
C A R L E S B A T L L E 

LA NOVA DRAMATURGIA 
CATALANA: DE LA PERPLEXITAT 

A LA DIVERSITAT 

(1) L'article, malgrat la 
inclusió puntual d' alguns autors 
valencians, se centrava en la 
producció deis dramaturgs de 
Catalunya. Faig el mateix en 
aquest article. A propósit del 
teatre valencia contemporani, 
vegeu, entre altres, Caries 
Alberola i altres: Teatre Valen­
cia: joves creadors, Alzira, La 
Tarumba Teatre/ Edicions Bro-
mera, 1994; Nel Diago: «La 
escritura dramática valenciana 
finisecular: de islas y archi­
piélagos» dins Islas, Valencia, 
Universitat de Valencia, 1996, 
ps. 11-24; Les arrels del teatre 
valencia actual, Josep-Lluís 
Sirera i Manuel V.Vilanova 
eds., Vila-real, Publicacions de 
1'AjuntamentdeVila-real, 1993. 

Ja fa gairebé tres anys que vaig assajar una primera aproximado al fenomen del nou 
teatre de text a Catalunya (Batlle, 1994).' Llavors, res no permetia aventurar qué 
passaria amb aquella quantitat inesperada d'autors i de textos que havia irromput en el 
nostre petit món teatral. Qué l'havia originat? Tindria continui'tat? En primer lloc, vaig 
avaluar els antecedents: els deu anys llargs d'alló queja és habitual designar com la 
llarga «travessia del desert» del text teatral contemporani. Qué havia succeit entre el 
1975 i el 1985? Qué havia passat amb el Teatre Independent? D'on havia vingut la 
marginado deis autors? Qué havia justificat 1'euforia al voltant del teatre visual? I la 
creació coMectiva? M'interessava, al capdavall, situar-me al 1985, data aproximada 
-representativa- de l'inesperat reverdiment, i especular sobre la direcció que prenia 
totplegat: quins referents, quines opcions formáis, quins interessos temátics... Avui, el 
1997, sembla que l'esclat continua. Tanmateix, ara ja és possible parlar-ne amb un 
mínim de perspectiva. L'objecte del present treball, per consegüent, és confirmar, 
relativitzar o bandejar algunes de les observacions d'aleshores, i, al mateix temps, 
anotar, amb els textos al davant (publicats o no), els aspectes mes rellevants de la nova 
escriptura. 

Caplletra 22 (Primavera 1997), pp. 49-68 



C ARLES BATLLE 

1. ELS AUTORS 

He parlat d'una «quantitat inesperada» d'autors. De quants autors parlo? Que 
tinguin una producetó continuada -en part publicada o en part estrenada- se'n poden 
comptar com a mínim una trentena (vegeu al final la llista deis mes representatius), la 
qual cosa no vol dir que es pugui parlar arab tots els ets i uts d'una nova generado. A 
banda els quatre o cinc dramaturgs que han superat la seva particular «travessa del 
desert», hem de referir-nos a escriptors relativament joves amb una trajectória creativa, 
iniciada a cavall entre els anys vuitanta i els noranta, que es caracteritza, d'entrada, peí 
fet d' arraconar els referents dramátics de les dues décades precedents. Aquests «joves» 
autors coincideixen peí que fa a alguns aspectes temátics i en determinades formes 
d'expressió; amb tot, no es potparlar d'un grup homogeni d'escriptors. Que de vegades 
tinguin punts en comú, s'explica, simplement, peí fet de compartir un mateix contéx.t 
cultural i polític. En alguns casos, l'acord es fonamenta en l'admiració compartida per 
una determinada dramaturgia europea i nord-americana (Harold Pinter, Thomas 
Bernhardt, Heiner Müller, Bernard-Marie Koltés, David Maraet...), o també en el fet 
de participar d'una formado comuna, de pertányer a una mateixa escola. Tret d'aixó, 
la personalitat deis principáis autors és prou sólida, autónoma i diversificada. Del que 
sí que participen tots és d'un ambient institucional que, ara com ara, afavoreix la 
proliferació de nous textos. En refereixo a beques, subvencions, seminaris o fires. I, al 
voltant d'aixó, una certa sensació d'eufória que se sosté sobretot en l'augment del 
nombre d'espectadors, en l'actitud inédita d'algunes empreses privades, en I'esforc de 
les sales alternatives o en la proliferació deis premis teatrals. Anem a pams, pero. 

1.1. Els autors «recuperats» 

En l'article de fa tres anys, distingia entre els autors «recuperats» (Josep M. Benet 
i Jornet, Rodolf Sirera, Jordi Teixidor, Josep M. Muñoz Pujol i Ramón Gomis) i els 
«nous» autors. A hores d'ara, es pot ajustar la partició. Peí que fa ais «recuperats», 
1'etiqueta ja no serveix. Per a la majoria d'ells 1'euforia no ha superat la lluentor efímera 
d'un foc d'encenalls. Teixidor i Muñoz han publicat amb assidu'itat: una qüestió de 
prestigi (les editorials aposten pels noms coneguts). Ara bé, després de la poc reeixida 
escenificació conjunta, l'any 1991, deResiduals (1988) -Teixidor- i Alfons/V(1988) 
-Muñoz-, sense comptar muntatges margináis o recuperacions circumstancials (per 
exemple, en la present temporada i en el marc d'una moda que ha entronitzat els 
musicals a la cartellera, la recuperació d'El retaule del flautista), l'un i l'altre han estat 
sistemáticament margináis deis escenaris. Probablement és cert que els seus textos, 
amb algunes excepcions, s'aparten forca del to general de la novíssima escriptura. 
Aquesta observació, que no condiciona el judici de qualitat, és Túnica que explica 
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r«excomunió». I també el fet que ambdós autors visquin relativament allunyats deis 
ámbits mes belligerants de la producció dramatúrgica actual. Teixidor, tret de la 
sórprenent rotunditat de Residuals, ha insistit en un teatre essencialment épic, per no 
dir brechtiá -a destacar Magnas (1992) o Estat de setge (1995)-, en un context en que 
aquesta opció de drama polític, peí que sembla, no interessa gaire: en línies generáis, 
l'escríptura dramática contemporánia també explora l'abast de la injusticia, l'arbitra-
rietat de la violencia o el desencaix de les diferencies; pero ho fa al marge de recursos 
épics i didáctics i a partir d'una profunda introspecció. Muñoz, al seu torn, ha insistit 
en la via d'investigació que li proporciona el mite i ha escorcollat, des d' un punt de vista 
de vegades íntim, de vegades polític, en les paradoxes de la nostra tragicómica 
existencia. La seva clara i lloable voluntat d'incidir en el present, malgrat tot, s'ha vist 
afeblida per la distancia que separa la seva escriptura de 1'experimentado formal i del 
llenguatge contemporanis. Aixó no obstant, la complexitat i la modernitat d'una obra 
com Vador (1985), o com Somni de mala lluna (1989), posen en qüestió la legitimitat 
de qualsevol prejudici. 

Segueixo la Ilista. Ramón Gomis potser ha estat el dramaturg «recuperat» amb una 
presencia mes fugissera en el panorama teatral d'actualitat. Després de Benet i Jornet 
i deis primers textos de Belbel, ell va ser un deis primers a obrir foc: Capvespre aljardí 
(1987) es va estrenar al Teatre Lliure el 1990. El relatiu fracás escénic á'El mercal de 
les delicies (1993), amb tot, ha apartat Gomis del públic des d'aleshores. Malgrat totes 
les dificultats, el seu teatre, fidel a uns continguts prou personáis (la memoria, el desgast 
en la relació de parella, el valor de la ciencia o la manifestació de la violencia en la 
societat contemporánia), no ha deixat de plantejar una temática ética i política d' estricta 
actualitat: la SIDA -la malaltia incurable-, la immigració il-legal o el racisme. 

Rodolf Sirera i Josep M. Benet i Jornet, en darrer terme, son els individus mes 
valorats de la «vella guardia». La seva escriptura, tot i mantenir la coherencia del 
procés, s' ha empeltat de les noves tendéncies i ha avancat en una direcció que molts han 
volgut considerar modélica. El mot, encara que ho sembli, no és valoratiu. Em refereixo 
simplement al fet que, grácies al cop de timó, Benet i Sirera son prácticament els únics 
autors de la generado «perduda» que alguns «joves» dramaturgs reconeixen com a 
mestres. Rodolf Sirera ha jugat repetidament a teatralitzar els codis establerts de 
diversos generes: novel-la negra, cinema d'espionatge, comedies d'intriga... Tot 
plegat, és ciar, al servei d'una visió lúcida i crítica deis engranatges subterranis que 
organitzen les nostres formes de convivencia. Conjuntament amb el seu germá Josep-
Lluís, ha insistit en larevisió dramática de la historia col-lectivarecent. En aquest sentit, 
val la pena destacar Cavalls de mar (1986) o La caverna (1994). De la resta d'obres, 
vull destacar Iridian summer (1987), que, peí seu joc extrem entre realitat i ficció i per 
la consideració «del temps com un fet discontinu» (Molins, 1989: 18), s'incardina 
d'una forma clara amb el taranná de la dramaturgia mes jove. 
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Per últim, Josep M. Benet i Jornet s'ha permés el luxe, no només d'exercir de forma 
continuada la seva activitat com a dramaturg, sino de consolidar i cloure el seu univers 
dramátic personal. A partir de Desig (1989), la seva escriptura, al mateix temps que ha 
escoltat la veu emergent de les noves generacions (comencant per la veu omnívora de 
Sergi Belbel), ha girat els ulls cap ais nous referents internacionals: Pinter, Koltés, 
Mamet o Bernhardt. De Desig a Testament (1994-95), passant per E.R. (1992-93) i 
Fugag (1994), Benet ha «vomitat» els seus fantasmes (la felicitat inassolible, el desig 
de transcendencia, el component efímer de 1' amor, la temptació de la fúgida, la malaltia 
terminal, les actituds i les relacions no sancionades per la moral pública, el lligam entre 
pares i filis....) fins que no li ha quedat res al ventre. Amb El gos del tinent (1996) ens 
promet una nova etapa. 

1.2. Els «nous» autors 

Peí que fa ais nous autors, valdrá la pena d' agrupar-los, en primera instancia, segons 
la procedencia. Que ningú no es pensi que em refereixo a l'extracció social, ni tan sois 
a l'origen geográfic; parlo, tan sois, de centres de formació dramatúrgica. De fa anys, 
la iniciativa la duen básicament dues institucions: la Sala Beckett de Barcelona i 
1'Instituí del Teatre de la mateixa ciutat. La primera, apadrinada peí carisma i 
l'experiéncia de José Sanchis Sinisterra, ha format en els seus tallers autors de la talla 
de Lluisa Cunillé, Josep Pere Peyró, Ignasi Garcia o Manuel Dueso, i, mes recentment, 
Enric Nolla, Mercé Sarrias, Gerard Vázquez o Enric Rufas. L'Institut del Teatre, que 
el curs 1995-96 presentava la seva primera promoció de dramaturgs, tot just ara 
comenca a proporcionar algún nom a la cartellera: Jordi Sánchez, Beth Escudé, David 
Plana,... No m'agradarla, tanmateix, quedar-me amb una llista superficial d'autors mes 
o menys desconeguts. És per aixó que, mes endavant, em referiré a alguns aspectes de 
les seves obres. De moment, tan sois consideraré a part les dues trajectóries mes 
consolidades (tenint en compte la repercussió pública deis textos i les estrenes): Peyró 
i Cunillé. 

Josep Pere Peyró, mallorquí instal-lat a Catalunya ja fa mes de deu anys, és un deis 
creadors escénics que presenta una poética personal mes clara i consistent. Els textos 
de Peyró estudien les diverses maneres de presentar el contrast -un contrast cruel i 
alhora cómic- entre la verbalització superficial deis sentiments i la seva dimensió mes 
profunda. «En 1'univers dramátic de Josep Pere Peyró -comenta Marcos Ordóñez-, els 
homes acostumen a ser criatures hiperneurotitzades, patéticament obsessives, que 
donen voltes i voltes a I'entorn deis seus problemes com gossos mossegant-se la cua: 
presumptes amos del llenguatge, sempre acaben perduts en laberints ridículs, dins la 
irrealitat abstracta de les grans paraules» (Ordóñez, 1996: 7). Amb mots de Peyró: «Un 
personatge diu -No sé qui som-1 no sap qui ho diu. Un altre diu -Tu ets aixó-1 no sap 
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que ho diu» (Peyró, 1991). Fet i fet, no és estrany que la tensió en les seves obres es 
fonamenti en un hábil entramat d'enigmes i reconeixements, en la construcció cuidada 
i inquietant d'una forma arbitráriament prefixada i en la subtil articulació entre 1'humor 
i la perplexitat. Farcint aquests esquemes, Peyró parla reiteradament de la memoria, de 
la incomunicació, del lligam d'amistat entre els homes i del conflicte que aquesta 
amistat provoca en la frágil constitució de les relacions amoroses. Entre la seva extensa 
producció, sobresurten La trobada (1987), Quan els paisatges de Cartier-Bresson 
(1992) o Una pluja irlandesa (1995), una mena de «trilogia del desenteniment» 
(Ordóñez, 1996: 7). 

Llu'isa Cunillé, que escriu indistintament en llengua catalana o castellana, és potser 
1'autora que mes ha incidit, traspassant l'abast de les fronteres culturáis catalanes, en 
el paisatge també en vies de reverdiment del teatre espanyol actual. En la seva obra, la 
integrado entre forma i contingut passa per la construcció d'unes peces aparentment 
intimes i ambigües, marcades per una cárrega enigmática potent; uns textos que 
condueixen les expectatives obertes peí públic cap a un final dramátic sense conces-
sions, tan árid i ambigú com la historia que l'ha precedit. L' efecte és xocant: sembla que 
es tracta de presentar la pátina grisa i terrible de la vida quotidiana en societat, la soledat 
i la incomunicació, la necessitat de construir excuses per propiciar un mínim intercan-
vi... Amb tot, les expectatives sense resoldre, 1' espera sense recompensa, «la grisor deis 
personatges» i 1'evidencia final dela«paradoxalbanalitatdelsdiálegs» (Sanchis, 1996: 
7-8) -efectes perfectament coherents amb la dimensió ética del text- fan que la 
producció de Cunillé gaudeixi alhora de 1'entusiasme ultrat d'uns quants admiradors 
i del rebuig radical d'uns altres. A la manera de Koltés, Cunillé acostuma a presentar 
gairebé sempre la trobada fortuita de dos personatges en un espai estrany o misterios. 
Curiosament, pero, la poética del xoc, del conflicte, del deal, que acostaría l'escriptura 
de Pautora catalana a la poética del dramaturg francés, tampoc no acaba de concretar­
se i deriva cap a solucions a mig camí entre el realisme i P absurd, amb una certa cárrega 
poética i humorística. D'entre la seva extensíssima producció, val la pena destacar 
Berna (1992), Lafesta (1993), Libración (1993), Accident (1994) i Privado (1996). 

Quant ais dramaturgs que no pertanyen de forma clara a cap centre de formació 
particular, es podría parlar del cas específic d'aquells autors que procedeixen d'altres 
ámbits de la creació literaria: Joan Casas, que ha conreat la traducció, la crítica i la 
poesía; Narcís Comadira, poeta i pintor, i Lluís-Antón Baulenas, novel-lista. El primer, 
vinculat a Pactivitat teatral des deis anys setanta, s'ha apuntat sense complexos a 
P actual revifalla del text. Preocupat peí pas del temps i la memoria (pels efectes de la 
recurréncia, de la tria ineludible, de la caducitat i de Pefímer), ha bastit una obra prou 
complexa que, iniciada amb Ñus (1990), ha arribat a un lloable punt de maduresa amb 
L'últim día de la creació (1994-95). El segon, Comadira, interessat per fer pujar ais 
escenaris la burgesia catalana de les ultimes décades, ha presentat la memoria histórica 
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recent des d'una dimensió ética i desmitificadora. Potser la seva obra mes reeixida és 
La vida perdurable (1991). En darrer terme, Baulenas, que ais primers vuitanta ja feia 
provatures dramátiques a partir de textos narratius, ha bastit una obra forca polimórfica. 
Per un costat, tot experimentant amb el grotesc i amb un cert «realisme brut», ha 
presentat els ambients margináis de la nostra societat. És el cas de Melosa fel (1989-
\99Q) i Elpont de Brooklyn (1988-89). Amb els seus personatges de novel-la, «victimes 
de la metrópoli moderna», Baulenas no denuncia, pero «qüestiona implícitament la 
historia i la societat; el destí de la qual identifica amb el destí de 1' home» (Badiou, 1995: 
13). Per un altre costat, grácies a una amplia voluntat d'experimentació formal (el joc 
farsesc entre realitat i ficció, la narrativitat, la parodia de generes...), l'autor també ha 
forfollat en els racons de la memoria (la individual i la col-lectiva). Bons exemples 
d'aixó son No hi ha Ules meravelloses (1988) i Repúbliques (1994). 

La resta d'autors no proporciona elements de fácil agrupado. El calaix de sastre és 
ben pie: els que practiquen la creació mes o menys solitaria (Raimon Avila o Francesc 
Pereira), els educats al si del teatre independent i d'afeccionats (Toni Cabré o Jordi 
Galceran), els que son actors (els de mes experiencia -Manel Dueso, Manel Barceló, 
Francesc Luchetti, Ángels Aymar- i els mes joves -Manel Veiga, Jordi Sánchez, David 
Plana, etc.-), alguns queja van agafar embranzida ais vuitanta (Miquel M. Gibert o Joan 
Cavallé -també narrador-), els valencians (Carles Alberola, Pasqual Alapont, Ximo 
Llorens, Francesc Adriá...), etc. D'entre aquests noms, m'agradariadestacar l'univers 
ficcional de tres dramaturgs: Francesc Pereira, Jordi Galceran i Toni Cabré. 

Pereir, ha remenat de forma provocadora, incisiva i amoral els mecanismes ocults 
de la sexualitat humana. Ha dut a terme una recerca angoixada del jo que, a mig camí 
entre la repressió i el plaer, pateix la irrupció inesperada i sensual de la violencia. Des 
d'aquest punt de vista, la seva obra mes emblemática és Biografía (1993). Per la seva 
banda, Jordi Galceran ha estat Fautor revelació deis últims dos anys: premis, éxits de 
taquilla... Peí que sembla, ell és la nova «esperanca blanca» del teatre cátala. La seva 
obra investiga el genere de la comedia; una comedia «amb molta acció i intriga 
convencionals i situacions de carácter vodevilesc que entronca amb la tradició del teatre 
de bulevard i també amb la nord-americana de postguerra» (Gallen, 1996:11). Els seus 
personatges, aburgesats i «ben peixats», son confrontáis a una realitat que «els provoca 
el mateix temor o desencís, les mateixes dificultats de domini que a la resta deis 
mortals.» Per aquest costat, Galceran connecta amb la perplexitat existencial que és 
distintiu de la seva generació. Sobresurt, d'entre la seva producció coneguda, Paraules 
encadenades, de 1995. Finalment, cal parlar de Toni Cabré, un deis dramaturgs mes 
prolífics i mes editats (malauradament, poc estrenat) des deis inicis de la revifalla del 
text. El teatre de Cabré assumeix la perplexitat dramatúrgica del moment i es planteja 
la «recerca de la propia identitat» (Broch, 1994); al mateix temps, de vegades 
mitjancant el joc teatral entre realitat/ficció, descriu uns personatges que, confrontáis 
a un medi coactiu, intenten evadir-se de la realitat guiats peí desig impossible de ser 
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felicos. A destacar Histories d'amor (1993), en qué la dinámica implacable de la gran 
empresa -metáfora d'una societat magmática, expansiva i despersonalitzada- anulla 
els éssers que hi teñen relació i hipotécala viabilitat de les seves relacions interpersonals. 
Son personatges que, o bé han substituít Fauténtic amor per una submissió absoluta a 
la fera-unafera que quan ja no els necessitaels expulsa i oblida-, o bé han comes Terror 
de creure que podien manipular-la en benefici d'una idea equivocada de felicitat. 

Expressament, he deixatpel final un comentan sobre l'obra de Sergi Belbel. Belbel 
va ser l'iniciador de F«esclal». Els seus primers textos daten de l'any 1985. La seva 
aparició inesperada va servir perqué di verses institucions (1'Instituí del Teatre de 
Barcelona i el Centre Dramátic de la Generalitat), a partir de l'anomenada «operado 
Belbel», es posessin d'acord a l'hora de potenciar la dramaturgia autóctona. La premsa 
ho va deixar ciar: «El teatre cátala es diu Sergi Belbel» (Avui, 4-1-1989). Deu anys 
després, es pot afirmar que la confianca dipositada en la «jove promesa» no ha estat en 
va. Actualment, l'obra de Belbel, en un sentit o en un altre, és un punt de referencia 
ineludible, i també és l'obra d'autor cátala que ha tingut mes difusió a l'estranger 
(Ordónez, 1997). El seu mestratge a 1'Instituí del Teatre, al costal del de Sanchis, és 
inqüestionable. Alguns joves aulors l'han imitat, d'allres s'hi emmirallen simplemenl 
per oposició... Sigui com sigui, la írajectória fulgurant de Belbel no ha deixat una 
producció monolítica. Des de les primeres peces, en qué la influencia de Samuel 
Beckelt i del minimalisme es va traduir en uns productes absíracles i essencialilzals, 
Belbel ha progressat (sense oblidar la seva déria per F amplitud significan! de la forma) 
cap a la reprodúcelo diguem-ne «realista» del nostre imaginan audiovisual. Paral-
lelament, malgrat Finieres de Belbel per la tradició lealral autóctona (ha dirigit 
Quimera, Vilanova i Benet), la seva estética ha tendit inevitablement cap a una certa 
«americanizado» de les imatges i de les situacions (la influencia de David Mamel ha 
estal definitiva). Els objectius dramalúrgics d'aquesl fenomen semblen clars: investi­
gar la violencia oculta en les nostres actituds i les nosíres accions quolidianes. De la 
violencia latent en obres com En companyia d'abisme o L'ajudant -la «identital 
asseljada» (Benach, 1991)-, s'ha passal a la manifestado paradoxal de la violencia 
explícita. D'entre Fexlensa producció d'aquesí dramalurg, destacaré dues peces: 
Tálem (1990), perqué la seva disposició formal aconsegueix fer enlendre que, «davanl 
una realitat fragmentada i fragmentaria, necessitem de la memoria i de la intuido, si és 
que comptem poder arribar a una mínima reconstrucció del món», i Després de lapluja 
(1992), una fresca «parábola de les relacions humanes en la societat post-industrial» 
(Morell, 1994: 72). 
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2. LES TENDÉNCIES 

Fa tres anys parlava d' opacitat, de recepció creativa (o intel-ligent) i de perplexitat. 
Totes tres idees van íntimament lligades. Les dues priraeres passen per retornar la 
paraula «a la seva funció primordial» (Sanchis, 1994), cosa que vol dir realcar «el 
silenci i el subtext», el no-dit, el sobreentés, el malentés, el doble sentit, l'omissió, la 
marrada, l'evasió, el subterfugi, l'engany, la intencionalitat, la veritat a mitges... La 
vida, sobtada per una comunicació difícil, esdevé un flux d'esdeveniments contradic-
toris i enigmátics. Si la vida és poc transparent, la teatralitat que la representa ho haurá 
de ser també. Des de Benet i Jornet fins a Cunillé, amb 1' empremta de Pinter i de Beckett 
sobre el cap, bona part deis nostres autors han conreat una dramaturgia de la no-
transparéncia: alio que una afortunada etiqueta de Sanchis ha definit com a «poética de 
ía sostracció» (Sanchis, 1996). Tot consisteix a aplicar rigorosament un plantejament 
d'opacitat informativa; una táctica que, servida amb mesura, organitza la tensió 
dramática al voltant de quatre o cinc preguntes pendents (qui és qui?, de qué parlen?, 
és real aixó?..) i d'algun petit engany. Una técnica, a mes, que es diverteix potenciant 
l'ambigüitat de les situacions, fornint pistes falses, potinejant la lógica de la nostra 
recepció fins a l'extrem en qué haurem de dubtar sistemáticament de qualsevol acció 
i de qualsevol personatge. Finalment, de la contradicció i de l'enigma, se'n desprén la 
tercera etiqueta: la perplexitat. 

En l'actualitat, l'estatde perplexitat protagonitzaels processos decreació artística. 
Peí que fa al teatre, el nou dramaturg -permeteu-me una certa generalització- observa 
inquiet la crisi de les ideologies, contempla el rebrot secular de l'egoisme i de la 
violencia en l'home i acaba assumint l'escriptura en un estat permanent de confusió. 
O, si mes no, aquesta és la sensació que comunica. L'autor, confrontat amb el magma 
canviant d'una realitat inédita, construeix la ficció a partir de la indecisió i el dubte, 
dirigint l'interrogant que el sacseja cap a ell mateix, entronitzant, en definitiva, un 
desdoblament trauraátic del jo. A nivell dramatúrgic, el desdoblament autoral es 
tradueix en una determinada manera de dialogar (l'explosió definitiva del diáleg entes 
com a estrategia -una lluita táctica entre dos manipuladors del discurs: mes que no pas 
manifestar el desig, cadascun intenta expressar alió que sigui susceptible de propor-
cionar-lo-; el «diáleg de superficie», que darrere una aparent banalitat amaga -i, al 
capdavall, revela- una dimensió pregona de les relacions humanes, o el «diáleg de 
sords», metáfora quintaessenciada de la incomunicació) i en una determinada manera 
de monologar: el «solo» (Valentini, 1991: 68), que instaura la figura del «jo escindit», 
o el «diáleg evadit», que és la máxima expressió de l'interrogant sense resposta. Amb 
una forma i un Uenguatge nous, dones, Fautor teatral tracta de descobrir com redimoni 
es construeixen les relacions entre els homes en un món desconfiat i agressiu. I el 
resultat que obté és certament angoixant: el panorama desolat de tota una humanitat 
bastonejant el buit amb els ulls embenats, desmembrada en infinites i diminutes 
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individualitats, abocada al joc frenétic d'intentar trobar-se, reconéixer-se, compartir... 
De tot aixó, se'n dedueixen temátiques d'abast tant individual (la crisi de parella, la 
incomunicado, la soledat, la malaltia, l'envelliment...) com col-lectiu (la violencia, el 
racisme, la marginalitat...). No és gens estrany que algú hagi donat per sobreentés que 
les obres d'autor «actual» resulten, per forca, tristes i desolades. Res de menys cert. 
Amb totes les excepcions que es vulguin, els nostres dramaturgs han posat Y humor al 
servei de la perplexitat, 

2.1. Humor i perplexitat 

(2) Ho exemplificaré, 
Un home ha estat ferit durant la 
guerra i ha perdut els testicles; 
per guanyar-se la vida ha de fer 
d'home forcut en una fira; els 
espectadors, que no coneixen el 
seu problema, contemplen 
aquest home com a encarnado 
de la virilitat: la imatge viva de 
la "raca alemanya". Estic par-
lant de l'heroi expressionista 
d'Ernst Toller, Hinkemann. En 
Hinkemann, 1'«observado del 
contrari» fa riure. Hinkemann 
és cómic, els seus amics, la seva 
dona, s'han rigut d'ell. La per-
cepció d' un defecte en Paltre, el 
reconeixement de la incon­
gruencia, fins i tot una certa 
sensació de superioritat, provo­
quen l'efecte cómic. Ara bé.aixó 
no justifica encara que es parli 
d'humor. A la primera impres-
sió cómica, cal afegir-hi la re-
flexió. Només aleshores pot 
aparéixer el «sentiment del con­
trari». 

La relació entre humor i perplexitat ja l'estableix Pirandello, que en el seu célebre 
assaig sobre l'humorisme (Pirandello, 1968) defineix l'humor com un «sentiment del 
contrari». La causa primera d'aquest «sentiment del contrari» -que neix en 1'autor i es 
reprodueix en el receptor- és un desacord que emoció i reflexió descobreixen «o bé 
entre la vida real i 1'ideal huma o bé entre les nostres aspiracions i les nostres debilitáis 
i miséries» (157). El pas de la comicitat a Vhumor implica avancar des d'una 
«observació del contrari» fins al «sentiment del contrari». I per fer aixó només cal que 
la reflexió, afegida a la primera impressió deis sentits -el riure-, provoqui un estat 
incomode de perplexitat.2 

Bona part deis nostres autors teatrals en actiu usa l'humor com a forma d'investi­
gado. De primer, presenta els aspectes cómics de la realitat com a antídot contra 
l'angoixa del viure; tot seguit, pero, s'apressa a presentar el costat dolorós d'aquesta 
mateixa realitat. Es pot accedir a alguna veritat, d'aquesta manera? Es tracta, tan sois, 
de formular preguntes, d'obrir interrogants, de posar en evidencia l'absurditat deis 
mecanismes inqüestionats de la realitat quotidiana... El «sentiment del contrari» no 
sempre prové d'una reflexió simple juxtaposada a l'efecte cómic inicial. A voltes, cal 
ajudar-lo a emergir. Un recurs freqüent en la nova dramaturgia ha estat el de buscar la 
comicitat apartir de les possibilitats de manipulado formal. Els mecanismes minimalistes 
de repetido i variado en una obra com Tálem (1990), de Sergi Belbel, al mateix temps 
que provoquen el riure, posen de manifest el veritable abast de la tragedia quotidiana 
enunmatrimoni aparentment insignificant. L'organització d'una obra com El desude 
les violetes (1994), de Beth Escudé, és similar. A remole d'una original i divertida 
combinatoria formal, 1'autora aconsegueix de presentar la transcendencia de cadascun 
deis nostres actes i la imprevisibilitat del destí. No cal dir que tot aquest formalisme juga 
amb l'humor a nivells prou diferenciats. A L'últim dia de la creado (1994-95), per 
exemple, Joan Casas es limita a col-locar dues persones en quinze situacions succes-
sives que transcorren en un mateix espai. La concisió gairebé metafórica de les escenes, 
que comencen amb idéntica successió de repliques, ensenya el procés de degradado 
d'una relació de parella; una relació que és víctima del pas del temps i que ensopega 
amb els ressorts ocults de la incomunicació. En aquest cas, pero, l'humor prové menys 
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de) joc formal entre les escenes que no pas de la construcció tancada i relativament 
autónoma de cadascuna de les situacions. 

Com en el cas d'aquesta obra de Casas, diversos autors han usat les relacions de 
parella per explicar metafóricament els processos degeneratius que governen la nostra 
societat. Un deis que mes hi ha insistit ha estat Peyró. A banda la problemática amorosa, 
la marca de fabrica de Peyró, tal com he dit mes amunt, radica en el fet de basar el seu 
humor en el xoc que es produeix entre la superficie d'uns diálegs aparentment anodins 
i cruelment ridículs i la sobtada revelado de la transcendencia que amaguen. Aquesta 
transcendencia s'insereix com a expectativa oberta mentre dura l'obra i no es resol 
-no es descobreix- fins al moment sorpresiu del reconeixement final. Es el cas, entre 
altres, de Quan els paisatges de Cartier-Bresson. Partint d'un enfocament temátic 
similar pero d'uns efectes forca oposats, també es podría comparar l'humor contrastat 
de Peyró amb l'humor «sovint imperceptible» (Sanchis, 1996: 7) de Llu'isa Cunillé. 

Un altre deis motius «estrella» del teatre cátala contemporani és la voluntat de posar 
en evidencia els dispositius inconscients de la violencia. N'he parlat en relació a l'obra 
de Belbel. Es tracta de mostrar, també, la perplexitat que provoca la manifestació del 
mal. Fora tópics: la violencia de la societat actual no és patrimoni d'uns pocs, deis 
paranoics, deis marginats, deis militars; la violencia, ben al contrari, nia a l'interior de 
tots i cadascun de nosaltres, només cal un context adequat per fer-la brollar. Lógica-
ment, 1' humor, per la seva esséncia contradictoria, és un instrument adequat a 1' hora de 
presentar aquesta nova paradoxa de l'esperit huma. Podem citar una obra com 
Biografía (1993), de Francesc Pereira, en qué les accions i els pensaments teóricament 
reprovables d'un individu violent, relatats amb la comicitat de l'excés, s'infiltren 
subtilment en el cor deis espectadors. Al darrer minut de l'obra, una acció inesperada 
i violenta, física, gairebé real -no narrada-, mostra tota la perillositat que dimana de la 
identificació dramática. En la mateixa línia pero amb una comicitat molt mes amable, 
trobem, estrenades aquesta mateixa temporada, Mala sang (1997), de David Plana, o 
Sóc lletja (1997), de Jordi Sánchez i Sergi Belbel. En totes dues peces, els personatges 
principáis acaben descobrint la seva auténtica naturalesa d'assassins. L' obra de Belbel 
i Sánchez, així com Krámpack (1994), del mateix Sánchez, a banda l'humor tal com 
l'he definit (que en el cas de Krámpack explora un sentiment contradictori entre els 
lligams d'amistat i la descoberta de l'homosexualitat), posen en joc una comicitat forca 
extrema concebuda per captar un ventall de públic molt mes ampli. En la línia de la 
comercialitat, amb una sólida artesanía i una pregona prospecció de les contradiccions 
humanes, no es pot oblidar el gran éxit d'enguany: Dakota, de Jordi Galceran. Si 
valorem el conjunt inédit de l'obra de Galceran, trobem que és un perfecte representant 
de la generació perplexa. Perqué sap fer derivar cap a la comedia de genere i cap a la 
comedia negra «un cert desconcert i ennui existencial davant del món» (Gallen, 1996:12). 

Finalment, tot potenciant una relació molt mes directa entre «observació del 
contrari» i «sentiment del contrari». Alguns autors han cercat l'efecte de perplexitat en 
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el retrat relativament extravagant i aparentment alegre d'ambients margináis. Trans-
vestisme, prostitució i drogues s'han vestit per l'ocasió amb l'agredolc humorístic. 
Son obres com Bolero, Bolero (1992) de Manuel Dueso, Melosa ¡el de Lluís-Antón 
Baulenas o A pas de gel en el desert (1996) d'Enric Nolla. 

2.2. Entre l'estranyesa i la familiaritat: una realitat diferent 

(3) Les paraules de 
Formosa es van pronunciar en 
el context d'una taula rodona. 
No han estat publicades. 

(4) En un cert sentit, és 
similar al que Benet li reclama 
al seu amic Belbel tot prolo­
gante/i companyia d'abisme: 
"un servidor té moltes ganes 
de veure com el dramaturg 
desenrotlla una altra línia, per 
dir-ho d'alguna manera, mes 
humanitzada, mes convencio­
nal, la que per ara culmina 
amb Elsa Schneider" (Benet, 
1990: 8) 

L'any 1994, Feliu Formosa, en el context d'una estrena de Harri Virtanen {Nyam-
Nyam), opinava3 que la nova dramaturgia havia superat el fonament antidramátic 
d'una determinada avantguarda teatral (Beckett, Ionesco...) i que, actualment, tendía 
cap al realisme. Formosa, a l'hora de parlar de realisme, no ens referia pas a la 
necessitat de construir un retrat fidel de la naturalesa, de l'home i de la societat. Mes 
aviatparlava d'una aproximació a un univers de referéncies quotidiá i contemporani.4 

De fet, 1' obra de Virtanen feiapensar en la transformado progressiva de la dramaturgia 
belbeliana: el pas de l'abstracció, de la personalització al-legórica o de l'economia 
minimalista deis primers textos al tractament poétic i cruel del nostre entorn quotidiá, 
sobretot a partir de Candes. El mes interessant, pero, era que la metamorfosi no havia 
estat absoluta: el suposat realisme de Carícies (1991) no deixava de ser un realisme 
paradoxal. Mentre que, d'una banda, s'aproximava a la idea clássica de realisme 
¡Ilusionista (amb el qual, grácies a un mínim d'artifici peí que fa al tractament retóric, 
hom organitza el que sembla una copia fidedigna del món), de 1'altra, el text no 
abandonava la concisió formal, els jocs repetitius i, en general, l'estalvi expressiu. 
Com conciliar les dues coses? 

Segons Benet i Jornet, Pinter ha estat el primer autor a adonar-se que el teatre de 
l'absurd pot ser un deis extrems del teatre realista (Benet, 1994: 10). Una idea que li 
serveix per definir un «nou realisme» (que exemplifica en l'obra de Pere Peyró i de 
Llui'sa Cunillé): «Temes insinuáis, que van i venen sense exhaurir-se, amb dades no 
sé si dir amagades per sempre o, simplement, amb una informació que es limita a la 
que poden donar-nos dos estranys que nosaltres veiem i escoltem durant una curta 
estona, dos estranys que ho son per a nosaltres pero no entre ells, i que per tant, 
realísticament, amb una al-lusió que ens pot semblar fosca, ja entenen alió que Faltre 
vol dir. Pero aqüestes dades escamotejades de fet no ens calen. El nou realisme no és 
el realisme del gran Ibsen, amb les seves escenes preparatóries i amb la seva obsessió 
per justificar-ho tot.» El nou realisme, dones, tal com l'explica Benet, penja de 
l'enigma, de l'el-lipsi, de l'opacitat i, en definitiva, d'aquest llenguatge dramátic que 
organitza la realitat de forma estranya i autoreferencial. 

Recapitulem: si bé és cert que, en línies generáis, les obres s'han apropat al 
tractament crític del quotidiá, o que l'abstracció i també la introspecció extrema del 
«solo» han deixat Uoc a intercanvis humans mes fácilment identificables. També és 
cert que abans de refugiar-nos en una etiqueta tan globalitzadora com la de realisme, 
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cal fer algunes matisacions. En l'ámbit del diáleg, el concepte d'estrategia i el princi-
pi básic d'amagar les veritables intencions del discurs, ha sorgit d'una voluntat clara 
d'acostar-se a una disposició mes natural deis intercanvis conversacionals. Aixó no 
obstant, els personatges del nostre teatre, tot convertint la comunicado en una lluita 
táctica en un marc imprecís, han afeblit el pes relatiu de la fundó referencial del diáleg. 
Tal com ho diu Aragay (a propósit de les criatures pinterianes), «son mes afeccionáis 
a construir versions de la realitat a base de paraules, que no pas a referir-se verbalment 
a una realitat préviament prefixada» (Aragay, 1992: 26). En l'univers pinteriá, com en 
el de molts deis nostres dramaturgs, gairebé no existeix una realitat referencial previa, 
la realitat -les «versions de realitat»- la construeix únicament el llenguatge. Es per 
aquest motiu que em sembla lícit parlar de mecanismes d'estranyament de la realitat. 

Observem, en primer lloc, un tractament del quotidiá -sobretot ais textos de Lluísa 
Cunillé- que, grades a l'opacitat, a Impoética de la sostracció, aconsegueix traspassar 
la proximitat del real cap a una mena de dimensió desconeguda. Benet fins i tot subratlla 
la impossibilitat de traspassar la «hierática mirada» deis seus personatges (Benet, 1994: 
10). Tot plegat, és el que passa a Accident, a Cel (1995) (amb inclusió inesperada 
d'elements mágics) os.La venda (1994). Altres autors han abordad'estranyament via 
americanització. Ho vaig definir a propósit de Després de lapluja de Belbel: «Qué do­
na el to de lafamiliaritat: un món real que, tot i contigu, és inaccessible i desconegut, 
o el món excepcional pero quotidiá de la ficció fílmica» (Batlle, 1993: 15). De cop i 
volta, la proximitat del real s'estableix a partir de la distancia cinematográfica. Ningú 
no ho descriu, pero 1'imaginan col-lectiu funciona: els carrers son ampies i, de nit, 
fumegen; abunden els gratacels; els personatges, que mai no diuen el seu nom, podrien 
dir-se John, Peter, Kevin o Jack; tothom duu pistola i la sang deis assassinats esquitxa 
els ferros foradats de les escales d'emergéncia. Morir (1994), del mateix Belbel, és el 
cas mes paradigmátic. Pero no tot és tan extrem: també tenim interiors hopperians (Una 
pluja irlandesa de Peyró), campus universitaris {Indian Summer de Sirera), la maqui­
naria contundent i anorreadora d'una gran empresa en expansió (Histories d'amor de 
Cabré) o carreteres perdudes amb gasolineres isolades (Mars de gespa d'Ignasi Garda, 
Vianant (1995) de Llu'isa Cunillé o Desconeguda (1996) de Mercé Sardes). 

Al marge de l'univers americá, de vegades, s'assoleix Y estranyament tot col-lo-
cant personatges propers en situacions inédites, en espais agressius, lluny de 1' ambient 
que dominen. A la manera de Koltés, Cunillé, per exemple, acostuma a presentar 
gairebé sempre la trobada fortuita de dos personatges en un espai estrany o misterios. 
A Desig, aixó és el que li passa a ELLA quan entra al selfservice, o quan surt del cotxe, 
a la carretera. La referencia a Koltés és ineludible: la sensació de familiaritat prové deis 
personatges, mentre que la tensió dramática i el conflicte s'origina a partir de la seva 
descontextualització. Aquesta idea d'espai estrany que, a Desig, conforma una repre­
sen tació simbólica del món i alhora de la interioritat deis personatges, funciona forca 
bé a Després de la pluja (1992) de Belbel. En aquesta peca, l'espai s'organitza com a 
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(5) Efectivament, a De-
sig, si establim, per exemple, un 
pía d'oposicions entre la casa i 
la carretera (interior/exterior, 
fred/calor, llum/fosca), ens ado-
narem que el model remet a tot 
un altre sistema antonímic que 
afecta la interioritat deis perso-
natges: seguretat/inseguretat-
perill, conegut/desconegut, cer-
tesa/incertesa, present/futur-
passat... Quan ELLA entra i surt 
de la casa, el tránsit, l'apropia-
ció, la violacióde l'espai, impli­
quen un joc conflictual entre 
aquests valors. I, de resultes 
d'aixó, un estat permanent de 
confusió. 

(6) En relació a aquest 
aspecte de l'obra de Koltés ve-
geu el meu estudi «Bernard-
Marie Koltés: la transparencia 
impossible» dins La nit jiist 
abana deis bascos, Barcelona, 
Instituí del Teatre, Í993. 

metáfora deis conflictes interns deis personatges (Batlle, 1993). De fet, en «els binomis 
establerts a Després de lapluja -interior edifici/terrat, sequera/pluja...- hi veiem els 
rriateixos binomis que a Desig5, per mes que també estiguin presents referents foranis, 
com els grans magatzems abandonáis de Quai ouest de Bernard-Marie Koltés» (Morell, 
1994: 70-71)6. 

En un sentit proper, 1'interés peí contrast entre familiar i estrany facilita dues altres 
opcions: el tractament de la marginalitat i la recerca de l'exotisme. A Combatde negre 
i gossos, Koltés utilitzava un marc geográfic exótic. És el que fa, per exemple, Raimon 
Avila a Mombasa (1991) ~La casa buida (1996) en una segona versió- o a L 'ombra de 
Sandip (1990), on la idea de descontextualització es barreja amb l'observació crítica de 
les relacions de parella. En el mateix sentit, trobem algunes obres d' Ignasi Garcia: Camí 
de Tombuctú (1992), «que nos habla del miedo, de la falta de solidaridad entre dos 
compañeros de aventuras, de la violencia que emerge del deseo de supervivencia en el 
desierto, metáfora de la vida» (Ragué, 1996: 215), i A trencd'alba (1995), centrada en 
el conflicte de la irnmigració iMegal. 

De vegades, la dialéctica entre familiar i estrany s'estableix mitjancant la recreado 
dramática d'ambients margináis. Uns ambients que amb freqüéncia -tot i que no 
sempre- son abordats, tal com he dit mes amunt, amb unes certa dosi de comicitat. Que 
quedi ciar que quan parlo de marginalitat no em refereixo únicament a ambients o 
espais, sino a la mateixa concepció deis personatges: transvestits, macarres, ionkis, 
prostitutes, policies... Elís semblen els únics habitates damunt la térra. El problema, si 
és que n'hi ha, no és l'opció -és bo que emergeixin, provocadors i contaminants, els 
ambients que la societat oculta-, sino el fet que el relatiu desconeixement que bona part 
deis autors teñen d'aquest món fa que dalt de l'escenari, de vegades, la complexitat 
sigui substituida per la caricatura. Per sort, hi ha bones excepcions. L' aparent marginal itat 
de Sara i Simón (1994), de Manuel Dueso, posem per cas, organitza una realitat 
definitivament propera -dura i tendrá alhora- per obra i gracia d'una gran densitat en 
la construcció deis carácters i en el debat anfmic que originen les situacions. 

En alguna mesura, Yamericanització i la marginalització son responsables de la 
quotidianeitat de la violencia en les nostres obres teatrals. Així, de la necessitat legíti­
ma i necessária d'explicar que els individus no som doíents peí fet d'exercir el mal, sino 
que exercim el mal peí fet de ser dolents, s'ha passat a la vulgarització de l'agressió i 
de la sang. En les deu darreres obres que he llegit - i no exagero-, hi ha tres segrestos, 
dues violacions, tres pallisses i set trets de pistola. El missatge és ciar: existeix un costat 
fose en les persones, som al caire d'un abisme, la temptació del mal nia al nostre 
interior... El que costa, tanmateix, no és accedir a la idea; és tan sois accedir a la subtilitat 
d'explicar aixó sense caure altre cop en la caricatura: que l'excés o el to de la 
«comicitat» no hipotequin la -passeu-me el mot- «mala llet» de 1'humor. Certament, 
també hi ha excepcions. Paraules encadenades, de Galceran, per exemple, aconse-
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gueix superar els clixés i alhora atrapar el públic en la densitat opriment d'un joc for­
mal reiteratiu. 

En última instancia, avaluant encara la dialéctica entre familiaritat i estranyament, 
cal parlar del joc draraátic entre realitat i ficció. Cal reconéixer que és un joc prou 
estimulant: de vegades, ajuda a organitzar formalment l'obra; d'altres, serveix per 
projectar els somnis, els ideáis o els desitjos deis personatges; d'altres, per accedir al 
terreny poétic de la magia i la suprarealitat, i, finalment, gairebé sempre, és usat per tal 
d'encomanar un estat d'incertesa absoluta: on son els límits de la veritat? Realitat/ 
Ficció vol dir, dones, Veritat/Mentida. Per si no n'hi hagués prou, Particulado entre 
realitat i ficció acostuma a aparellar-se amb la manipulado de la lógica temporal. És 
el cas de Ñus o á'Indian Summer. Globalitzacions a banda, val la pena distingir entre 
aquells textos que «representen» els dos estadis del joc -el suposadament «real» i el 
suposadament «ficcional» (com, per exemple, La caverna de Sirera o Mars de gespa 
d'Ignasi Garda)- i els que només utilitzen 1'ambigüitat entre veritat i mentida dins un 
únic pía de realitat (per exemple, Quan els paisatges de Cartier-Breson). En una obra 
com Iridian Summer, posem per cas, tot i que la incertesa es manté mes enllá del 
desenllac (no se soluciona), el joc entre realitat i ficció determina l'organització de les 
escenes; és el mateix que passa a Ñus, o a Els camaleons també paguen (1983), de Toni 
Cabré, on Fautor ens «endinsa en una sobrerealitat que esdevé corrent i autónoma en 
ella mateixa» (Sirera, 1986: 10). En canvi, en una obra com Estrips (1988), del mateix 
Cabré, el debat entre realitat i ficció (veritat i mentida) se centra -en el context d'una 
situado realista- en un únic dubte raonable: els personatges han decidit teatralitzar una 
situado, les seves reaccions a partir d'un determinat moment son les del rol que han 
assumit; d'una banda, reconeixem l'inici de la ficció, pero, de l'altra, no sabem 
realment quan finalitza la suplantació. En una línia similar, Desig (1991) estableix les 
coordenades del joc en la preeminencia inicial del dubte (diu la veritat aquest 
personatge?, o potser es tracta d'una obra fantástica?, hi ha una explicado lógica a tot 
aixó?) i en el fet de diferir les respostes fins a l'instant del reconeixement final (no diu 
la veritat; no es tracta de fantasia, sino d'una barreja entre engany i enigma; i, sí, hi ha 
una lógica per a tot aixó). Mes encara: en un text com Páranles encadenades, 1' equívoc 
entre veritat i mentida participa del xoc entre la superficie de les paraules i els objectius 
ocults del pensament. La dualitat, dones, com en el cas de Desig, tot i pautar el ritme 
de l'obra, té una dimensió, mes que no pas formalista, argumental. 

Al marge de tot aixó, hi ha encara un seguit de textos que, per la seva temática 
específica, es capbussen sense embuts en el quotidiá. Amb tot, la dinámica de la 
paraula/acció hi acostuma a crear estranyes i petites illes de realitat. És el to d'una certa 
quantitat d'obres que han triat les relacions de parella per investigar els processos de 
la incomunicació, la fossilització deis ideáis o les exigéncies del temps inexorable. 
Amb forca distincions entre elles, és el cas de Lafesta o Desballestament (1995) de 
Cunillé, de Marina (1993-94) d'Ignasi Garcia, de Desig (1989) de Benet i Jornet 
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(aquesta, clarament des de l'opacitat pinteriana i la construcció verbal de «mons passats 
com a part integral de la negociació de les relacions interpersonals en el present» (Aragay, 
1992: 345)) i també, si hi afegim la voluntat de descriure la decadencia de la nostra societat 
(grácies a un recurs estricte de metonimia), L'últim dia de la creado de Casas. En aquest 
darrer sentit, tot potenciant l'estilització per la via irónica, es pot parlar també de les Vint-
i-una histories d'amor (1995), de Pereira: amb l'excusa del xoc amorós, els autors posen 
en qüestió el materialisme de la societat o 1'ética insolidária de l'éxit i de la competencia... 
Si les relacions fracassen, no és tan sois per culpa de problemes individuáis o psicológics, 
mes aviat és a causa d'un estrany desacord entre els individus i el sistema de valors que els 
governa. A destacar, en la mateixa línia, Deserts (1989) o Laparella és... (1988) de Peyró. 

Comptat i debatut, sembla que, «deis anys vuitanta enea, la dramaturgia catalana 
-textual o no- está vivint probablement un deis períodes mes brillants de la seva historia 
contemporánia» (Gallen, 1994: 36). L'optimisme és ciar en alguns aspectes: íes fires 
teatrals (Tárrega, Siges...) compren amb cicles de nous autors, les sales alternatives es 
nodreixen básicament de la jove dramaturgia autóctona, la creació d'un star-system 
televisiu (amb seriáis com Poblé nou, Secrets defamüa, Estació d'enllag o Nissaga de 
poder) haempés el públie cap ais teatres... Amb tot, val lapenafer-se una pregunta (vegeu, 
en aquest sentit, Ordóñez, 1996 A). Podrá la realitat catalana actual absorbir l'esclat 
dramatúrgic deis noranta? 

(7) A banda les que ho 
fan de forma puntual, son les 
següents: Edicions 62, Instituí 
del Teatre, Milla i revista Entre-
acte, a Catalunya; Bromera i 
Tres i Quatre, al País Valencia. 
També s'han de comptar, men-
tre van sortir, les edicions del 
Centre Dramátic de la Generali-
tat de Catalunya i la revista Es­
cena (en cátala). 

a) En primer Iloc, caldria coordinar la política de prerais per tal que les obres premiades 
fossin, a mes de publicades, estrenades. També s'hauria de propiciar la divulgació de les 
obres finalistes. El premi, d'una banda, és un estímul; de I'altra -sobretot peí que fa a les 
possibilitats de publicar-, és un requisit indispensable i perillos. Alguns bons dramaturgs, 
que no aconsegueixen superar la frontera del premi, abandonen l'escriptura descoratjats i 
sense cap mena de consideració crítica. 

b) En segon lloc, cal parlar deis directors. Els directors teatrals del país -salvant honra­
ses excepcions- desconeixen la dramaturgia autóctona. Es podría parlar d'autoodi o, fins 
i tot, d'un certmenyspreu.Davant d'un encárrec,tothoms'estima mes muntar el Shakespea­
re de la seva vida que arriscar-se amb un autor desconegut. I és que el bons escriptors -aixó 
els ho ha ensenyat la vida- sempre han tingut noms estrangers... Caldria prendre conscién-
cia que la millor manera de representar artísticament les inquietuds d' un país és fent-se ressó 
de les veus que el propi país engendra. 

c) En tercer lloc, les editorials. Les editorials catalanes no volen arriscar-se a publicar 
teatre. I les que ho fan,7 ho fan a partir de criteris forca discutibles: espectacles no 
estrictament textuals, dramatúrgies de textos narratius, textos avalats per l'éxit de la seva 
explotació comercial, premis i prou, etc. Les editorials, en part, teñen la responsabilitat 
histórica de procurar que l'esplendor de la literatura dramática actual no esdevingui un 
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espectacle anecdotic i fugisser. D'altra banda, caldria potenciar la presencia de la 
literatura dramática contemporánia ais ensenyaments superiors. 

d) Malgrat les afirmacions precedents, hauríem de prendre consciéncia que, en 
l'univers intercomunicat del món contemporani, la literatura dramática no té un sentit 
complet fins que no traspassa fronteres. En aquest sentit, des de 1'administrado, 
s'hauria de vetílar per la traducció i la posterior divulgado de les obres. La integració 
del Centre Dramátic de la Generalitat a la Convenció Teatral Europea és un primer pas, 
pero no és un pas suficient. Una via a explotar és la de les coproduccions amb intercanvi 
d'autors. 

e) Caldria, en darrer terme, que, com en el cas del Royal Court a Londres, hi hagués 
una iniciativa pública -un teatre- que s' encarregués de donar a conéixer els nous autors, 
de proporcionar-los una plataforma per a les seves primeres provatures escéniques. 
Aquest rol, fins ara, l'ha assumit puntualment la Sala Beckett de Barcelona. Fóra bo, 
pero, que es pogués deixar enrere aquesta etapa d'altruisme i provisionalitat. 

CARLES BATLLE 
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