enorme, malgrat que nomeés es pot
muntar com unamenadedidascaliareferent aunail -luminaci 6 tenuei unfosc posterior.
En canvi, les possibilitats de derivacio del text secundari son molt amplies:

- El personatge* Sordmut” ésdefinit aposteriori per unenigmatic espai blanquinds:
lavista hi substitueix I'oidai la parla, ésadir, els dos sentits vinculats a llenguatge
verbal.

- Larepeticié delabrevetat del’ obra(al titol i al text) ésdemostradaper launicitat
del color i el fosc.

- El color representael tema, i acontinuaci6, el tempselidit ho ésper I’ absenciade
color, aparentment I’ Ginica possibilitat de “pausa’.

- El tel6 es carrega d’ una connotaci6 vinculadaalasordesai lamudesa, ésadir, a
tall en la. comunicacio.

Aquestavoluntat desintesi, d'intensitat, d’ evidéncia, esbasano solament enlaidea
depoesiadel’ autor, sind en |’ aprofitament detals caracteristiquesen elscodisvisuals.
D’ altrabanda, cal tenir en compte que algunsgeneresdelaPoesia escenicadel’ autor,
com |’ strip-tease o els ballets, prioritzen per definicio els procediments de visualitza-
ci6, i situen el text en unaposicié coadjuvant o dilatoriadel missatge. Si jaen general
es pot destacar la capacitat delstextos de Brossaper al’ essencialitat, i per aprocessos
derelacio com latransgressio, I’ oposicid o laparafrasi (veg. Vallverdi 1996: 88-96),
lavisio els construeix de manera convincent.

Jaales Accions musicals, escrites majoritariament entre 1962 i 1968, Brossahavia
assgjat correspondencies entre so i visualitat, entre espectacle-concert i espectacle-
teatre. Ara bé, la utilitzacio del codi sonor —no €l llenguatge verbal ni la misica per
separat- sol delegar també en larepresentacio la decisi6 sobrela corporeitat i €l sentit
del so. Aixi, en laseglient seqiiéncia de Les plomes encolades:

Homelll: Fa

Home IV: Ut.

Home Ill: Lanit precedeix lanit.
Home IV: T'he pres el cap.
Homellll: T'he pres el cap.
Home IV: Si.

Homellll: Ut.”
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Lacomplexitat del fragment -’ obra va ser representada, sotaladireccio de Josep
Centelles, a la casa de J. Morera a Matadepera— és notable, i no resolta per cap
didascalia. D’unabanda, hi hal’ Gs de larepeticié dins de frase (“nit...nit") i entre dos
personatges (répliques quarta i cinquena). Sobretot, pero, les notes musicals — ut”
equival, com és sabut, a“do”—, poden ser diteso bé“entonades’: i s hi descobreix, en
les duesrépliquesfinals, un detall inexistent per aunaoidaverbal: el text “acaba’, és
adir, finalitzaamb notatonica, si el monosil -lab“ si”, amésd’ afirmatiu, ésentonat com
anotamusical, i, és clar, Sentona I’”ut” conclusiu. Més encara: les dues notes les
emeten dos personatges amb possessi 6 diferent aquatre répliques abans. Esadir: sobre
un fons d'Us de la repeticid, S erigeix una expressivitat definitiva del so: tot aixo
transcendeix €l codi verbal per fer-lo esdevenir obra.

El maneig de la relaci6 text-representacio presenta dos emfasis extrems: I accié
sense motsi lamultiplicitat de jocs verbals en una accié simplificada.

El cami, subtituladacom a*“tragicomédiaen tresactesi dos quadres’, esbasaenun
primer acte (1973-1983, vol. I: 317-320), subtitulat “pantomima’, amb un text
secundari, una seqiéncia referida que incorpora el llenguatge verbal “traduit” a la
gestualitat i al’ escenografia. Heus-ne aci € final, I'”escena V" (amb alguna simplifi-
cacio tipografica):

Les mateixes; el Comtei la Noia, de bracet, entren per I’ esquerra. Ella és sensual i
morena, d’' uns vint anys; va extremada.

El comte resta petrificat davant I’ espectacle; les senyores|i mostren elsdinersi amb
Ilursaccionsmimiquesli tiren en carael seu egoisme. A més, lasenyoraprimerareconeix
en el dit delanoiael seu anell i intenta d arrabassar-I’ hi. El comte embogeix de rabiai
esclata. Tumult. La noia se'n desempallega, llenca I’anell i se'n va per la dreta, fons,
despectivament, mentre cau €l tel6.

Tots els aspectes de la construcci6 de la seqiiencia es resolen amb aquesta mescla
d’indicacions —vinculades a les técniques d’ acotacié del cinema mut—, amb la sola
exclusié del llenguatge verbal. A |’ altre extrem, es trobaria €l principi de la primera
escenad El diadel profeta (1973-1983, 111: 289-290), analitzada per mi mateix en un
altrelloc (2000: 373-388): un conjunt derepeticionsi comentaris, adobadesamb unitats
fraseol0giques, i consistent en unaingeniosa disseminacié d’ un marc eminentment
visual: lafoscor. L’ escena és unaconversade tres lampistes. El text inclou |’ acotacio
inicial: “Foscor completa’. Després, cada cop que S encendra de cop la llum, sera
comentada pels tres lampistes, cadascun amb una blasfemia propia. | I’ escreix verbal
consistiraacomentar i multiplicar els elements significatius de lafoscor i I’ abséncia
defoscor”, ésadir, larepresentacio.
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L’ exemplari de procedimentsironics o metaforics basats en larelacié entre el joc
verbal i €els codis dramatics seria amplissima. Només a tall de mostra, se'n poden
considerar €l's seglients:

- Elsjocstipograficsi manipulacionsde signesi codis: lletresi majUscules (1973-
1983, I: 420-422), elsnlimeros(1973-1983, |: 155-157 (el nimerotres), 161-162 (I’ un,
el quatre, el dotze, €l tretze)), el llenguatge musical (1973-1983, I: 145-146)...

- L' Usparodic dellengliesi deregistres: el llati com afactor ritual (1973, 11: 205-
206), I'anglési €l castellacomaelementsironics. elsmilitarsparlant unallenguapropia
en El torrer (1973-1983, |: 416-419); els guardies civils parlant anglés, i Son Excel-
lénciai Son Eminenciaen castella, en El diadel profeta (1973-1983, 111; 204-209); per
I"anglés, veg. també una conversa telefonica amb interlocutor absent, 1973-1983, |1:
176-177)...

Tot amb tot, els factors decisius del teatre de Brossa son els trets linguistics i
pragmatics del didleg. Tal com vaassenyalar Fabregas (1973: 51-52), lasevariquesa
contrastaamb lamancade construccidteatral, I’ estatismedel’ accidi lasimplicitat dels
elements. Jordi Malé(1997: 111-118, arran d’ Or i sal) hacomentat laimportanciadels
usos verbalsinhabituals, els“didleg de sords’, el predomini deles estructures damunt
el sentit, el quiestionament de la comunicacio dialogal i els canvis de registre.

L'andlisi d’ Amadeu Viana (2000) hi destaca la suspensié de I'argument: les
interaccionsi escenes no s’ inclouen en una historiacandnica, i €l dialegs renuncien a
ordenar-sesegonsel fil 10gic, i multipliquen lesassociacionsi elstemes. Aixi, através
de monolegs autonomsi de rutines col -loquials obertes alafiguracio i ladisparitat, €
text crea noves formes de dialeg, amb efectes contextuals positius i produint models
propisdiferentsdelaconversahabitual . Vianaremarcaencertadament quelanocié de
pertinenca(rellevancia) de Sperber-Wilson estapensadaper alacomprensié “ en gene-
ral” i tendeix ainvalidar-se davant contextos“anomals’; crec que caldriaafegir-hi en-
caralapressi6 arxitextual: ladel teatre com aconjunt de codis, | elementsmés concrets
com araladiversitat de marcstematics en que esbasal’ anomenat “ teatre de |’ absurd” .

Hi hauna abundant i rigorosatradicio d’ aplicacio dels principis dela conversad
didleg dramétic (Burton 1980, Kennedy 1983, Kerbrat-Orecchioni 1984 i 1995,
Tannen 1989, Bobes 1992). Tanmateix, segons Keir Elam (1980: 178-184), cal tenir
en compte quatre aspectes que en limiten aplicacio:

- L’ordre sintactic (en el text dramatic, sotmeés a conjunt de I’ obra)

- Laintensitat informacional (en I’ enunciacio dramatica no hi ha comuni fatica)

- Lapuresail locutiva (sotmesa a la caracteritzaci6 dels personatges)

- El control del torn de conversa (molt dependent del context; per exemple: lacondicié
de protagonista en lainterlocuci6).
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De cadascun d’ aquests quatre aspectes, n’hi ha mostres evidents en els textos
brossians. | entotsquatre, hi intervenen elsaltrescodisdelarepresentacio. Aixi, espot
comprovar en les enumeracions, repeticions lexiques i manipulacions de I’ ordre
sintactic (per exemple, 1973-1983, |: 141-142, 1V: 51); el smonolegs desproporcionats
(per exemple, enlesdiverses aparicions del personatge Batafra) i les contradiccions o
contrastos entre €l registre verbal emprat i les caracteristiques del personatge a qui
s atribueixen (per exemple al’inici del primer acte d El dia del profeta).

B. ELS MECANISMES DE CONSTRUCCIO DE SITUACIONS | DE PERSONATGES

Elspersonatgesde Brossa—no construitso motivatsper I’ acci 6, finsi tot desproveits
de*“tendénciapsicol 0gica’—solen construir-seatravésdel [lenguatge, i paradoxal ment
lafinalitat del component verbal no ésllur definicié dramatica. En aquest aspecte, €ls
matei xos noms del s personatges constituei xen una demarcaci 6 semanticade |’ Gs dels
[lenguatges dramatics, tal com revelala segiient tipologia:

- Noms genérics numerats: Home 1, 2, 3 etc...

- Nomsgenericsd edat i degenere (al’ Usdel surrealisme, |’ expressionisme, del teatre
del’ absurd): Home, Dona, Jove, Véell, Vella(en aguestsdarrers casos, contaminats
per latradici6 rondallisticaoral)...

- Noms genérics de base psicoldgica: Transeiint, vagabund, naufrag...

- Noms de joc mitografic: Berna, Capadocia, Neptunia...

- Noms de joc enigmatic, simbolic, ritual: Batafra, Arromoc...

- Noms procedents de la tradici6 teatral i literariac Arlequi, Colombina, Pierrot,
Tristany, Isolda...

- Noms del camp del transformisme, €l fregolisme o €l circ: Barbut, clown...

- Noms d’ oficis populars: Paleta, manobre, lampista, carreter, cambrera...

- Noms vinculats @ mén burgés o a |I’economia: Empresari, agent d’ assegurances,
burgés, actiu...

Resulta dificil abstraure cada tipus de registres orals ben determinats; tanmateix,
vanament s’ hi buscariacorrespondénciaversemblant entre personatgei registreverbal .
Sobretot, ladefinicié de cada personatge descansa damunt lavisualitat delarepresen-
taci6, amb dues op-cions: mimeéticai no mimetica, ésadir, naturalistao simbolista. En
laprimerapredomi-nal’ adopcio d' un estil verbal i visual decaire“patrimonia”; enla
segona, |’ estil s'usaamb contrast respecteal’ expectativaobertapel nomobés' hi opta
per lametaforit-zacid i el to sentencids o d' associacio lliure seguint, per exemple, €l
model surredlista.

No es pot deixar detenir en compte el fons satiric de sentenciositat critica, que no
exclou ni lateatralitzacié de convencions (sobretot, si procedeixen de rituals fossilit-
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zats). Aixi, €l Discurs per als Jocs Florals de Barcelona 1982 (apud Bordons 1995:
217-222), que comenga aixi:

Autoritats, senyoresi senyors:

D’entrada, la celebracio dels Jocs Florals em sembla com entestar-se a continuar el
Templeterriblement expiatori delaSagradaFamilia; ésobstinar-seaviatjar endiligéncia
en plenaeraatdmicao anar de caceraamb un trabuc. Els Jocs Floralsfan tuf de naftalina.
Avui no crec pasquerepresentinres, tret del’ enyor del passat o del record funerari d’ unes
determinades circumstancies. (Finsi tot el mot “gai” té avui una connotacio diferent).

Enaquest fragment llegit enveu alta, deto satirici discursparodic continuat al llarg
delarestadel parlament, |’ autor representaamb escenesimaginades|’ anacronismedel
propi acte: un anacronismevinculat alasocietat queel convocai al’imaginari popular
oburges. Lacondicio oral i comicano solament hi optimitzaunajocundaal literacio (“els
jocsflorasfan tuf de naftalind’) sind que hi jugaamb |’ apart irdnic sobre el mot “gai”.

De vegades, les variacions dins un intercanvi, sobre una mena d immobilitat o
rutinadelavisualitat delasequiéncia, emmarquen diversos nivellsd’ enunciacio, com,
per exemple, I’ automatitzacio del topic del “raigdelluna’, tan literari i tan visual, pero
evidentment vinculat aunapecamusical, en aquesta seqiiencia (Ahmosis|, Amenofis
IV, Tutenkhamon, dins | 131-132):

Home 3: Lalluna

Home 1: Lalluna promou
Home 2: Lallum delalluna
Home 3: Unraig delluna
Home 2: Resplendor de lluna
Home 2: Partint de lalluna.

Aquest “raig delluna’, i laseuaplasmacié en larepresentacio, resultacom com si
foslavisualitzacio d' un simbol, o com si I'exigis.

En general, laintegraci6 de cada unitat metaforicao fraseol0gicaal context visual
delasituacio ésfonamental en aqueststipus de contrastosi nivells enunciatius. Se sol
produir amb dos procediments: (a) la seqiiencia com a “representacio visua” d’'una
unitat fraseologica, i (b) la unitat fraseologica com a “representacio verbal” de la
sequéncia. Aixi, en Laxarxa(l: 377) Tristany i Isolda(que en unaaltraversié del text
no duen aguests noms literaris) remeten a una crisi de parella amb els seglients
intercanvis d’a lusius:

ISOLDA: Quinanecessitat furiosa d' aire sal

TRISTANY: Es qiiesti6 de salvar-ho. Estic perdut. No sé quéfer.
ISOLDA: M’ acontento de ser unadong; I Gltima de les dones.
TRISTANY: El carro vapel pedregar.

ISOLDA: Sdc felic per primera vegada.

TRISTANY: Ohinfortuni! Aviat, també.
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No cdl insitir en lacapacitat de contrast de lalocucio “anar €l carro pel pedregar”,
sobretot en la representacio.

Al’extrem maximdel’ escaladecomplexitat, espot trobar lacol -|laboracid dediver-
sos procediments alhoraquan s hi pot aillar un context minim d’ interpretacié, si no es
tenen en compteelselementsvisuals. Esadir: el text vadisseminant signescoincidents
en la seva capacitat metaforica o un to estilistic predisposat a acollir determinades
unitatstextuals; i en canvi, aquells signes o aguestes unitats no lestrobem al text sing,
en tot cas, a la representacid. Aixi, en Or i sal (I1I: 87-120), la multiplicitat de
referéncies del text proposaunaserie de reptes que, per al seu muntatge, resumi el seu
director Frederic Roda (dins DD. AA. 1972: 58-63): en considerar-la una “peca
simfonica’ i haver-la de mangjar d’ acord amb una unitat “escénica’, abans del
muntatge va consultar Brossa per si |I'obra contenia alguna trampa; aguest li va
respondrequeno. A partir d’ aci, lasummad’ elementsemfasitzats pel muntatgevan ser
elsseglients: elements*“comics’, “ideologics’, “d' imatge”, “populars’ i “enumeratius
o deprosaadministrativa’. El resultat voliaser €l d’ unacertavoluntat de diversié (per
exemple, amb la muller dalt d’'una llarga escala de pintor) tot servant I’ambiguitat
general del text. Arabé: al text coincideixen un to sentencids marcat per expressions
decertesa(frasesfetesutilitzades), i momentsd’ intensitat (marcadaper I’ allunyament
de cadafrase del context immediat i per I’ autonomia de les intervencions). Sobretot,
pero, amb I’ Us de simbols metonimics al -ludits pels personatges al tercer acte: €l drac
(= sant Jordi) i €l fil (=Ariadna, Penélope).

Esaquest darrer element, possiblement, una“ clau o trampa’ d aquellesquel’ autor
havia negat a director del muntatge. Aixi, en comencar €l tercer acte, hi ha aquests
intercanvis:

Cortina blanca. La MULLER seu cosint. Pausa.

MARIT: (Arriba molt euforic) Salut, Vicental

MULLER: Etstu? Salut, Emeri.

MARIT: Jaesta

MULLER: Vejam, qué? Quinacosa, si et plau? | doncs, qué vols?
MARIT: Per fi jaestic en disposicio. Em vols escoltar?
MULLER: On, on ets?

MARIT: Sé com venceréel drac.

MULLER: Com venceras el drac?

MARIT: Acabaré d'informar-te.

Com es pot comprovar, €ls dos elements assenyal ats amb negretason |’ un visual i
I’ altre verbal. Tanmateix, tenint en compte I’ absenciad’ altresindicacions, la decisio
sobre la funcié del rerefons mitologic de Penélope i de sant Jordi respectivament
pertany Unicament al muntatge, jaquel’ autor elsanomenaVicenai Emeri. | tal decisié
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modifica del tot el's elements textuals proxims (per exemple, |’ enigmatica pregunta
“On, on ets?’) tant com €l vestuari i, és clar, e moviment dels actors.

Aquest exemple, i €ls altres adduits, reforcen la necessitat d' acarar I'andlisi dels
textos brossians tot tenint en compte els codis “no verbals’ del’ espectacle teatral i la
pressi6 contextual —dialectal, popular, historica, arxitextual—damunt el's procediments
literaris. Lluny d' unaestilisticadefectivaoirracional, lamajoriadels procedimentsde
laPoesia escénica de Brossaarrosseguen laconscienciadelaconvivenciade codis per
ala construcci6 espectacular.

LLuis MESEGUER
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