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PRESENTACIO

La vitalitat de les arts escéniques als Paisos Catalans —capag de
superar les crisis més profundes— s’ha tornat a posar a prova amb la
pandémia devastadora que encara patim 1 que ha deixat el mén de la
cultura sota minims. La fragilitat estructural gairebé endemica del
sector ha fet aflorar —encara més— les penturies més flagrants amb
que ha topat I’evolucié de I’escena catalana d’enca que, en el segle
passat, va aconseguir una minima institucionalitzacid, una notable
preseéncia als escenaris 1 una certa projeccié internacional. Puntualit-
zem-ne almenys quatre, d’aquestes pentries. En primer lloc, la man-
ca d’unes politiques teatrals potents —de bracet de les culturals—
que, més enlla de la retorica buida, articulin una estructura solida,
descentralitzada, dinamica, plural, compromesa 1 lliure. En segon
lloc, ’existencia d’un empresariat privat de caracter monopolistic, de
vegades més interessat en el negoci que en la cultura, que s’ha benefi-
ciat d’ajudes oficials molt quantioses, sense gaires contrapartides a
canvi. En tercer lloc, I’absencia d’una xarxa escénica de domini public
amplia, basada en la reciprocitat i la lleialtat, que abraci tots els Paisos
Catalans —especialment el triangle d’anada i tornada Barcelona-Va-
lencia-Mallorca— 1 que permeti generar un focus de creacid, exhibi-
c1d 1 exportacid tant potent com el que dibuixa I’Arc Mediterrani en
termes politics, economics, socials 1 culturals. En quart lloc, la preca-
rietat dels professionals del sector, que han de treballar sovint en
condicions laborals penoses 1 sota el xantatge sentimental de la crida
voluntariosa 1 vocacional.

Bona part d’aquests temes, d’'una manera directa o indirecta, van
ser abordats en la jornada virtual La dramatirgia catalana al se-
gle xx1, balang critic, destinada a valorar la literatura dramatica del
segle xx1 als Paisos Catalans. Com en les edicions anteriors, les dedi-
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cades a la poesia (2016) 1 a la narrativa (2018), aquesta d’ara s’insereix
també en el cicle «Balang critic de la literatura catalana actual», orga-
nitzat per la Societat Catalana de Llengua i Literatura (filial de 'TEC).
La perspectiva de genere literari —diguem-ho de seguida per no ha-
ver de sentir la reiterativa can¢d de I’enfadés— no ens ha fet perdre
en cap moment la dimensié escénica del fet teatral 1, per aquest mo-
tiu, les aproximacions que proposem desborden per tots costats una
mirada exclusivament textocentrica. Val a dir d’entrada, també, que
qualsevol intent de fer un balang critic de la dramatirgia catalana ac-
tual pot semblar, certament, temerari per la proximitat temporal 1 la
consegiient manca de perspectiva. El panorama resulta molt més
complet 1 complex que el que puguem esbossar en aquest volum,
perd les incursions poliedriques que hi oferim —fetes des d’ara 1 aci, 1
doncs provisionals— demostren justament que els participants en la
jornada no tan sols en sén del tot conscients, siné que també ho po-
sen de manifest en les intervencions.

La ponencia inicial de Joan Cavallé brinda una minuciosa revisié
general de la dramatirgia catalana d’aquest primer vintenni del se-
gle xx1. Des de la posicié de dramaturg de llarga trajectoria que no
participa de les capelletes de poder, Cavallé és capac de mirar enrere,
al present i cap endavant per tragar ’evolucié de I’extensa nomina de
dramaturgues 1 dramaturgs que, de les acaballes del segle passat enga,
han anat apareixent en fornades successives. Amb respecte envers les
tries de cadascui 1 amb grans dosis de generositat, Cavallé exposa els
condicionants 1 les dificultats que els autors 1 les autores de teatre han
de vencer per fer-se un lloc en I’escena catalana actual 1 aconseguir
’anhelada professionalitzacié. Entre altres tematiques que simple-
ment apunta, Cavallé remarca la relacié poc fluida de la dramatirgia
catalana actual amb la llengua 1 el patrimoni escenic; 'increment molt
significatiu del nombre de dones en I’escriptura teatral, un terreny
acaparat fins fa poc pels homes, 1 I’existéncia d’un gavadal ampli 1 di-
vers de noms —més o menys candnics, consagrats, resistents o mar-
ginals— que aporten les seves obres al teatre catala i universal del se-
gle xx1. Al final de la ponéncia, molt atent a la pandémia que ens
colpeix, Cavallé fa un sentit allegat a favor del futur del teatre.

Les quatre comunicacions que segueixen tracten aspectes més es-
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pecifics al voltant de quatre conceptes clau, la tradicié dramatica, les
estetiques revulsives, els espais excentrics 1 els discursos critics, que
volen escrutar les zones menys glamuroses de I’escena catalana ac-
tual. Des de la periféria, Joan Tomas Martinez Grimalt analitza la
pervivencia de la tradicié dramatica en el segle xx1 a partir del gir
conceptual que, en la historiografia, van aportar Eric Hobsbawm 1
Terence Ranger a The invention of tradition (1983). Sense deixar de
fer-se moltes preguntes, Martinez es planteja els lligams complices,
conflictius o nuls de les noves dramatirgies amb la seva propia tradi-
ci6 1, a manera de mostra paradigmatica, ressegueix les traces que
se’n poden trobar en I’obra de tres dramaturgs de Mallorca. D’una
manera més desinhibida, Oriol Puig Taulé explora les estetiques 1
ideologies més revulsives de la literatura dramatica del segle xx1. A
més de posar moltes cartes sobre la taula 1 qliestionar el valor de les
etiquetes, formula una curiosa taxonomia provisional que, sota les
categories suggerents d’«els guionistes», «els poetes» 1 «els rars», en-
globa tota una série heterogeénia de dramaturgs 1 companyies, a la
qual es veu obligat a afegir moltes més propostes tant hibrides 1 mul-
tidisciplinars com les anteriors. El desbordament de les etiquetes 1 les
classificacions confirma I’extraordinaria varietat creativa que coexis-
teix en I’escena catalana actual 1 que, en alguns casos, s’exporta a I’ex-
terior.

Fent brillar també la ironia, Eva Saumell delinea una cartografia
teatral del segle xx1 que detecta els «espais de contagi» sobrevivents o
de nova creacid, escampats sobretot en la periféria de les metropolis.
Tot 1 la seva fragilitat estructural 1 les dificultats per mantenir-se en
actiu, aquests espais ofereixen una profusié d’iniciatives 1 programa-
cions esceniques, moltes de les quals es presenten com a excéntriques
de les oficials o installades, tot abordant tematiques —la memoria
historica i la causa feminista, entre les més recurrents— de la contem-
poraneitat més punyent. Dels espais fisics als discursius: Niria Ra-
mis s’acara a I’accentuacid de la crisi dels discursos critics 1 tedrics en
el teatre actual, tot alertant del seu declivi creixent. L’analisi de la cri-
tica periodistica revela la pérdua d’espai —real 1 simbolic— en els
mitjans en paper i el canvi de paradigma comunicatiu que ha obert la
digitalitzacié. Malgrat la seva diversitat, les plataformes digitals ten-
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deixen —excepcions a banda— a diluir la funcié de la critica, basar-se
en el voluntarisme 1 obviar un sedas de qualitat. En canvi, a pesar de
la revifalla de la recerca, I’ambit de I’assaig, la teoria i la critica de pro-
cedencia académica depén d’unes poques publicacions especialitza-
des 1 esta a merce d’escassos projectes editorials.

Com a complement, en un format de taula rodona, diversos pro-
fessionals de les arts escéniques —Ferran Madico, Aina Tur, Joan
Yago 1 Eva Zapico— van debatre sobre la preséncia de la dramatirgia
catalana en el seu espai d’actuaci6 natural i al mén. En conjunt, de les
seves contribucions, se’n poden derivar algunes constants, si més no
quatre, que mereixen ser subratllades. Primera: la manca d’una vo-
luntat institucional per teixir una xarxa d’interrelacions i reciproci-
tats entre les escenes 1 els professionals de les arts escéniques que gra-
viten entorn dels tres grans nuclis escenics: Barcelona, Valéncia 1
Mallorca. Llevat d’iniciatives aillades, moltes de les quals de caracter
privat, com la Xarxa Alcover o algunes accions concretes de suport a
’autoria, les administracions ptibliques respectives, en aix0 1 en la
cultura en general, fan ’orni més clamorés. Segona: la indefinicié o
’ambigtiitat entre ’ambit public i el privat en les arts esceniques cata-
lanes, que comparteixen un sistema de produccié teatral poc homo-
logable amb el que passa nord enlla, unes programacions de vegades
indistintes 1, en definitiva, una logica capitalista que allunya el teatre
de la idea de servei public que preconitzava Jean Vilar (o, si voleu, de
«bé essencial», com es diu ara) 1 que, de retruc, dificulta d’establir
collaboracions entre els nuclis escénics dels Paisos Catalans, massa
compartimentats 1 endogamics. Tercera: la deriva cap a la comerciali-
tat de les cartelleres privades, perd també publiques, de les tres me-
tropolis 1, en conseqiiencia, la marginalitzacié de les estetiques més
transgressores 1 ideologicament més rupturistes, susceptibles d’esca-
par-se dels estandards. Quarta: en bona part com a derivacié dels
punts anteriors, la dificultat d’internacionalitzar les arts escéniques
catalanes 1 els seus creadors, que han de competir en condicions dis-
semblants amb altres sistemes teatrals molt més solids en termes pro-
fessionals 1 artistics, 1 també molt més ben finangats per politiques
publiques comme il faut. Ah, i per acabar-ho d’adobar, amb un estat
que els talla les ales. No cal dir que el clam de més inversié publica
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per a la cultura i per al teatre és compartit, amb més o menys bellige-
rancia, per totes les intervencions.

En un sentit similar als dos volums precedents consagrats a la
poesia ia la narrativa, el de la dramatirgia també evidencia la riquesa
1]a varietat ufanoses de la munié de propostes que s’han convocat i es
convoquen en un ambit, el de les arts escéniques, d’una elevada com-
plexitat. Un dels corollaris a qué podem arribar després de llegir les
aportacions d’aquest llibre —molt més exploratories del terreny que
no pas definidores de realitats inamovibles— és que serveix de molt
poc, com ja advertia Espriu, d’entonar el «<som els millors» 1 que-
dar-se tan ample, o d’endegar paternalistes campanyes publicitaries,
costoses 1 ineficaces, com a cortina de fum per evitar actuacions reals
1 concretes que permetin revertir els deficits que esmentavem al co-
mengament. Més val acceptar —i actuar en conseqiiéncia— que enca-
ra ens queden moltes assignatures pendents, si volem estar a I’altura
de les millors dramatirgies —metonimia d’escenes— del mén. Més
enlla de les crisis conjunturals, permanents en el teatre de tots els
temps, hi ha problematiques estructurals, sistémiques, que han esde-
vingut croniques —i la politica n’és una de les més palmaries— i que
reclamen solucions urgents 1 coratjoses.

Aipa AyvaTts 1 FrRancEsc FOGUET






SIEL FUTUR JA ES ARA,
EL TEATRE, ON PARA?
Joan CavaLLE
Dramaturg

Abans de comengar, unes paraules de justificacié. No soc cap es-
tudids del teatre, ni cap especialista, ni exerceixo de critic, ni em ca-
racteritzo per estar al dia del teatre que es fa darrerament. Soc, aix0
si, un autor de teatre: he escrit i estrenat o publicat una dotzena
d’obres. Alguns que si que exerceixen d’especialistes o critics han
considerat que em situo al marge de les tendeéncies imperants 1, a més
a més, com que no m’ho miro des de cap centralitat geografica, siné
des d’una de les moltes periféries de la nostra cultura, creuen que el
meu punt de vista podria tenir un cert interes. Aixo a banda, m’he
dedicat durant una bona colla d’anys a la gesti6 cultural (els dltims
vint de manera professional) 1, durant vuit anys, vaig dirigir una col-
leccié de teatre, en la qual vaig tenir la satisfaccié de publicar alguns
dels autors que s6n objecte d’aquesta intervencid, fet que em facilita
tenir una altra perspectiva del tema.

Malgrat aix0, o potser per alxo, el cert és que se me n’ha demanat
el parer en unes quantes ocasions 1 en moments molt diferents, al-
guns d’ells de transcendentals o significatius. El primer de tots devia
ser ’any 1990, en el marc de la Fira de Teatre de Tarrega; una taula
rodona, coordinada pel critic Joaquim Vila 1 Folch, en queé participa-
vem Toni Cabré, Sergi Belbel, Francesc Rodriguez Pereira i jo ma-
teix. De llavors enga, ha plogut molt 1 la dramatirgia catalana ha ex-
perimentat un canvi copernicd. En quin punt ens trobem ara?

Aquesta jornada es dedica a la dramatirgia catalana del segle XXI.
Vint anys, doncs, de recorregut, que un segult de comunicacions ana-
litzaran en aspectes concrets 1 que a mi se’m demana que provi de
mirar amb caracter general.

Una de les primeres coses que vaig veure, quan vaig posar-me a
pensar-hi, va ser ’enorme quantitat de reflexions, d’analisis 1 de ba-
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langos que el nostre objecte d’estudi ha merescut per part de nosal-
tres mateixos. I, també, per part d’analistes que s’ho miren des de ta-
laies diferents. El segle xx, de fet, acabava amb un balang general de la
nostra dramatirgia a carrec de Maria José Ragué Arias. Em sembla
just de recordar-la aqui, ara que ja no hi és, per tota la feina feta, per
la seva capacitat de treball, per la voluntat d’explorar tots els racons
on hi havia alguna vivencia teatral digna de ser tinguda en compte
(RaGut 2000).

Una de les caracteristiques del moment actual és la rapidesa amb
que transcorren les coses. Una altra és la consciéncia d’estar ja instal-
lats en el futur. Fruit d’una cosa i de I’altra, en resulta la necessitat
imperiosa que tenim de fer balang, d’autoanalitzar-nos, de passar

comptes, de vegades sense tenir prou perspectiva temporal. Si abans
es mirava el passat com si fos present, de tant que li costava abando-
nar-nos, ara ens mirem el present com si fos passat, de tantes ganes
que sembla que tinguem de provar novetats. Ens avancem als histo-
riadors 1 escrivim la historia en el mateix moment que I’estem prota-
gonitzant. Aix0, que s’explica en part per la rapldesa de les nostres
vides, s’ha traduit en aquesta continua interrogacié sobre si estem
fent bé les coses.

La darrera decada del segle passat va servir per demostrar que el
teatre de text en catala era possible. Que es podia traslladar als esce-
naris, que podia tenir &xit, que continuava sent-nos util per parlar
d’allo que ens interessava, per reflexionar sobre el nostre mén; també
—per que no?— per entretenir un piblic que reclama entreteniment,
1 que a més a més travessava fronteres i se’l tenia en compte. Es van
buscar les causes d’aquell éxit 1 se’n van trobar unes quantes. Molts
dits van apuntar a ’embri6 formatiu que es va gestar a la Sala Beckett.
També a I’Institut del Teatre. També a les petites apostes, primer del
Centre Dramatic de la Generalitat 1 després al canvi de rumb del tot
just estrenat Teatre Nacional de Catalunya (TNC), amb Domeénec
Reixach. També, naturalment, a I’encert d’algunes tries. La conse-
quéncia immeditada va ser la quantitat. Una allau de nous autors que,
inicialment, va ser batejada com la «generacié del baby boom» (Puyo
1 LEY 2003), perqueé majoritariament havien nascut a la decada dels
1960, amb algun reenganxat d’époques anteriors.
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Perque la quiestid, de rabiosa contemporaneitat, era aquesta. Ara
que la dramatirgia catalana es considerava viable, calia no desaprofi-
tar 1’ocasié 1 pujar al tren que la circumstancia brindava amb tanta
generositat. En un moment de canvis tan radicals en les formes de
viure, amb I’aparicié de nous filons professionals, la irrupcié de les
noves tecnologies, amb nous habits de consum 1 d’ocupacié del lleu-
re, aquella era una via poc explorada que calia aprofitar. El panorama
catala es va omplir de cursos, tallers, fins 1 tot titulacions referides a
Pescriptura dramatica 1 van comengar a sortir fornades de nous au-
tors, que, logicament, demanaven el seu legitim dret a fer-se visibles.
Si em permeteu parafrasejar el vers de Foix, hi havia molta exaltacid
pel nou, perd escas enamorament pel vell. D’aqui en van sortir, ben
aviat, algunes logiques preguntes. La primera 1 més obvia és: que en
fem de tants autors? Hi ha prou demanda per a tanta vocacié? O dit
en les expressives paraules de Nuria Santamaria (2007): «Molts sén
prou o s6n massa?». Deu anys després, Oriol Puig Taulé (2017: 87),
tot referint-se a la gran quantitat de nous autors que apareixen cada
temporada, es preguntava: «On els posarem?». El recanvi generacio-
nal, sempre necessari, no es vol for¢ar massa rapidament, quan els
nous fruits encara no han acabat de madurar? Toni Casares (2003)
advertia de les dificultats d’estrenar la segona obra. Sergi Belbel, que
és un autor que no ha hagut de passar per aquesta situacid, tanmateix
ho reconeixia amb una expressié molt grafica: «el nostre és un pais
que et dona una oportunitat durant deu minuts» (FERRE 2003). Un
pais ple d’oportunitats que cal saber aprofitar a la primera... Hi vaig
dedicar més extensi6 que la que hi dedicaré ara en una altra ponéncia
pronunciada fa deu anys, a Valencia (Cavarrg 2013). Per tant, no hi
insisteixo.

Les conseqiiencies de tot aix6 han estat diverses. D’una banda,
I’allau de noves vocacions també produeix cansament en aquells que
se senten considerats com a emergents o noves veus durant més d’una
década. Ho resumeixo en unes paraules de Joan Yago: «La meva ge-
neracié esta farta de ser la dels emergents». I demanava: «Nosaltres el
que volem fer ara és flotar, no volem emergir més, és molt cansat 1
molt desagradable» (GINaRT 2015). Si la quantitat provoca que,
d’una banda, molts emergents no acabin d’emergir; de I’altra, a molts
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dels que ja han emergit, 'onada els ha passat per sobre 1 no han pogut
aprofitar-la.

En una societat en que cal estar permanentment actiu per no per-
dre cap de les oportunitats que es presenten —no fos cas que, per un
tren perdut, caiguéssim en I’oblit—, hi ha molt poc temps per dedicar
a la reflexi6. Es un altre tema que ens hauria de fer pensar. Quan un
autor, per evitar caure en la marginalitat, ha d’escriure rapidament
per respondre a diferents oportunitats 1 encarrecs, alguna cosa ha de
ressentir-se’n. I aixd connecta amb una de les llufes que sovint es
pengen a ’esquena de la nova dramatirgia, que és la de la superficia-
litat. Nuria Santamaria (2003: 57) va dir aquella frase contundent que
penja sobre les testes dels joves 1 no tan joves dramaturgs: «Si els dra-
maturgs no ens diuen res, potser és perqué no tenen res a dir». Ja diré
més endavant que enmig de la quantitat també pot trobar-s’hi la qua-
litat, fins 1 tot algunes mostres d’excelléncia. Pero, en aquell 2003, en
el marc de ’encontre La dramatirgia als Paisos Catalans, o el difunt
és un rei?, de sentit ironic 1 evidentment provocador, Francesc Fo-
guet (2005) qualificava la dramatirgia catalana de «reserva integral
zoologica» 1 mostrava els seus dubtes respecte d’algunes mostres de
cofoisme que es repetien. Estem molt millor que en altres periodes de
la historia del teatre catala, venia a dir, pero aix6 no vol dir que la si-
tuacid sigui satisfactoria. I, seguint amb el to ironic del titol, classifi-
cava els dramaturgs en una original taxonomia que incloia formalis-
tes cerebrals, anecdotics frivols, tremendistes illuminats, originals
convencuts, neorrealistes voyeurs, inquiets pertinagos, guionistes
teatrals 1 encara alguns altres, la majoria tocats per I’estigma de la
superficialitat. En aquell moment, a inicis del nou segle, Foguet per-
cebia una certa dissolucié del boom de finals dels vuitanta 1 comenga-
ment dels noranta, potser fruit d’un excés d’acontentament o un des-
cens de la capacitat de risc que tradicionalment ha exhibit el mén del
teatre. Nou anys més tard, el mateix autor vaticinava: «El teatre cata-
la té una inflacié d’esperances blanques, que el temps jutjara sense
pietat» (FOGUET 2012).

El debat sobre si estem millor que mai o, ben al contrari, si ens
falta molt per assolir ’estatus d’una cultura que voldriem normal
—normal com quina? Com la britanica, la francesa, I’alemanya?;
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normal com ’hongaresa, la lituana, la finesa?>— és com la can¢é de
I’enfadés. Torna continuament 1 la balanga es decanta cap a un cos-
tat o un altre, segons quin sigui el punt de partida de qui ho exposa.
El 2006, Batlle ho tenia clar: veniem d’un desert, el de la década
ominosa, perd I’indret cap a on anavem era com la terra promesa:
mai no acabava d’arribar-s’hi. En I’abans esmentat congrés europeu
de 2010, Massip, mirant-s’ho estrictament en perspectiva historica
—de tota la historia, des de ’edat mitjana fins ara, com a bon conei-
xedor que n’és; 1 com a autor d’una encara incompleta Historia del
teatre catala— afirmava: «El panorama del teatre catala actual, mal-
grat totes les limitacions, ofereix una esponerosa varietat, 1 presenta,
en principi, un bon punt de partida com poques vegades s’ha trobat
en la historia» (Massip 2013: 207). Un balang semblant el feia per la
mateixa época Enric Gallén (2016: 170), tant pel que fa a la varietat
com sobretot a la perspectiva historica, que ’empenyia a afirmar
que la internacionalitzacié de la dramatiirgia catalana «<només podia
remetre inequivocament al paper que en el seu moment va jugar-hi
Angel Guimera, basicament amb Terra baixa». Alhora, Massip
(2013: 211), en la poneéncia esmentada, exposava que I’activitat tea-
tral «ateny de vegades els més interessants nivells creatius quan es
troba al marge dels recolzaments oficials 1 ha de desenvolupar-se en
un context advers que, sens dubte, fa més dificil 1 més incerta la pro-
duccid artistica, perd també la fa infinitament més lliure». Ja tenim
una paradoxa. El teatre, que segons aixo volaria amb més llibertat
quan no estigués supeditat a la subvencid, resulta que troba el seu
millor moment de la historia quan precisament rep unes majors do-
sis de suport oficial, en forma de produccions per part de teatres
publics, ajuts a la creacid, plataformes per a la difusié internacional,
beques per a I’ampliacié d’estudis, etcétera. Com es menja aquesta
dicotomia?

Naturalment, res a dir del cami individual de cada autor, tant s1 el
que I’estimula més és I’exit 1 la fama, encara que sigui per camins molt
fressats, com si se sent recompensat per la inesperada troballa d’una
via inexplorada que no se sap on el dura. Per tant, tot el meu respecte
a la tria de cadascu, sobretot si aquesta tria 1 els resultats que se’n
deriven provenen d’un treball honest 1 sincer amb ell mateix, amb la
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gent que 'acompanya i amb el piblic. Es més, m’imagino que, sense
la feina dels uns, el treball dels altres seria bastant més dificil.

Una altra cosa és la valoracié que fem del nostre teatre en con-
junt. La dramatirgia de la darrera década del segle passat a mi em
sembla que va servir, sobretot, per creure en nosaltres mateixos. Era
possible escriure teatre de text, és a dir, literatura dramatica, en cata-
13, fer-ho més o menys bé —segons els casos—, tenir éxit —també
segons els casos— 1, a més, aconseguir que algunes de les obres de
determinats autors interessessin més enlla de les nostres fronteres.
Sobre la produccid teatral d’aquella decada, pero, sembla que hi pesa-
va un malastre 1 era la pretensié que el teatre catala tingués unes ca-
racteristiques especifiques, una personalitat propia, uns trets distin-
tius, que permetessin identificar-lo a primer cop d’ull. Moltes de les
reflexions tedriques d’aquell moment intentaven descriure la tipolo-
gia del drama catala. Trobar-li una barretina tal vegada desproveida
de significat, objectiu impossible si parlem de teatre, perque en esce-
na tot significa. Potser va ser aquesta autoimposicié de cotilles el que
conduiria a una crisi de creativitat, encara que no es percebés en les
programacions, perque la voluntat que hi hagués un teatre en catala
semblava que havia fet forat. Aquell petit escull, a poc a poc, va anar
superant-se. I ara som aqui.

Quantitat 1 varietat sén, doncs, dues de les caracteristiques del
nostre teatre en que sembla que hi ha acord. La quantitat i la varietat
no tenen, és clar, per qué equiparar-se a la qualitat, pero és evident
que entre tota aquesta sopa s’hi troben bons mossos de materia solida
1 mengivola, amb opinions diverses segons quins sén els productes
més agradables al paladar de cadasci. Després en parlarem. Ara bé,
no pot deixar-se passar per alt el fet que aquesta inesperada irrupcié
de noves vocacions en el mén de I’autoria teatral ha comportat alhora
una important transformacié en les caracteristiques dels nous autors.
Per comengar, la majoria si no la totalitat dels dramaturgs del nou
segle son persones que comencen la seva trajectoria amb una base
teorica 1 practica adquirida en centres especialitzats. Aixd implica
que tenen una voluntat de convertir aquesta activitat en una profes-
s16. I, per assolir-ho, en aquesta actual situacié inflacionaria, que
comporta forta competencia, necessiten dotar-se d’una série d’eines
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o recursos. Un d’aquests recursos és la combinacié de ’escriptura
dramatica amb altres oficis de ’escena, com ara director, actor o
guionista de TV o cinema. Aix0 fa que el model anterior d’escriptor
que també escriu teatre 1 que té com a base formativa la llenguaila
literatura, hagi estat substituit per un model preferent de dramaturg
que té molta més formacié escénica, perd menys base literaria. Tot
plegat ens duria a plantejar el debat sobre que és millor: autodiri-
gir-se o deixar que un altre director interpreti el que tu has escrit. Es
un tema interessant, perd ens portaria massa lluny 1 el deixo.

LA LLENGUA

Aquesta jornada té com a objecte la dramatiirgia catalana ente-
nent que aquest adjectiu no es refereix a un determinat territori, siné
a una llengua. Es la dramatirgia que es pensa, s’escriu i es representa
en catala, especialment en aquells territoris en qué aquesta llengua
n’és la propia. En un temps no gaire llunya, escriure teatre en catala, 1
posar-lo sobre I’escenari, era un acte politic. La decisié d’escriure en
catala no era una decisié banal. Implicava una resisténcia a la voluntat
uniformitzadora del poder. De retop, implicava que I’autor havia de
mirar-s’hi molt a ’hora de triar les paraules que posava en boca dels
personatges. Era allo de «salvar el mots» que preconitzava Espriu.

Quina relacié té la nova dramatirgia catalana davant de la llen-
gua? En primer lloc, deixeu-me exposar una reflexié que em feia
quan tot just comengava a escriure. Pensava que la cultura catalana,
que ha excellit en diferents terrenys artistics —poso com a exemples
els noms de Gaudi, Miré6, Dali, Tapies, Barceld, Plensa, Casals,
Montsalvatge, Guinjoan, Tete Montoliu, Caballé, Savall—, topava
amb la barrera de la llengua quan es tractava de les diferents arts de la
paraula. Per aix0, em semblava, la creativitat connatural al nostre
pais, havia trobat facil 1 notable acomodament en el teatre visual: Co-
mediants, Els Joglars, Albert Vidal, Tricicle, La Fura dels Baus, Car-
les Santos, etcetera. A mitjans dels vuitanta pensava que aixo seria
aixi 1 que la literatura dramatica en catala quedaria relegada a un pur
testimoni residual. La meva primera pega estrenada, Entanlats, a la
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Fira de Tarrega, el 1983, responia a aquesta conviccid. Que hagi estat
un desastrés profeta, Obviament, em complau enormement. Quan es
va produir ’esclat dramatirgic de darreries dels 1980, podia pen-
sar-se que allo no duraria, o que duraria el que duressin les subven-
cions. La realitat ens ha fet veure que no, 1 tres décades segu1des de
produccié teatral en catald, amb noms consolidats, i amb obres 1 au-
tors que gaudeixen de prestigi internacional, en sén la prova.

El fenomen, amb tot, no ha estat uniforme en tot el territori on es
parla catala. Vacillacions, vaivens politics —amb massa llargs perio-
des de detenci6 del poder per part de politics cavernicoles en alguns
d’aquests territoris— 1 poca estesa de ma per part dels indrets on la
magquinaria teatral estava més greixada, han provocat una manera de-
sigual d’acarar la tria lingtiistica.

Tot aixd que comento, perd, no ha passat perque si, ni ha estat
sense pagar cap mena de peatge. La irrupcié de la nova autoria teatral
catalana, si ha pogut reviscolar, multiplicar-se, assolir &xits 1 travessar
fronteres ha estat en bona mesura —a part dels ajuts institucionals, la
iniciativa de molta gent que ha decidit muntar la seva propia empresa,
’encert d’una bona colla d’autors 1 el bon ull d’uns quants directors
d’escena 1 de responsables d’espais, ptblics 1 privats— per una certa
peérdua de pes del text literari en I’afer dramatirgic.

Per defensar aquest posicionament, existeix un argument antic.
Es allo tant del segle dinove del catala que ara es parla. Perd una cosa
és la diferenciacié dels personatges en funcié dels registres lingiiistics
que corresponen al seu estatus. Per tant, aix0 seria explicable en el
teatre que s’acarés a una determinada realitat social. I una altra cosa
ben distinta és fer parlar els personatges a partir de les limitacions
lingiiistiques dels autors. Es una llistima que obres ben pensades i
ben construides, grinyolin dramaticament per la manera com parlen
els personatges.

EL VELL 1 EL NOU

Un dels aspectes que ha estat motiu freqiient de debat en el mén
del teatre catala és el paper que hi havia de jugar el llegat (singular-
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ment, a AULET et al. 2006). En alguns periodes es creia amb conviccid
que complir amb el passat del teatre catala consistia a posar en escena
una obra de Guimera de tant en tant. I potser alguna de Sagarra. Hi
ha hagut, tradicionalment, un notori desconeixement d’aquest patri-
moni. En alguns casos, per una certa vergonya a admetre algunes
produccions en el cenacle del teatre culte, com podia passar amb el
cas dels sainets valencians o I’obra de Frederic Soler. Es cert que, a
poc a poc, s’han anat recuperant alguns autors imprescindibles, so-
bretot des d’algun teatre public o des del mén académic. Pitarra ha
tingut sort, convertit en centre d’atencié per part del TNC de Xavier
Alberti. I no només ha estat editat 1 representat, siné que ha estat ver-
sionat o, si es vol, rellegit per part de noms nous com Lluisa Cunillé
(Assajant Pitarra, Teatre Lliure, 2007), Jordi Oriol 1 Josep Pedrals
(Serafi Pitarra, TNC, 2014), en aquests dos casos amb pressuposits
estetics distints, cada autor els seus. El TNC de Belbel havia apostat
per alguns altres noms, com Carles Soldevila (Valentina, 2006), Es-
priu (Primera historia d’Esther, 2007), Ambrosi Carrion (La dama
de Reus, 2009), Juli Vallmitjana (E/ casament d’en Tarregada, 2009) o
Lloreng Villalonga (Mort de dama, 2009).

Un cas especial és el de Merce Rodoreda, una autora forga pre-
sent a ’escena catalana, encara que generalment ha estat amb textos
no teatrals adaptats. Només cenyint-nos al TNC, s’hi ha produit La
plaga del Diamant, 2007; Aloma, 2008; La senyora Florentina i el seu
amor Homer, 2017, o L’amor i la primavera, 2019.

Un altre cas diferent és el de Joan Brossa, al qual s’ha donat desi-
gual 1 insuficient sortida, de diferents maneres, perd m’allargaria
massa exposar-ho.

La tasca de bastir un patrimoni teatral comenga per recuperar els
textos. Ens hem de felicitar que en els darrers anys se n’hagin editat
una bona colla, alguns en format d’obra completa. Entre els darrers,
s1 no m’erro, el teatre complet de Miquel de Palol 1 Felip (2018) 1 el
de Rossend Artis (2019; 20204; 2020b; en falta un quart volum), una
obra del qual sera objecte aquesta temporada d’una lectura dramatit-
zada al TNC. També ha aparegut el volum corresponent al teatre
complet —original i traduit— de Josep Anton Baixeras (2018), el
qual podria oferir al lector curiés 1 atent més d’una sorpresa, com ara
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uns quants inedits, entre ells la primera traduccié al catala de I’Eg-
mond, de Goethe, estrenada per Josep Anton Codina el 1983 al Tea-
tre Poliorama.

Més enlla de I’edicid, perd, hi ha la representacié. I, si bé és cert
que les nostres institucions han fet un notable esfor¢ per demostrar
que I’existéncia d’una dramatirgia catalana contemporania és viable,
’esfor¢ per consolidar el llegat no ha estat parallel. Només per ce-
nyir-me a I’¢poca d’aquesta poneéncia, trobo de doldre que no s’hagi
aprofitat el 2018, any dels centenaris de dos noms imprescindibles
del nostre teatre durant el franquisme, com van ser Manuel de Pedro-
lo 1 Maria Aurelia Capmany, per posar sobre I’escena alguna de les
seves valuoses aportacions escéniques en unes condicions millors que
les que ells mateixos van haver d’afrontar.

Un classic aconsegueix I’estatus de classic no només quan és con-
siderat com a tal, quan la seva obra és coneguda 1 reeditada, quan se’n
fan muntatges, sind, més enlla d’aix0, quan la seva obra inspira altres
autors, d’époques posterlors, de manera que aquesta obra esdevé per-
manentment contemporania. Aixi com hi ha moltes Electres, moltes
Antigones 1 unes quantes Ofelies 1 Julietes, hi ha poques obres d’avui
que es basteixin sobre els classics catalans. A part de les ja esmentades,
hi ha algunes excepcions, és clar. Una mica llunyanes en el temps ens
queden algunes obres de Rodolf Sirera —com ara Arnau (1984) o,
juntament amb Josep Lluis Sirera, la trilogia Revistes valencianes
(1990), aquestes revisades 1 reeditades el 2002. Molt més propera és
’obra teatral de Magi Sunyer, concretament Lucrécia (2005) 1 Safira
(2013), la primera una reescriptura de ’obra homonima de Joan Ra-
mis 1 la segona una peca plena de referencies a la tradicié literaria 1
teatral catalana 1 universal, que a més va obtenir el Premi de la Critica
Serra d’Or. Alhora, el 2013, coincidint amb I’Any Espriu, 'Institut
del Teatre va tenir la felig iniciativa d’encomanar a 12 autors la confec-
c16 de sengles textos teatrals inspirats en ’obra espriuana. Les obres
van ser escrites a posta per als centres educatius de secundariaiamb la
finalitat que fossin representades per I’alumnat. Sembla que la manca
d’entesa entre institucions va convertir aquesta bona iniciativa en aixo:
una iniciativa. En resten els dos volums editats (ARENAS 2014).
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Una de les coses en queé no costara gaire de posar-nos d’acord, 1
que considero prou significativa, és que aquesta darrera etapa del tea-
tre catala ha representat la irrupcié de les dones en el terreny de I’es-
criptura teatral. En la meva memoria personal hi ha una época en que
’autoria teatral femenina en catala es resumia en un sol nom. Un
nom potent: Maria Aurelia Capmany. Una dona enmig d’homes,
també potents, al costat dels quals no quedava mai empetitida. Al
costat de Ricard Salvat, Salvador Espriu, Josep Montanyes, Josep
Anton Codina o Jaume Vidal Alcover, la seva obra dramatica va mar-
car época, sobretot a les decades dels seixanta 1 setanta del segle pas-
sat. Abans d’ella hi havia hagut algunes precursores, com Caterina
Albert, Carme Monturiol, Carme Karr o Maria Domeénech, que tot
just ara han comencat a ser recuperades del pou de I’oblit. Un cas a
banda és Merce Rodoreda, que ja he esmentat. Calia esperar que des-
prés de Maria Aurelia Capmany n’apareguessin d’altres, seguint el
corrent dels nous temps en que, a poc a poc, anaven caient barreres
entre geéneres. Pero no va ser aixi. Si repassem la nomina d’autors
dramatics de la generacié segiient, la coneguda com a generacié del
premi Sagarra, o generacié dels setanta, no hi ha ni una sola dona. Em
resulta ara impossible, per laborids, repassar totes les pistes que con-
dueixen des d’aquell moment fins ara. Pero ho podem intentar amb
algunes de les rutes. Per exemple, la dels premis a textos teatrals.

El premi Josep M. de Sagarra, que donava nom a aquella genera-
c16, convocat entre 1963 1 1973, no va ser guanyat per cap dona. El
Premi de la Critica Serrra d’Or a textos teatrals, convocat des de
1970, va ser atorgat el 1972 a Capmany i no hi torna a apareixer cap
nom de dona fins al 2008, amb Gemma Rodriguez. I el 2019, amb
Lara Diez Quintanilla. El Premi Born, de Ciutadella de Menorca,
convocat des de 1970 fins a I’actualitat, va ser guanyat en la seva pri-
mera edicié per Maria Dolors Cortey, amb un text que, pel que sé,
no va arribar a ser publicat ni estrenat. I ’autora no sembla que rein-
cidis en el genere. Caldria esperar al 1999 perque el guanyés una lla-
vors ja reconeguda Lluisa Cunillé, la mateixa autora que repetiria el
2010. El Premi Octubre de Teatre, de I’editorial Tres 1 Quatre, ator-
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gat per primer cop el 2003, no recompensa una dona fins al 2018. I
llavors ho fa per partida doble, amb obres, respectivament, de Neus
Nadal 1 Queralt Riera. El Premi Ciutat d’Alcoi de Teatre, convocat
per primer cop el 1971, el guanya per primera volta una dona el 1998:
novament, Lluisa Cunillé. Després vindran Marta Buchaca el 2007,
Blanca Bardagil 1 Montserrat Mas, el 2009; 1 Isabel-Clara Sim, el
2011. El Premi de Teatre Ciutat d’Alzira, convocat des del 2006, ’ha
guanyat una dona només el 2016: Marta Buchaca.

Podriem seguir altres rutes, com la de les colleccions de teatre o
les estrenes, perd ens allargariem massa. Un resum pot ser: després de
’enorme flor que tanmateix no feia estiu que va constituir I’aportacié
de la gran Capmany, la preséncia d’autores teatrals en el panorama
escenic catala és nul fins... Jo diria que fins entrats els anys noranta.
Llavors van apareixent noms: Lluisa Cunillé, repetidament esmenta-
da, juntament amb altres, com Merce Sarrias 1 alguns noms ja conso-
lidats en altres branques escéniques, com la polifacetica Araceli
Bruch o la també directora i actriu Angels Aymar. A la série «Teatre
Reunit», d’Arola editors, que té unes certes pretensions canoniques,
d’un total, de moment, de deu autors catalans vius, quatre sén dones:
Cunillé, Szpunberg, Buchaca, Tornero... No crec que sigui una qlies-
t16 de quotes, pero la dada resulta ben significativa. Que duri.

Precisament, quan el text d’aquesta poneéncia estava tancat, llegei-
x0 la noticia que ’Institut del Teatre té el proposit de publicar, en
tres volums, el primer dels quals ja ha aparegut, I’obra completa de
Rosa Victoria Gras (2020). Son, en total, catorze peces, entre curtes 1
llargues, totes publicades anteriorment, algunes de premlades, perod
cap —si no m’erro— estrenada, que ens permetran coneixer d’un cop
una obra que s’ha anat creant amb discrecid.

EL cANnON

Un dels organitzadors d’aquesta jornada em va comentar, en en-
carregar-me la ponéncia, si m’atreviria a aventurar alguna mena de
canon de la dramatirgia catalana de les dues darreres decades. Li vaig
dir que no, per una simple rad: per atrevir-se a una proesa com aques-
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ta ha de tenir-se un coneixement molt exhaustiu de tot el que s’ha fet,
que jo no posseeixo. Es més: per pretendre bastir un canon a partir de
’opinié personal s’ha d’estar molt segur d’aquesta opinié. I jo tam-
poc no em trobo en aquesta situacié. Hi ha, és clar, una altra férmula
per establir un canon, que és la del consens, sobretot en I’estament
academic.

Ja he esmentat abans com el llibre amb que s’acaba el segle xx de
Maria José Ragué no intentava fixar cap mena de selecci6 d’autors, en
funcié de la seva qualitat, siné que pretenia oferir un mostrari de tota
la quantitat 1 diversitat d’autors, obres 1 estils que s’havien manifestat
en aquest periode. Tal com ella ho expressava: «aixo és el que hi ha»
(RaGUE 2000: 153). Amb tot, entre linies, podia endevinar-se que hi
havia una série d’autors que, ja sigui per quantitat d’obra feta publica,
per reconeixement en forma de premis, per eéxit de recepcié o per in-
ternacionalitzacid, que podriem considerar, amb totes les reserves
que es vulguin, com una primera divisié de la dramatirgia catalana
en aquella darrera década. Hi podriem situar set noms: Sergi Belbel,
Lluisa Cunillé, David Plana, Merce Sarrias, Angels Aymar, Beth Es-
cudé 1 Carles Batlle. Cal tenir present que la seleccié se cenyia a au-
tors apareguts en aquells anys, deixant de banda els resistents que
procedien d’&poques anteriors.

Durant els primers anys del nou segle, alguns autors ja fan uns
primers balangos del que ha donat de si I’anomenada nova dramatr-
gia catalana, generalment incloent-hi els nous autors de fi de segle xx,
que continuen actius el xx1. Aixi, la que de moment és la darrera His-
toria del teatre a Catalunya, esmenta, sense valorar-los, a més del
persistent Benet 1 Jornet, els noms, sobretot, de Sergi Belbel, junta-
ment amb Josep Pere Peyrd, Lluisa Cunillé, Joan Cavallé, Jordi Gal-
ceran, Carles Batlle, Jordi Sdnchez, Roger Bernat, Beth Escudé, Da-
vid Plana, Ignasi Garcia, Manel Dueso, Enric Nolla, Merce Sarrias 1
Pau Miré, tot dolent-se, alhora, del poc encaix que troben autors
d’eépoques anteriors encara actius (SALA-VALLDAURA 2006). Per la
mateixa época (2005) té lloc el I Simposi Internacional sobre Teatre
Catala Contemporani, titulat «De la transicié a ’actualitat» 1 organit-
zat per I’Institut del Teatre. A part de les valoracions generals que
s’hi fan, es dediquen aportacions —limitant-nos només als actius— a
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Sergi Belbel, Manuel Molins, Roger Bernat, Beth Escudé, Carles Bat-
lle, Benet 1 Jornet, Enric Nolla 1 Lluisa Cunillé (S1RERA et al. 2005).
Més o menys per la mateixa época, Carles Batlle fa una ordenacié 1
seleccié més afinada i pensant en clau de nou segle. Després d’esmen-
tar un seguit d’autors d’e¢poques anteriors, en un gest voluntarids
d’infondre optimisme, diu: «<Noms com ara Pau Miré, Carol Lépez,
Gemma Rodriguez, Guillem Clua, Marc Rosich, Victoria Szpunberg,
Anais Schaff o Jordi Casanovas fan pensar en I’eclosié d’una nova
—permeteu-me la broma— “generacié”» (BATLLE 2006: 99).

Gairebé una decada després de la fi del millenni, apareixia el pri-
mer 1 em sembla que unic treball fins ara dedicat precisament a aixo.
No tan sols a estudiar les raons 1 els motius del despertar del teatre
catala, sind a establir-ne una seleccié 1 estudiar-ne alguns dels mem-
bres en profunditat (FELDMAN 2011). Sharon G. Feldman va merei-
xer per aquella obra, publicada originalment en angles, el Premi de la
Ciritica Serra d’Or de 2010. El treball era una mena de culminacié de
treballs parcials publicats per ’estudiosa anteriorment, entre els quals
I’edici6 d’una antologia de textos dramatics catalans. En el seu estudi,
la investigadora de la Universitat de Richmond seleccionava dos
grups de teatre de base no literaria —els Joglars 1 la Fura dels Baus—
1 cinc dramaturgs: el vetera Josep M. Benet 1 Jornet i els integrants de
la llavors ja consolidada nova, perd no tan nova, dramatirgia catalana
Sergi Belbel, Lluisa Cunillé, Carles Batlle 1 Josep Pere Peyré. Poc
després de publicar-se 1 premiar-se aquesta seleccid, en el marc del I
Congrés sobre Dramatirgia Europea, Francesc Massip (2013) apor-
tava la seva seleccié. En ’apartat del que ell anomenava companyles,
que podriem associar al concepte de teatre de la imatge, la tria prio-
ritza la Fura dels Baus, La Cubana, Albert Vidal 1 Carles Santos,
mentre que, com a dramaturgs, els noms ara eren set: Sergi Belbel,
Lluisa Cunillé, Josep Pere Peyrd, Toni Cabré, Angels Aymar, Ge-
rard Vazquez 1 Albert Mestres. Coincidencies 1 divergencies, doncs.
No cal dir que tots els especialistes, a més dels noms consignats, des-
tacaven una bona colla d’altres noms que podriem considerar com
una segona, perd no menyspreable, divisié.

Hi ha hagut, en aquests anys inicials de segle, moltes altres apor-
tacions, en articles, conferéncies, estudis monografics, capitols de lli-
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bres, algunes de les quals sén molt dificils de sintetitzar en una petita
llista o seleccié. En el «Panorama teatral del teatre catala (1939-
2008)», de Ricard Salvat (2008), per exemple, publicat poc abans de la
seva mort, amb la seva habitual sinceritat, destaca aquells autors 1
obres que ressalten de manera especial, pel que es refereix a autors
que han publicat o estrenat, si més no en part, durant aquells primers
vuit anys de segle, relaciona Benet 1 Jornet, Eduardo Mendoza —no-
vellista en castella, perod esporadic conreador del teatre en catala— 1
Narcis Comadira. La seva opinid és interessant, basicament perque
és diferent. Els autors més joves ja queden relegats a una mena de ca-
laix de sastre en qué no aprofundeix, perd que esmenta en una llista
que inclou, per estricte ordre alfabetic, Carles Alberola, Carles Bat-
lle, Sergi Belbel, Lluisa Cunillé, Beth Escudé, Jordi Galceran, Ignasi
Garcia Barba, Roberto Garcia, Francesc Pereira, Josep Pere Peyrd,
David Plana 1 Merce Sarrias (SaLvaT 2008).

Cal considerar, a I’hora de seleccionar autors, alguns fets curio-
sos. L’any 2010, per tant, no gaire lluny de les dates de que parlo, la
Institucié de les Lletres Catalanes, amb la collaboracié de I’Institut
Ramon Llull, muntava ’exposicié «Ficcions enfora!», en que selec-
cionava 101 obres literaries, de tots els géneres, que havien destacat
pel nombre de traduccions de qué havien estat objecte. Es a dir, obres
que havien influit internacionalment, que havien estat ambaixadores
de la cultura catalana a I’exterior. Tot 1 que aqui el criteri principal és
quantitatiu —nombre de llengiies a les quals s’havien traduit les
obres—, val la pena recordar que, dels 101 titols, 19 sén obres de tea-
tre, de les quals 9 pertanyen al periode 2000-2010: Temptacid, de
Carles Batlle; La pell en flames, de Guillem Clua; Barcelona, mapa
d’ombres, de Lluisa Cunillé; La vida perdurable, de Narcis Comadi-
ra; El meétode Gronholm, de Jordi Galceran —récord de traduccions:
en aquell moment, a 22 llenglies—; Plou a Barcelona, de Pau Mir6;
Excuses!, de Jordi Sanchez i1 Joel Joan; Contra el progrés, d’Esteve
Soler, 1 Unuuh!, de Gerard Vazquez (Ficcrons 2010). L’interes
d’aquesta seleccié6 —en queé suposo que devien procurar que només
hi hagués una obra de cada autor— és maltiple. D’una banda, perque
és una selecci6 que podriem qualificar d’oficial —no la fa un estudiés
ni un critic, siné una institucié. En segon lloc, perqueé es tracta d’una
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seleccié que es basa en unes dades quantificables, objectivables. I, en
tercer lloc, perque es refereix sobretot al concepte d’exit. Es significa-
tiva aquesta perspectiva, perque pocs anys abans, el 2007, I’Institut
Ramon Llull enviava a Frankfurt una delegacié d’escriptors catalans
—entes el gentilici catala en sentit lingiiistic. Del centenar llarg d’au-
tors seleccionats, només dos eren estrictament dramaturgs (Carles
Batlle 1 Sergi Belbel), als quals podriem afegir-ne alguns altres que
també escriuen, o escrivien, teatre (Lluis Anton Baulenas, Xavier Bru
de Sala, Narcis Comadira, Feliu Formosa, Maria Antonia Oliver,
Baltasar Porcel, etcetera). Per tant, el 2007 I'institut per a la projeccié
de la cultura catalana a I’exterior determina el pes de la literatura dra-
matica en un 2% 1 selecciona aquests noms. Crec que aix0 és bastant
significatiu, perque contrasta amb la repercussié real de la literatura
dramatica a I’exterior.

Coincidint més o menys en aquest moment final de la primera
decada de segle, el també autor 1 director teatral Pere Riera, en un ar-
ticle publicat el 2011, més que realitzar una seleccié d’autors, selec-
ciona un seguit d’obres —al darrere de les quals, naturalment, hi ha
autors—, que representen moments significatius de la primera deca-
da de segle. Simplificant molt, la seva seleccié inclou Jordi Galceran,
Lluisa Cunillé, Pau Mird, Carol Lépez, Sergi Belbel, Benet 1 Jornet,
Gerard Vazquez, Jordi Casanovas 1 acaba, de moment, amb Esteve
Soler, Marta Buchaca, Guillem Clua i Victoria Szpunberg.

Fins aqui hem relacionat una serie d’escrits o actuacions de la pri-
mera deécada del segle xx1, en que els autors gosen apuntar una mena
de seleccié d’autors o d’obres, amb la particularitat que, generalment,
basen les seves valoracions en resultats ja posats en evidéncia a la dar-
rera decada del segle xx. Dit d’una altra manera, en aquesta primera
decada, bona part dels noms corresponen a autors que han resistit
una decada o més d’actualitat. Curiosament, els critics o especialistes
que aporten les seves valoracions durant la segona década, solen evi-
tar donar una llista tancada. Els seus estudis o opinions es dediquen
més aviat a donar una valoracié global 1 com a maxim oferir exemples
o classificar els autors en tendéncies o generacions —un costum en-
cara no abandonat—, tal com ja havia fet Batlle (2006) en la seva
aportacié al volum collectiu L’escena del futur, de 2006. Aixi, ni
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Francesc Foguet (2013), ni Enric Gallén (2016), dos dels estudiosos
més reincidents, ni els autors que van intervenir al 4t Encontre d’es-
criptors 1 critics a les Garrigues, dedicat a fer balang del teatre catala
d’entre 2000 1 2017 (BroCH et al. 2018) no s’aventuren a destacar al-
guns autors en concret. Valoren, comenten, classifiquen, pero no es-
tableixen cap mena d’ordre.

El 2017 es publica a Meéxic una antologia d’obres dramatiques ca-
talanes de I’ltima fornada amb proleg d’Esteve Miralles (BATLLE ez
al. 2017). La majoria de noms que ja s’han esmentat es mantenen 1
n’hi entren alguns de nous: Carles Batlle, Albert Boronat, Marta
Buchaca, Jordi Casanovas, Cristina Clemente, Guillem Clua, Lluisa
Cunillé, Beth Escudé, Llatzer Garcia, Albert Mestres, Josep M. Mir6,
Pau Miré, Enric Nolla, David Plana, Pere Riera, Marc Rosich, Mercé
Sarrias, Victoria Szpunberg, Helena Tornero 1 Joan Yago. Com es
pot veure, en aquesta seleccié de 20 no hi ha ningu de les generacions
anteriors, ni tampoc Sergi Belbel.

I, com deia abans, hi ha la pretensié de constituir-se en una mena
de canon —i en aquest sentit podem incloure-la com una seleccié de
moment incompleta— la colleccié «Teatre reunit», que com tothom
sap publica Arola Editors, perd és impulsada pel TNC, des d’on s’es-
tableix qui hi entra. Ara per ara, dels autors que han estat actius du-
rant aquests primers vint anys de segle, la collecci6 ja ha editat o té
previstos els segiients —els relaciono en I’ordre en queé han anat apa-
reixent—: Lluisa Cunillé, Josep M. Mir6, Marc Artigau, Josep M.
Benet 1 Jornet, Victoria Szpunberg, Marta Buchaca, Helena Tornero,
Carles Batlle, Narcis Comadira, Guillem Clua 1 Jordi Casanovas.

Que en penso jo, de tot plegat? En primer lloc, ja em dispensa-
reu, perd no em sento amb capacitat d’excloure ningu de la llista.
Potser el fet de formar part del collectiu me’n desautoritza, pero és
que, a més a més, com deia abans, no conec exhaustivament ’obra de
tots els autors com per erigir-me’n en jutge. De fet, coneixer-la és, en
paraules de Francesc Foguet (2013: 122), una «comesa colossal» que
no puc afrontar. Aixd no impedeix que tingui opiniéb. I ’exposo.

En prlmer lloc, si girem la vista enrere 1, tal com sembla que és
opinié ma]orltarla —també la meva—, considerem que I’enyorat Jo-
sep M. Benet 1 Jornet, el resistent, ha de ser merescudissimament en
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aquesta llista, no només pel fet d’haver resistit, d’haver continuat es-
crivint, publicant i estrenant durant els anys en que aixo es feia molt
costa amunt, sin sobretot perque en aquestes ultimes dues decades
ha creat algunes de les seves millors obres. Per raons semblants hau-
riem de destacar els noms de Rodolf Sirera 1 Manuel Molins, els quals
afegeixen a aquests merits el fet d’haver viscut la major part del temps
sotmesos a una situacié politica adversa a la cultura valenciana en ca-
tala. I encara, el poc cas que se’ls ha fet des de la metropoli catalana.
De tota manera, 1 com a fet excepcional, cal recordar que Rodolf Si-
rera va ser reconegut, el 1997, amb el Premi Nacional de Cultura de
la Generalitat... de Catalunya. Rodolf Sirera, de qui crec que no cal
exposar els merits, és I’autor que, als seus 56 anys 1 amb més de 20
premis de teatre —llavors; ara en sén més—, participa en el programa
T6, del TNC, un programa pensat a proposit per donar oportunitats
a veus emergents. Ho fa amb ’obra Raccord, amb que —oh, sor-
presal—, dos anys més tard, el 2006, obté el seu primer premi Max
(SIRERA 2005). El seu primer, perque després encara obtindria el Max
a la millor adaptacid, juntament amb Carles Alfaro, el 2014; 1 en-
guany hi ha reincidit, amb Dinamarca, obra que comenca a escriure
juntament amb el seu germa Josep Lluis i que va haver d’acabar en
solitari per raons de tots conegudes (SIRERA 2019). L’obra, que va ser
estrenada ’any passat, participa d’algunes de les constants dels ger-
mans Sirera: el seu compromis politic 1 el fet d’emmarcar-ho en con-
textos historics recognoscibles, en aquest cas ’ocupacié nazi del pais
nordic. També és, pero, una reflexié sobre el teatre, cosa que aconse-
gueix a través d’un personatge que n’escriu, 1 que, en gest metateatral,
resulta que és autor d’una obra titulada precisament Dinamarca, obra
de la qual un altre personatge diu que és «<molt bona», 1 que parla dels
danesos, emprant la coneguda frase hamletiana «alguna cosa fa olor
de podrit a Dinamarca».

No m’allargo amb Rodolf Sirera 1 em fixo ara en Manuel Molins,
també valencia, també de llarga trajectoria, també combatiu i resis-
tent. Molins em sembla que és I’inic dramaturg catala viu que ja
compta amb obra completa publicada —en procés, de fet: n’ha sortit
el primer volum: MoLins 2019. Tot plegat demostra I'interés que ha
despertat la seva obra, pero si el destaco aqui és perque, malgrat la
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llarga trajectoria, és un autor que continua viu, actiu 1 amb capacitat
de sorprendre. El 2018 li va ser concedit, meritoriament, el Premi
d’Honor de les Arts Esceniques de la Generalitat Valenciana. També,
com en el cas de Sirera, el seu és un teatre compromes, que juga amb
la historia, pero també amb I’actualitat, que dota la seva obra d’una
profunditat de pensament inusual en la nostra dramatirgia. Per re-
ferir-me només a titols dels darrers anys, esmentaré Blut und Boden
(2014), una obra en que es posa en questi6 el posicionament del filo-
sof alemany Martin Heidegger davant del nazisme. Maria Ramon
Cubells, professora de Filosofia de la URV, en va dir: «Blut und Bo-
den és una obra (impressionant 1 imprescindible) que incideix en un
tema delicat i alhora essencial: pot un pensador ser perillds 1 al mateix
temps ser un dels filosofs més importants del segle xx?». Aquest és el
nivell d’ambicié que Molins es planteja. Es, també, for¢ds treure a
collacié que quan aqui, el 2005, es posava en marxa el cicle «L’accid
té lloc a Barcelona», amb molt bons resultats, per cert, Molins ja ha-
via estrenat Ombres a la ciutat (1992), centrada en Valéncia. A Mo-
lins no li calia relocalitzar el seu teatre perqué no I’havia deslocalitzat
mai. Parlar de Manuel Molins, a qui van dedicar-se unes jornades
d’estudi (FOGUET 1 SANsaNO 2008) em portaria massa temps, 1 seria
injust, perque m ’impediria esmentar altres autors, perd em sembla
necessari referir-me al present estricte. Fa pocs dies estrenava a Va-
léncia la seva obra Poder i santedat (els angels de Sodoma) (2017),
amb direccié de Paco Azorin, un text que parla, no des de la demago-
gia, sin6 des de la documentacié 1 el coneixement, d’algunes de les
profundes contradiccions, teologiques, politiques 1 morals, de I’es-
glésia catolica. A part que és un text magnific, la reacci6 dels sectors
més ultraconservadors de la societat valenciana ens ha permes de re-
conciliar-nos amb una de les funcions que tradicionalment tenia el
teatre: la de promoure el debat 1 denunciar els hipocrites. Per cert, de
moment no sembla que hi hagi intencié de portar-la a Catalunya.
Benet 1 Jornet, per tant, si. Per merits propis. Perd també Sirera 1
Molins. Belbel, Cunillé, Peyré i Batlle s6n una colla d’autors crescuts
durant la decada dels 1990 1 al voltant dels quals sembla que hi ha un
notable consens. Belbel va ser I’autor que va assumir, si us plau per
forga, la responsabilitat que el teatre catala tornés a creure en els au-
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tors autoctons. Si I’operaci6 Belbel hagués fracassat, qué hauria pas-
sat? Haurien apostat per un altre? O algi hauria arribat a la conclusié
que I’aposta pels autors catalans no tenia sentit? Recordo aquells
anys, amb totes les obres del Sergi. Es veia ’actitud d’alga que, ple de
dubtes, buscava el seu cami. Cada obra que feia era una provatura:
Minim.mal show, En companyia d’abisme, Opera, Elsa Schneider.
Per aquella época vaig participar en unes jornades sobre Escriptura i
combinatoria, organitzades pel KRTU, i vaig intentar explicar aque-
lles temptatives. Ja esta publicat i no hi insisteixo (CAVALLE 1994).
Pel teatre de Lluisa Cunillé n’he sentit sempre una profunda atraccié.
Al contrari del que em passava amb Belbel, la impressi6é que en tenia
era la d’algi que, des de bon comengament, ja ha sabut quin era el seu
cami. A les seves obres hi podies entrar o no, pero, si hi entraves, si
deixaves que et posseis, no te n’escapaves. Lluisa Cunillé ha sabut,
com ningu, crear un ambient que s’expandia pel pati de butaques. La
vaig editar un parell de vegades a la colleccié «Textos a Part», quan
n’era el director, 1 he de confessar que en poques obres he trobat tan-
tes reticéncies d’altra gent com en aquestes. A Cunillelandia no tot-
hom s’hi sent a gust. Potser és perqué sempre hi ha alguna cosa in-
quietant, amagada, que se’ns escapa. De Carles Batlle, a part de la
seva obra dramatica, crec que tots els que, d’alguna manera, ’hem
acompanyat, hem d’agrair-li el seu esforg de reflexid 1 de teoritzacié.
Ens ha donat una llum, amb tots els comentaris al marge que s’hi pu-
guin fer, que ens ha permes veure quina terra trepitjavem, cosa que a
més d’un li deu haver servit per orientar-se. El darrer exemple, E/
drama intempestiu. Per una escriptura dramatica contemporania
(2020), que intenta aclarir qué ha de tenir una peca teatral per ser
considerada contemporania a banda de la cronologia en qué ha estat
escrita.

Dispenseu-me que ara torni a fer una passa enrere 1 recuperi un
nom que ha anat fent com el Guadiana, apareixent i desapareixent,
perd sempre fent-se notar. Em refereixo a Toni Cabré, un autor que
ha combinat I’escriptura escénica amb la gestid, tret que ens fa pro-
xims. La seva obra ja s’allarga quatre décades 1 ha recollit un bon gra-
pat de premis, entre ells, dues vegades el de la Critica Serra d’Or.
L’altim, el Ciutat d’Alzira del 2018. La seva produccié és variada,
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perd consistent. En ell podem trobar un dels molts exemples del tea-
tre catala caracteritzat per haver estat ben acollit per la critica, pero
no sovintejar tant els escenaris. Dialegs ben travats, economia de re-
cursos 1 temes molt d’actualitat —com ara el mobbing, les noves tec-
nologies, la corrupcié...

Si Toni Cabré, malgrat els alts 1 baixos, 1 la gasiveria a I’hora de
muntar les seves obres, s’ha mantingut, altres autors podrien omplir
una nomina de massa intermiténcies 1 oblits. Molts sén admirats
mestres o models. D’altres s6n amics. O totes dues coses. Parlo, per
exemple, de Jordi Coca, Joan Casas o Lluis Anton Baulenas. Sigui
per cansament, sigui perque han preferit dedicar-se a la narrativa o a
la traduccid, el teatre se’ls ha fet cada vegada més llunya.

Siara em centro en els autors que han construit la seva obra basi-
cament durant aquests vint anys del segle xx1, em permetreu que en
trif uns pocs exemples de molt distints. Com podeu veure, a mi
m’agraden coses que s6n molt diferents entre si, fins 1 tot antagoni-
ques, perque enriqueixen 1 alimenten zones diferents del meu cervell.

El primer d’aquests autors a qui vull esmentar és Albert Mestres.
Em costa saber per on comengar. Es ’home orquestra. Un veritable
artista del Renaixement. A part de tocar tots els generes de la creacié
literaria —és també un bon poeta, novellista, assagista 1 traductor—,
en I’ambit teatral no només escriu, siné que edita, dirigeix 1 produeix.
Edita, dirigeix 1 produeix no només obres seves, siné també obres
d’altres autors que I’enganxen. Sense proposar-s’ho, ell sol sosté una
petita industria teatral, amb uns trets estetics 1 ideologics precisos. Si
abans em referia a que Carles Batlle ha reflexionat sobre les estetiques
teatrals de les darreres décades, Albert Mestres ha fet la seva reflexié
particular 1 ha publicat una senzilla Poética. En ella explica el pinyol
d’allo que persegueix en les seves obres de teatre. «<El meu teatre busca
comunicar una experiéncia poetica», diu (MESTREs 2016). L’especta-
dor, més que intentar entendre 1 seguir el fil d’una historia, ha d’estar
disposat a sentir emocid. Per aix0, ’eina basica de que disposa Mes-
tres és la metafora. Perd qui pensi que, perqueé parteix d’aquests pres-
suposits el seu teatre és molt homogeni, s’equivoca. El més sorpre-
nent, el que més em sorprén a mi si més no, és que cada obra seva és
radicalment diferent. Beu sempre de la tradicid, recorre sovint als mi-
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tes classics, molt sovint dissimulats, com aquell Manelic que vol re-
cordar Menelau. Mestres, en certa mesura, contradiu una de les coses
que jo penso 1 és que les obres artistiques requereixen una llarga medi-
tacid. Sense meditacié, em sembla que no hi ha art: hi ha ofici. Albert
Mestres em demostra continuament el contrari. Ho fa amb obres llar-
gues 1 complexes, aparatosament barroques, com aquell 1714. Mén de
guerres, que vaig tenir el gust de poder editar com a 1714. Homenatge
a Sarajevo (2004), 1 la satisfacci6 de veure-la sobre ’escenari del Grec,
amb direcci6 escénica de Ramon Simé 1 musical de Josep Vicent. I ho
fa també amb obres simples com per exemple Farsa (2009), que en la
seva aparent senzillesa amaga tota una variada gamma de sentits. Al-
bert Mestres, a qui ningt no li pot negar el seu gust pel risc, amb em-
preses insolites, com els seus espectacles de Poesia esceénica, és, a més,
un autor valent, per exemple quan s’atreveix a titular una obra com
Una bistoria de Catalunya (2012). Aquesta pega, que no ha pujat mai
als escenaris 1 que jo m’imagino com una mena de concert de rap il-
lustrat, explica la historia del nostre pafs, a partir dels fets concrets de
la passada guerra, postguerra 1 transicid, perd alhora posant-los en
contacte amb els personatges de la tragedia grega.

En un extrem diametralment oposat al de Mestres, hi ha el teatre
de Guillem Clua, que ha construit al llarg d’aquestes dues decades
una dramatirgia potent, coherent i carregada d’exit. Un bon dia em
va arribar a les mans I’original d’una obra inedita que es titulava La
pell en flames (2005). No en coneixia ’autor. Quan vaig poder lle-
gir-la, vaig pensar que I’haviem de publicar. Pero llavors vam tro-
bar-nos amb la sorpresa que I’obra ja havia guanyat el premi Ciutat
d’Alcoi 1 ja tenia, per tant, la publicacié compromesa. Des d’aquest
moment, I’activitat del seu autor, no ha parat. En el seu cas, la histo-
ria, ’argument, el conflicte, sén elements essencials. Voldria ressaltar
el cas de Marburg (2010). Un text senzillament espléndid. Una de les
metafores més clarividents sobre el mén d’avui. I aquest avui és lite-
ral, enmig de la pandémia en la qual estem immersos 1 que ens fa pen-
sar en aquell virus alemany de 1967, o en aquelles pors millenaristes
de la monja sud-africana, o en el VIH i en altres menes de virus com
el de la intolerancia. I aixo construit mitjangant un joc d’equilibris
impossible que la ma de Clua converteix en possible. Es clar que
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aquesta obra complexa 1 alambinada, conviu, en 'imaginari de ’au-
tor, amb aquest fantastic didleg que es diu Smiley (2012), que tants
adeptes ha fet 1 que ara ens ofereix en una segona part, amb els perso-
natges uns quants anys més grans.

He parlat de dos autors molt diferents que omplen els nostres
escenaris de veus 1 de personatges. Voldria parlar de molts més, au-
tors als quals admiro, com Narcis Comadira, Gerard Vazquez, Vic-
toria Szpunberg, Jordi Faura, Marc Rosich, Pere Riera, Pau Mir6,
Enric Nolla, Josep M. Mir6, Meritxell Cucurella-Jorba 1 un llarguis-
sim etcetera. Demano disculpes per no arribar-hi.

Ara bé: parlavem de canon. Els canons només solen fer-se amb
obres consolidades, que ja han suportat, si més no una mica, ’erosié
del temps. Pero aquesta és una jornada en qué ens preguntem sobre
queé passa amb aix0 que anomenem la nova dramatirgia catalana. Els
nous autors 1 autores. Les promeses. S6n un bluf? Pel que conec, que
és una petita part del que hi ha, he de confessar la meva profunda ale-
gria per algunes obres que veig que apareixen, publicades, estrenades
o totes dues coses; 1 pels seus autors. N’esmentaré alguns, encara que
només sigui de passada. Com he dit en més d’una ocasid, no sén ne-
cessariament els millors, que és un concepte que em costa d’adjudi-
car, siné alguns que s6n, o em semblen, molt bons.

Després de guanyar la primera edicié del Premi 14 d’abril, amb
Peus descalcos sota la lluna d’agost (2009), vaig tenir la satisfaccid que
la guanyadora de la segiient edicid, Apatxes (2009), era una excellent
companyia, d’un plantejament teatral absolutament diferent. La tra-
jectoria de la seva autora, Helena Tornero, ja suma a hores d’ara tret-
ze o catorze obres, amb uns quants premis. L’dltima que li conec, E/
futur (2019), és una obra trepidant, com una metralladora, que I’au-
tora ens ofereix a través d’un viatge, que és alhora un viatge pels pro-
blemes 1 les preocupacions del mén d’avui 1 també un viatge cap a un
futur incert, un futur del qual sabem el temps que ens queda per a un
desconcertant impacte.

A Albert Pijuan i he anat seguint bastant la pista, tant en la seva
faceta de narrador com en la de dramaturg. La seva trajectoria és rela-
tivament breu en quantitat. Li conec quatre peces estrenades. Nix, tu,
Simona (2011) dona la paraula a una nena, Aina Calpe en la seva es-
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trena a la Sala Beckett el 2012, que té problemes mentals. Aixo sol, un
monoleg d’algui a qui li costa expressar-se, ja diu de quina mena de
reptes parlem. Jo la vaig seguir com un concert per a veu desesperada
que no entén res del que I’envolta. Escola de gossos (2012), ben dife-
rent, és una farsa. Imagina una escola on ensenyen a parlar els gossos
—en alemany!— durant el periode nazi, amb un interessant aliatge
de Dirrenmatt, Valle-Incldn 1 Beckett. En canvi, a El regne de les
anguiles (2014), una mica a la manera de Bernhard, el tema és el roba-
tori de criatures durant el franquisme.

Una altra autora sorgida els darrers anys 1 que em sembla oportd
de destacar és Laia Alsina. Una de les seves primeres obres, de titol
enrevessat, Y-X (o la fidelitat dels cignes negres) (2020), és un text
desacomplexat, que I’autora qualifica, a través d’una actriu, de
«rapsodia postmoderna» 1 que té la gosadia de barrejar Romeu 1 Ju-
lieta amb «Bailar pegados», de Sergio Dalma, tot plegat per parlar de
la violéncia de geénere 1 el sentit de propietat d’un membre de la pare-
lla sobre Ialtre.

De tots els noms que vaig descabdellant em sembla que el més
jove és Claudia Cedd, una autora I’obra de la qual es configura de
moment durant els darrers cinc anys. Amb un fort compromis social,
ha guanyat uns quants premis importants com el Butaca, el Revelacié
de la Critica o el V Torneig de Dramattirgia de Temporada Alta, perod
és amb ’obra Una gossa en un descampat (2018) on aconsegueix su-
perar-se. Es tracta d’una historia que sorgeix d’una experiéncia per-
sonal 1 que té la seva for¢a en uns dialegs molt ben travats, on el des-
campat del titol, més enlla de ser un descampat real, és, sobretot, el
descampat de la nostra existéncia.

EL rFuTUR

En el titol de la ponéncia, malgrat que la jornada, explicitament,
es proposa realitzar un balang critic, hi he collocat, ben a consciencia,
la paraula futur, perque volia preguntar-me si, darrere de I’allau d’au-
tors 1 obres, darrere de ’evident éxit que suposa per al teatre d’una
llengua minoritzada travessar fronteres estatals 1 fins 1 tot continen-
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tals, hi havia alguna cosa que ens feia pensar en el futur. No em refe-
reixo, és clar, a infraestructures, ni tampoc a programes politics o ini-
ciatives institucionals de suport a la creacid escénica, que seran
benvinguts si serveixen per mantenir viva aquesta activitat artistica
caracteritzada pel seu caracter efimer, siné a la concepcié mateixa
dels textos dramatics.

Les arts, totes sense excepcid, han anat a remolc de canvis poli-
tics, economics 1 socials. Un simple canvi com la invencié de la foto-
grafia va fer trontollar els pressuposits teorics de la pintura, que va
haver de reinventar-se 1 buscar nous camins que li donessin sentit.
No va ser un canvi negatiu. Siné que va servir perqueé s’inventessin
noves formes expressives com I’expressionisme, el cubisme, el sur-
realisme 1 més endavant I'informalisme i altres derivacions. Amb la
posada en marxa de la industria cinematografica, podia pensar-se que
passaria una cosa semblant amb el teatre, fins 1 tot que el teatre po-
dria desapareixer. Pero el teatre va subsistir. Ha transcorregut més
d’un segle, d’allo, 1 ara els perills s6n uns altres.

Els canvis tecnologics de les darreres decades no tan sols han ac-
celerat el nostre ritme de vida, siné que han convertit un dels ele-
ments imprescindibles de I’art del teatre en un element qiiestionat.
Em refereixo a la presencialitat. Els nostres habits canvien de manera
accelerada 1 aquest darrer any malaltis ens ho ha acabat de fer veure.
La preséncia d’una persona en un lloc ja no és necessaria per a bona
part de coses. Ni per assistir a classe, o impartir-ne, ni per treballar en
moltes menes de feines, ni tampoc per gaudir de moltes modalitats
artistiques, que ara ens arriben a través d’una pantalla.

Hi ha gent que potser es pregunta: per qué m’he de molestar a
sortir de casa, travessar la ciutat o potser desplacar-me fins a una al-
tra, assistir a un acte que té lloc en un horari determinat, 1 que s’ha de
seguir en unes condicions determinades, quan tinc una oferta cultural
increible, 1 de qualitat, sense alcar el cul del sofa?

Aix0 que dic no és banal. Ni una elucubracié que només pot te-
nir sentit en una projeccié de moltes decades endavant. Ja he dit que
les coses van molt de pressa 1 el 2020 és I’any després en que se situa-
va laficci6 de Blade Runner. Les coses no han estat com ens imagina-
vem, 1 tampoc sabem a partir d’ara com seran.
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Parlant amb sinceritat, crec que en un futur proxim continuara
fent-se teatre com s’ha fet durant millennis. I que el pablic continua-
ra assistint-hi amb més o menys assiduitat. Si més no, hi ha un valor
que crec que continuara pesant en les decisions de cada persona, que
és la seduccié per allo que anomenem el directe, és a dir, la possibili-
tat de veure actors 1 actrius de veritat, de sentir-ne els alens, de veure
com s’esforcen 1 poder constatar sense filtres la ficcié que s’amaga
darrere els vestuaris 1 el maquillatge. No només aix0, de poder, com a
public, constatar que també som part d’aquell espectacle. Tots els au-
tors, com també els estudiosos del teatre, som fonamentalment bons
espectadors 1 hem tingut moments d’epifania en aquests moments in-
transferibles del directe. Per dir-ne algun de meu, quan vaig assistir a
una representaci6 del gran Jean Marais recitant poemes del seu amic
Jean Cocteau i el tenia a un metre de distancia. O quan vaig veure,
per primer cop, el dit de Tadeusz Kantor que assenyalava el lloc on
s’havien de collocar els actors al Palau dels Papes d’Aviny6. O quan
vaig admirar com una espectacular Anna Lizaran, encarnant una po-
tent Senyoreta Julia al Lliure gracienc, interrompia la funcié amb un
crit esgarrifGs per fer callar uns xiquets que xerraven a la primera fila.
Tot aix0 és irrepetible 1 només ens ho pot donar el teatre.

Pero, malgrat aquesta seguretat, m’he volgut preguntar si, en el
moén del teatre d’avui, del catala en partlcular, hi ha alguns camins
que, des de l’escrlptura dramatica, busqum 1 pugum fer atractiva la
necessitat de la preséncia fisica. Jo veig que si. Existeix un cami que
potencia la visié de Iespectacle teatral com un ritual, tal com era en
un principi. Existeix un cami en queé el teatre compta amb ’especta-
dor no com un element extern siné com una part integrant de ’obra.
Existeix un cami que converteix I’espai en protagonista: el teatre com
a vivificacié d’un lloc. Existeix un cami que trenca barreres amb al-
tres formes artistiques 1 n’esdevé punt de trobada. Existeix el teatre
que surt del teatre 1 converteix alldo quotidia en teatre. Existeix el tea-
tre que esta vinculat a un unic lloc, sempre el mateix, com una Passid,
una celebracié o un homenatge. Aquests son només alguns exemples
del que podem fer. Fa molts anys vaig escriure una peca protagonit-
zada per una mosca. En tinc una altra, aquesta encara inédita i no es-
trenada, que només suporta un unic espectador. Els camins del teatre
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son inescrutables. També imprevisibles. La historia del teatre catala
encara esta a mig fer 1 ens té preparades, segur, moltes sorpreses.
Les esperem. Gracies.
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PERVIVENCIA DE LA TRADICIO DRAMATICA
EN EL SEGLE XXI, CONTINUITATS I RUPTURES:
UNA MIRADA PERIFERICA
Joan TomAs MARTINEZ GRIMALT
Dramaturg i investigador

Eric Hobsbawm 1 Terence Ranger varen trasbalsar les ciéncies
humanes 1 socials amb la publicacié el 1983 del llibre The invention
of tradition. Amb aquesta aportacid cabdal des de la perspectiva del
deconstructivisme historic invertien la classica equaci6 de com el
passat influeix en la construccid del present per la de com el present
pot influir en la construccié del passat. Aquest gir provocatiu i irre-
verent posava el focus en la necessitat que havien mostrat la histo-
ria, ’antropologia i moltes altres disciplines del tronc social 1 huma-
nistic de cercar legitimitat, genuinitat 1 cohesié a través del control
simbolic 1 efectiu del relat del passat. La teoria de Hobsbawm 1
Ranger, tot i ser molt suggestiva, no estava exempta de llacunes teo-
riques. Per exemple, tal com recull Claudia Briones (1994: 102-103),
la distinci6 entre tradicions antigues 1 tradicions inventades planteja
dubtes 1 equivocs. Tanmateix, d’una manera o d’una altra, la publi-
caci6 d’aquest llibre va canviar la nostra mirada sobre el passat i ens
va fer adonar que qualsevol referéncia a la tradici6 és un exercici
politic. Es a dir, que la tradicié cal valorar-la en relacié amb els de-
bats 1 els conflictes ideologics, identitaris 1 socials del present.
Aquesta constatacié en si mateixa no hauria de ser problematica,
perod és evident que ressitua les coordenades de qualsevol analisi que
vulgui treballar amb un concepte tan ambivalent 1 esmunyedis com
el de tradicié.

Gairebé quaranta anys més tard, en aquest article ens plantegem
les claus interpretatives de la dramatirgia catalana del segle xx1 1 tor-
nem altre cop a la tradicié per intentar explicar on som, qui som i qui
volem ser. I ens ho plantegem sense tenir tampoc gaire clar, no ja des
de la perspectiva dels estudis escenics, siné sobretot des de la practica
dramatirgica, que significa tradici6é? I, sobretot, quin és el paper que
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ha de jugar en la configuracié dels debats sobre el present i la con-
temporaneitat. Anem a pams.

LA TRADICIO I LES DRAMATURGIES CONTEMPORANIES

Ja fa uns quants anys, les I Jornades de debat sobre el repertori
teatral catala no endebades es plantejaren entorn de la provocativa
pregunta «Una tradicié dolenta, maleida o ignorada?» (2004). Tan-
mateix, del volum publicat arran d’aquelles jornades, ben treballat 1
amb moltes aportacions tant teoriques com des de I’escena, en vol-
dria esmentar un petit fragment de la coda que tal vegada pot passar
desapercebut en una lectura rapida del recull: «L’habilitacié del llegat
dramatic de I’area lingiiistica catalana no depén de I’excelléencia este-
tica dels productes, siné de la capacitat de fer-los significatius en el
moment actual» (AULET et al. 2006: 183). Voldria que poséssim aten-
c16 a I’afirmacié, perque crec que conté el desllorigador de la pregun-
ta que plantejavem en el paragraf anterior. Es la significacié, o tal ve-
gada la resignificacid, en clau de present alldo que dona sentit a la
tradicié?

En una linia argumental molt semblant, Carles Batlle ho exempli-
fica en un text publicat arran de les II Jornades de debat sobre el re-
pertori teatral catala dedicades a la revolucid teatral dels setanta en
que resumeix de manera breu 1 acurada la necessitat de comptar amb
una tradicid, tot assumint que sempre és un procés de legitimaci6 1 de
pugna pel relat, 1 la necessitat de revisar-la, en contraposicié a la idea
de recuperacié: «Aixi doncs, qualsevol cultura hauria de tenir interes
a revisar constantment els seus classics teatrals [...] presentar-los de
bell nou lluny de plantejaments fossilitzats o museistics [...] Darrera-
ment, s’ha parlat molt de “recuperar”, cosa que em fa certa basarda;
en canvi, la idea de revisar és engrescadora» (BATLLE 2010: 104).

Ara bé, aquestes reflexions es plantegen sempre des de la pers-
pectiva de la revisié 1 actualitzacié de productes acabats, d’obres fini-
des destinades a bastir un repertori collectiu, perd no de la repercus-
516 o influeéncia directa o indirecta d’aquest volum ingent 1 amorf que
hem convingut a anomenar tradici6 en relacié amb la dramatirgia
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contemporania. I és en aquest punt en qué se’ns planteja un nou in-
terrogant. Metodologicament, la recerca de la tradici6 dins la drama-
turgia catalana actual és un repte majiscul 1 transcendeix amb escreix
els estrets marges d’aquesta modesta aproximacié. De fet, precisa
d’una tasca sistematica i comparativa d’un corpus d’obres suficient
que abraci almenys un periode d’uns quinze o vint anys, al mateix
temps que una mirada neta i molta capacitat d’abstraccid. Pero, al
marge del volum de feina, hi ha una altra dificultat important: quins
son els filtres que hauriem d’aplicar per elaborar aquest corpus? Com
hauriem de cercar les «traces de tradicié» entre la munié de textos
que anualment inunden les nostres cartelleres? En referéncies més o
menys velades al repertori teatral catala? En la reproduccié o actua-
litzaci6 de geéneres tradicionals 1 populars com el sainet, el cabaret o
el teatre breu? En els revivals tematics sobre ’absurd, el conflicte so-
cial o la frivolitat burgesa? O només en I’estricta forma dramatica?

I amb aixo no voldria ironitzar, ans al contrari. Ens sembla una
questié molt rellevant. Si no som capagos de convenir on és el rastre
de la tradicid 1 com el podem resseguir no podrem continuar enda-
vant. Aixi doncs, un altre dubte que se’ns imposa en fer una tria, una
mostra, per elaborar un corpus d’obres minim és si, en els autors es-
collits, la vinculacié amb la tradicid és deliberada i quin tipus de dia-
leg s’hi estableix. Es a dir, si és un procés d’anada 1 tornada, un re-
clam o un simple recurs estetic 1 expressiu. En qualsevol cas, aquests
dubtes metodologics, tot 1 ser molt pertinents, no tenen una resposta
facil. Tal vegada, abans d’entrar en el fons de la qiiestié, hauriem de
fer primer un breu repas de les condicions en qué s’ha desenvolupat
la dramatirgia catalana en els darrers anys 1 només després, en tot
cas, intentar respondre, encara que sigui parcialment, les qiestions
plantejades.

Segons Francesc Massip (2006: 345), les noves generacions de
dramaturgs catalans, les que capitanegen la nau de la dramatirgia ca-
talana del segle xx1 1 que més s’han vinculat amb el teatre textual «ra-
rament s’inscriuen en la tradicid teatral catalana que, amb comptades
excepcions, o bé ignoren o bé els preocupa poc interes 1 estimul [...]
Aixi doncs, el fenomen que ha definit millor Pescriptura teatral cata-
lana que s’esta produint en encetar el segle xx1 és un canvi radical de
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marc referencial, que ja no dialoga per a res amb la tradici6 autocto-
na, 1 que, o bé es radica 1 conjuga amb les linies dramatiques que tra-
cen els principals corrents del teatre occidental contemporani, o bé
pren com a model primordial el mén audiovisiu del cinema i la televi-
si6». Per tant, segons Massip, la dramatirgia catalana del segle xxi,
amb comptades excepcions, dona I’esquena a la tradici6 autdctona i,
per contraposicid, abraga la tradicié forana i els models audiovisuals.
Aquesta tendencia pot tenir mflltiples explicacions 1 derivades que no
abordarem aqul, perque no sén I’objectiu prlmordlal d’aquesta co-
municacid, perd no és sobrer recordar que aquesta situacié tal vegada
és un peatge que paga la dramatirgia catalana per no haver comptat
amb un sistema de transmissié patrimonial potent —per haver assu-
mit certs complexos 1 haver-se manifestat, al cap i1 a la fi, com una
dramatirgia fragil 1 periférica— amb la reciprocitat, I’obertura i la
generositat com a dogmes (FOGUET 2005: 36-37).

El corrent central de la dramatﬁrgia, aixi doncs, no només estaria
ocupat per un gruix d’autors poc interessats en la tradici6 propia siné
que, a més, al mateix temps, aquesta centralitat tindria un conjunt
d’atributs ben definits. Segons Albert Mestres (2005: 78-79), podem
parlar d’una dramatiirgia postmoderna —reactiva en la dimensié po-
litica 1 social 1 conservadora en I’ambit formal—, caracteritzada per
«un asepticisme conceptual, una generalitzacié banalitzadora i una
submissi6 servil als models metropolitans». Aquest model no només
ignoraria la tradicid, siné que faria bandera d’una pretesa universali-
tat que no seria altra cosa que una mostra de subsidiarietat en relacié
amb altres manifestacions culturals externes, amb la dosi de xovinis-
me 1 provincialisme que aix0 pot implicar. Segons Francesc Foguet
(2020: 19), també hem de fer notar que «I’escena catalana té unes difi-
cultats enormes per generar poétiques de risc 1 de compromis que
trenquin el sostre de confort sota el qual s’ha avesat a viure [...] En
aquest context, les possibilitats d’un teatre compromes politicament 1
socialment amb la contemporaneitat sén dificils».

En aquest sentit, hi hauria una prevalenca de productes descara-
dament comercials, tot 1 que amb estétiques molt diferents (teatre
postdramatic, melodrama enculebronat, comédia delirant, entre d’al-
tres), que coincidiren, com a caracteristica principal, en la banalitat
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dels continguts, el presentisme 1 la pretesa desideologitzacié del tea-
tre, amb una carcassa buida, de la qual I’element politic només fun-
cionaria com un esquer intellectual o un mer reclam publicitari (Fo-
GUET 2013: 123). A aix0 hi hauriem d’afegir també una fascinacié pels
nous talents (CAvaLLE 2013: 284), que es reproduirien a una velocitat
vertiginosa, tot arribant a generar una inflacié de creadors, impulsats
per la multiplicacié de les instancies académiques formals 1 informals
(Institut del Teatre, Obrador de la Sala Beckett, Escola d’Escriptura
de I’Ateneu Barcelones) (SaANTAMARIA 2007: 20) 1 per una tendéncia
cada vegada més decidida pel culte a la novetat 1 a la joventut que cre-
ma noms 1 etapes a gran velocitat (FoGueT 2011: 228-229).

Fet aquest brevissim repas, podriem tenir la sensaci6 que la situa-
c16 de la dramatiirgia catalana contemporania és d’estancament, que
es concreta en un conformisme ideologic abassegador 1 que ’aparen-
¢a de dinamisme que els mitjans han volgut transmetre en els darrers
anys només respon a una mirada superficial i frivola en relacié amb la
multiplicacié de dramaturgs, propostes 1 companyies. Tanmateix, no
tota ’analisi tedrica coincideix amb aquests plantejaments critics.
N’hi ha una part que comparteix la mirada que parla de «quantitat 1
qualitat» 1, fins 1 tot, d’un segell nacional propi (R1Era 2011: 83-84) o
que valora molt positivament els efectes de la internacionalitzacié
dels nous productes dramatics (GALLEN 2016: 170). En qualsevol cas,
allo que podem constatar és que el gruix de la produccié dramatica
catalana del segle xx1 no sembla gaire interessada per la tradicié. Pero,
més enlla d’aixo, 1 sense poder aportar dades estadistiques que ho
avalin, també sembla que hi ha una centralitat molt definida per al-
guns trets comuns (relativisme ideoldgic, influéncia del llenguatge
audiovisual, culte a la novetat, postmodernisme) amb la referéncia de
P’heréncia dramatirgica formularia 1 del minimalisme ben presents,
tot 1 la diversitat estetica, 1 al costat d’un oportunisme presentista
molt vinculat a I’actualitat periodistica 1 a la recerca del titular facil.
Ara bé, tot sistema té les seves falles 1 els seus marges, 1 fora dels prin-
cipals circuits comercials 1 de la macrocefalia barcelonina també hi ha
vida. I és, en aquests espais intersticials, en aquesta periféria, ideolo-
gica, discursiva 1 geografica en la qual volem centrar la mirada per tal
de trobar algunes pistes. I és que, tal vegada, una primera hipotesi
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provisional podria ser que la petjada de la tradici6 ’hauriem de co-
mengar a cercar, sobretot, fora d’aquests espais, fora dels principals
centres de creacid, distribuci6 1 exhibicid 1, sobretot, fora d’aquest
carril central.

UnNA MOSTRA: JAUME MIRO, JoaN FuLLana 1 SEBASTIA PORTELL

No podem negligir que existeix una ndmina gens menyspreable
d’autors que, ja des de les darreries del segle xx, havien fet feina amb
un ull posat a la tradicié 1 que han seguit treballant amb major o me-
nor intensitat. Parlem d’autors d’origens 1 poetiques tan diversos
com Albert Mestres, Enric Casasses, Joan Casas, Albert Roig, Pere
Fullana o Joan Carles Bellviure, entre d’altres. No tots ells s6n dra-
maturgs en un sentit estricte. La majoria han conreat la dramatirgia
com una activitat complementaria a d’altres (direccié escénica, inter-
pretacid, recerca, poesia, etcétera) 1 tots ells haurien entrat en el nou
segle en plena maduresa creativa. Tanmateix, en aquesta breu panora-
mica volem posar el focus en autors que hagin desenvolupat el gruix
de la seva produccié integrament durant el segle xx1 —nascuts entre
els anys setanta 1 noranta del segle xx—, pero, a més, que hagin ro-
mas, per una questié geografica, discursiva o ideologica fora del carril
central de la dramatirgia catalana. Es per aixd que s’ha condensat la
mostra en tres autors mallorquins que, en certa manera, formen part,
per motius diversos, d’aquesta periféria multiple —geografica, ideo-
logica 1 discursiva— 1 corresponen a tres décades diferents, tot 1 que
han desenvolupat el gruix de la seva produccié durant el segle xx1. La
tria, en tant que no és un exercici exhaustiu 1 sistematic, és parcial 1
molt subjectiva, perd vol aportar una mica de llum 1 apuntar algunes
linies de treball 1 d’investigacié ulteriors.

Un primer exemple de compromis amb I’arrelament de la pro-
duccié dramatica és Jaume Miré (Cala Millor, 1977). Miré és un
d’aquests autors que, fora del seu ambit geografic més immediat, és
poc conegut, tot 1 ser un dels dramaturgs mallorquins més prolifics 1
premiats de la darrera década. Per fer una relacié no del tot exhausti-
va, en els darrers anys ha produit una munié de textos entre els quals
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destaquen Adults normals (Premi de teatre Pare Colom, 2010), In the
Backyard (2n Premi Art Jove de Teatre, 2011), Diari d’una miliciana
(Premi Teatre Principal de Palma, 2012 i Premi Bartomeu Rosse-
116-Porcel, 2013), Panfonteta (2013), Dels llargs camins (Premi millor
espectacle 1 millor text de I’Associacié de Teatres 1 Auditoris Publics
de les Illes Balears, 2015) o Les cangons perdudes (2018). Només
aquest darrer any 2019 ha estrenat Mar de fons, de la companyia
Iguana Teatre, en collaboraci6 amb Pere Fullana, Carme Planells i
Aina Salom; ha estat dramaturg resident al Teatre Principal de Palma
durant el primer semestre de 2019 amb el projecte In ex cloure; ha
presentat Les cangons perdudes a la FiraB (fira de referéncia de les
arts esceniques de les Illes Balears) 1 ha estrenat el projecte Teatre
democratic a la Fira de Teatre de Manacor.

Per si aix0 fos poc, a partir de la recerca derivada de ’obra Diari
d’una miliciana, Jaume Mir6 n’ha fet també un documental, Milicia-
nes, del qual ha estat codirector 1 coguionista, conjuntament amb Ta-
nia Ball6. Amb un curriculum equivalent al Principat, Miré seria, per
merits propis, un dels autors centrals de la dramatirgia catalana ac-
tual. Tanmateix, la relacié entre centre 1 periféria, pel que fa a la cir-
culacié 1 reconeixement de les manifestacions culturals, és com és 1
no hi ha cap simptoma que es modifiqui, ans al contrari, i, a més,
Miré representa una mirada ben particular. La seva obra és una rara
avis en el conjunt del teatre catala actual. T¢é una dramatirgia diversa
1 complexa, amb ressonancies 1 influéncies ben diferents (Peter Weiss,
Manuel de Pedrolo, Wajdi Mouawad, entre d’altres), que li han servit
per consolidar una veu cada vegada més solida i contrastada. En els
darrers anys, ha mostrat predileccié pel cultiu del teatre documental
pero, sobretot, ha destacat per tenir sempre una mirada autocentrada
1 genuina, a recer de modes passatgeres 1 tematiques efectistes. Mird,
en una mena de poetica publicada a la revista Catalonia, definia el seu
treball de la manera segiient:

Crec que el meu teatre, el nostre, i també el dels mestres: el de Joan
Carles Bellviure, el de Pere Fullana, el d’Antoni Gomila, el de Marta
Barcel6 o de Vicent Ferrer (perd també Blai Bonet o Lloreng Capella
o Alexandre Ballester i tants altres), esti escrit des de les arrels, des del
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lloc concret de la consciéncia de saber on es pertany, tant sigui familia,
societat o histdria. I aqui em vull situar. Les arrels com a motor de
Iartista. Les arrels familiars o tribals o sistémiques, i tot el que aques-
tes suposen: ’honestedat. Una veritat que genera interés des del con-
cret, perd també des del que és comu. I, des del que som, dirigir-nos a
qui estigui disposat a escoltar i a formar part d’'un mén divers, tant si
és el nostre com el que hi ha mar enlla, només per enriquir-lo. I par-
lar-ne de tu a tu.

Crec que la nostra voluntat com a dramaturgs de les Balears
s’alinea amb aquesta mixima sense voler-ho: el més local és el més
universal. (M1r6 2017: 20)

Aquesta darrera frase ens dona una de les claus de la dramatirgia
de Miré. El territori, espai fisic 1 sociologic, ’entorn real 1 immediat,
li ofereixen tot el material dramatic necessari. Aixi doncs, com es-
menta Aymeric Rollet (2017: 11), «el teatre de Jaume Miré presenta
diferents eixos tematics que reflecteixen tota una série d’aspectes lli-
gats, en un primer temps, a la situaci6 concreta de Mallorca (identitat
cultural, llengua, massificacié turistica), perd que, en un segon temps,
assoleixen una dimensié molt més universal 1 ens inviten a una refle-
x16 sobre preocupacions politiques 1 étiques, perod també filosofiques
1 intimes del dramaturg». Aquesta definici6 el situa als antipodes del
carril central de la dramattirgia catalana descrit en les pagines ante-
riors. I és que Mird és un autor de marcat caracter politic, en el sentit
profund del terme. En les seves obres reflexiona no des d’un jo indi-
vidual, sin6 des d’un «nosaltres» comunitari, al qual pretén interpel-
lar 1, en darrera instancia, sobre el qual preten incidir.

El subjecte de les seves produccions és, doncs, ’ens collectiu.
Aix0 queda palés, per exemple, a Adults normals (2009), obra en que,
entre molts altres temes, contraposa el lliure albir liberal del consum 1
de I’aparent expressi6 buida 1 insubstancial de I’existéncia amb una
concepcid de ciutadania forta, en plenitud d’exercici de drets 1 amb
uns éssers 1, per extensid, amb una collectivitat autodeterminada en
tots els sentits, al marge de fer una reflexi6 molt escaient sobre els
abusos 1 els mecanismes del poder. També queda palesa, aquesta ma-
teixa perspectiva, a L’Atlantida (2006), una distopia futurista en que
dos personatges romanen en un hotel abandonat on esperen turistes
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que mai no arriben, fins que n’arriba un que els descobreix que fora
de I’hotel hi ha un univers devastat, ple de cadavers, mentre els dos
treballadors es neguen a acceptar la realitat de ’entorn on viuen
—entenem per les referéncies que és Mallorca. Resseguint I’estudi
d’Aymeric Rollet (2017: 11-13), els tres eixos tematics del teatre de
Jaume Mir6 serien el poder, la llibertat 1 la contemporaneitat.

Francesc Foguet (2018: 204-206) també classifica aquestes dues
peces en les analisis sobre la contemporaneitat. No endebades aquests
tres eixos s6n homologables amb la millor tradicié del teatre politic
per excellencia. I em venen al cap noms com Manuel de Pedrolo,
Joan Oliver o Joan Brossa. Es cert que ni la poetica de Mir ni les te-
matiques en si tenen res a veure amb cap d’aquests referents —tal
vegada el que més s’hi acosta és Pedrolo. Pero si que hi trobam un
posit real de compromis civic 1 ideologic amb la circumstancia politi-
caiamb la collectivitat inédit en bona part de la dramatiirgia catalana
contemporania.

Com ja hem comentat anteriorment, una altra de les potes en qué
Miré ha bastit la seva produccié és la recerca entorn del teatre de la
memoria. Dins aquesta categoria hi podriem incloure Diari d’una
miliciana (2012), Dels llargs camins (2015) o Les cancons perdudes
(2018). Miré, perd, no és un cas unic 1 aillat. Aquest desvetllament té
a veure amb una tendéncia mallorquina més general dels darrers deu
anys de treballar de manera recurrent el tema de la memoria, general-
ment en relacié amb la Guerra Civil de 1936-1939 1 la posterior dicta-
dura franquista, que han seguit altres autors com Salvador Oliva (Els
altres, 2018), Neus Nadal (Roja, 2018), Carme Planells 1 Aina Salom
(Llum trencada, 2018), Aina de Cos (Només quan plou, 2016) o Joan
Gomila (La historia robada, 2010), per posar només alguns exemples.

Ara bé, Mir6 té la particularitat que és el que ha apostat més deci-
didament per anar més enlla de la recreacié de ficcions més o menys
compromeses 1 ha engegat en cada projecte una recerca exhaustiva de
fonts primaries, tant pel que fa a entrevistes personals com pel que fa
a testimonis documentals. Aquestes peces de Mird, segons Mariona
Surribas (2019: 102), constitueixen llocs de justicia metateatrals, en
tant que actuen com a elements de reparacié que no s’esdevenen en la
realitat quotidiana. Pel que fa a la relaci6 amb la tradicid, el teatre de
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la memoria aparentment no havia aconseguit tenir un pes important
dins la dramatiirgia catalana fins als darrers deu o quinze anys. Com
a explicaci6 plausible, sobretot en els casos relacionats amb la Guerra
Civil de 1936-1939, no només cal tenir en compte el pes de la repres-
s16 ferotge que va imposar un silenci que es va allargar més enlla de
’agonia de la dictadura, siné que la desmemoria, el trauma de la vio-
lencia 1 de la por, 1 la propia censura havien actuat com a elements
dissuasius (SANsaNO 2014: 10-11). Tanmateix, el teatre de la memoria
si que ha tengut la seva correspondéncia en la narrativa catalana, far-
cida d’exemples de contribucions en aquest ambit, especialment per
part d’aquells escriptors que n’havien estat protagonistes directes
(Joan Sales, Estanislau Torres o Mercé Rodoreda, etcetera) (GALLEN
2020: 79).

Pero, més enlla d’aixo, crec que podem trobar alguns exemples de
teatre de la memoria, a banda dels fets de la Guerra Civil de 1936-
1939, en peces que transcendeixin I’element historic concret 1 que
perseguelxm reescriure alguns capitols foscos o luctuosos de la histo-
ria com ’obra de Lloren¢ Moya El fogé dels jueus (1962), que versa
sobre la persecucid religiosa dels jueus conversos mallorquins o, en
un altre ordre de coses, algunes obres destinades a recuperar en clau
nacional els fets de 1714, com Mestre Oleguer (1890) o Joan Dalla
(1921), d’Angel Guimer3, o Un guefe de la Coronela (1867), d’Anto-
ni Ferrer 1 Codina (EscuLies 2014: 128-150). Segurament es podria
objectar que les peces citades sén simples exemples de drames histo-
rics a recer d’un romanticisme tarda. Pero, des del punt de vista con-
ceptual, les nocions mateixes d’historia 1 memoria entren sovint en
conflicte 1 sén interdependents. Aixi doncs, la memoria també la po-
dem entendre com un mecanisme per reforcar vincles comunitaris,
per revisar la memoria oficial construida entorn de les histories na-
cionals o com un ritual amb un afany commemoratiu i reparador
(ErICE 2008: 82-86). En qualsevol cas, aquesta reflexié ultrapassa els
limits d’aquesta comunicacid, perd crec que és pertinent tenir-la en
compte per no menystenir el possible vincle entre unes produccions
dramatiques 1 unes altres 1 el lligam amb la tradicié.

Un altre nom que volem destacar és el de Joan Fullana (Palma,
1984). Director, dramaturg, guionista 1 actor. Podria ser considerat
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un dramaturg més de la llarga tirallonga de noms que ha sortit durant
els darrers quinze anys de I’Institut del Teatre de Barcelona (Marta
Buchaca, Cristina Clemente, Denise Duncan, Carles Mallol, Josep
Maria Miré o Joan Yago, entre d’altres), pero Fullana, a diferéncia
dels anteriors, ha desenvolupat bona part de la seva trajectoria pro-
fessional a Mallorca 1 ha combinat a parts iguals la seva faceta com a
director 1 com a dramaturg, de tal manera que ha estrenat ell mateix a
través de la seva companyia, Corcada Teatre, bona part de la seva
produccié (RoLLET 2016: 215). També ha estat director 1 coguionista
de la serie de televisié Mai neva a Ciutat (IB3, 2017-2020).

Una part significativa de la faceta de Fullana com a dramaturg ha
consistit a treballar a partir de I’adaptaci6 de textos poetics, assagis-
tics 1 narratius, tant d’autors de la literatura catalana (Blai Bonet, Mi-
quel Bauga, Bartomeu Fiol), amb exemples com Pél al pit (Premi Bo-
til, 2006), deBiaix (2008) o Contribucié de barbars (2012), com
d’altres literatures (Garcia Lorca, Fernando Pessoa), amb El paseo de
Federico (2008), Federico de paseo (2010) o Pessoa, o que o turista
deve ver (2013). Aquesta tasca de dramaturgista, ’ha combinada amb
una activitat d’autoria discreta pero efectiva. Podem destacar les pe-
ces Negret de Guinea (Premi Esceénica a millor espectacle musical,
2011), De com la inércia condiciona la mecanica (2016), Niir (Gua-
nyadora del IV Torneig de Dramatiirgia de les Illes Balears, 2018) o
Viatge a Nova Guinea (Premi de textos teatrals En Vi-u, 2020). Fu-
llana no té cap text publicat, ni de les dramatirgies, ni de les obres
propiament d’autoria, tot 1 que n’ha estrenat i girat la majoria. Aquest
pot ser un motiu important pel qual la seva produccié dramatirgica
ha quedat relativament invisibilitzada, ben al contrari de la seva face-
ta com a director, en que, al marge de la seva companyia, també ha
collaborat amb I’estrena d’altres textos d’autors contemporanis: Re-
sidents de Joan Carles Bellviure (Teatre Principal de Palma, 2010), En
un pais tan llunya de Joan Yago (Teatre Principal de Palma, 2013) o
Abans que arribi ’alemany de Marta Barcel6 (Res de res, 2016).

En primera instancia, ens voldriem centrar en les propostes
d’adaptacions de Fullana. Aquestes propostes no responen al classic
esquema de lectures dramatitzades o de seleccions confegides 1 cosi-
des amb motiu d’algun encarrec, ni tampoc no denoten bona part
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dels mals que Nuria Santamaria (2010: 76) ha descrit per algunes
d’aquestes temptatives (manca de solveéncia, frivolitat, lectura esbiai-
xada). Fullana ha treballat sempre des de la precisié 1 la consciéncia
que el material literari era un material sensible 1 que se n’havia d’ex-
plotar el potencial teatral, sense obviar la naturalesa original dels tex-
tos 1, sobretot, el seu contingut. Esadir, no hi ha hagut una temptati-
va de trastocar ni d’instrumentalitzar els textos en favor de déries
particulars o oportunistes, siné que sempre n’ha respectat la forma 1
el fons.

A més, durant un periode relativament llarg (2006-2013), ha estat
la base de la seva produccié dramatirgica, de tal manera que hi ha
hagut una voluntat artistica de treballar un llenguatge propi a través
de materials preexistents. Aixo si, les dramatirgies a partir de textos
de Fullana cerquen sempre una dimensié veritablement teatral, com-
binada amb un imaginari poetic 1 evocatiu. Aixi doncs, la dramatir-
gla genera una ténue ficcié que pot prendre diverses formes: de fals
biopic (Pél al pit), de drama estatic (deBiaix) o, fins 1 tot, de concert
de festa major (Contribucié de barbars). El mateix succeeix amb els
temes que, en qualsevol cas, dialoguen obertament amb els textos 1 en
s6n deutors. Aquest és el cas de I’arribada del turisme de masses
(Contribucio de barbars) o de ’alienacié postmoderna (deBiaix), en
que «deries, cabories, dubtes, follies, pors, mentides 1 veritats conver-
geixen en un trencaclosques vital» (GonNzALEZ 2008: 6). En certa ma-
nera, aquestes propostes també han ajudat a visibilitzar 1 reivindicar
autors que, encara ara, sén en els marges del canon, al mateix temps
que han consolidat una veu particular molt treballada, que cerca po-
tenciar el valor concret del text, de la paraula i que, en certa manera,
connecta, tot 1 les diferéncies, amb la feina feta per part d’un altre
mallorqui, Pep Tosar, amb el mateix Blai Bonet (La casa en obres,
1998) o Damia Huguet (Esquena de ganivet, 2004), o, en I’ambit del
teatre universitari, amb Antoni Artigues 1 Mag Teatre.

Pel que fa a la resta de textos d’autoria, volem destacar Negret de
Guinea. Segons paraules del mateix autor, «Negret de Guinea és [...]
una recreacié fantasiosa de la vida de Guillem d’Efak en clau mitica 1
una aproximacié a la seva obra. Amb tot, no pretén ser un homenat-
ge. L’objectiu principal de Negret de Guinea no és, doncs, (re)cons-
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truir el mite de Guillem d’Efak, siné reflexionar sobre la construccié
dels mites (del del manacori i dels d’altres)» (GoNzALEZ 2010: 24).
No deixa de ser curiés que Fullana torni una altra vegada a cercar
respostes en un altre autor literari —tot 1 que d’Efak va transcendir
amb escreix aquesta condicié—, encara que, en aquest cas, utilitzi la
seva figura 1 la seva obra com a pretext per escriure’n una ficcié origi-
nal. Aquesta necessitat de repensar el mite tal vegada té a veure amb
una recerca constant de ’autor sobre la propia identitat en clau col-
lectiva 1 els elements que la constitueixen, amb llurs contradiccions i
fallacies.

Negret de Guinea planteja la reconstruccié del mite de Guillem
d’Efak a través d’alguns personatges estereotipats (la hippie, el yup-
pie, la senyora de poble, etcetera) que han comengat una recerca per
trobar les pistes per refer la historia del poeta 1 cantautor de Mana-
cor. En aquest punt, el text de Fullana, que no deixa de ser una re-
creacié en clau rondallistica d’alguns dels principals episodis de la
vida 1 de I’anecdotari de d’Efak, dialoga amb els seus textos literaris.
Aquesta estructura metaliteraria es refor¢a amb la presencia fisica
d’un vell cinema buit en qué es projecten bona part d’aquestes fic-
clons —protagonitzades pels mateixos personatges— que constituei-
xen la vertadera naturalesa del mite. Aquest joc de miralls, de la ficcié
dins la ficcid, porta als espectadors a plantejar-se si han estat ells que
collectivament han construit la identitat mitica de Guillem d’Efak o,
en realitat, hi ha un petit mite potencial dins de cadasci. En qualsevol
cas, la mirada de Fullana, tant en les dramatirgies prévies com en
aquesta pega, gravita entorn de la idea d’identitat 1 de la necessitat de
definir qui som, com a individus i1 com a collectivitat, a través del
mirall de la tradicié literaria, posant un émfasi especial en tota aquella
produccid que se situa en els marges del canon.

Finalment, el darrer autor que volem esmentar és Sebastia Portell
(Ses Salines, 1992). Portell s’ha dedicat al conreu de la narrativa Ma-
racaibo (2014), El dia que va morir David Bowie (2016), Ariel i els
cossos (2019), perd també ha destacat com a estudiés de la figura
d’Antonia Vicens: Antonia Vicens. Massa deutes amb les flors (2016) 1
Davant el fulgor. Per a llegir I’'obra d’Antonia Vicens (2018). Aixi
mateix, ha fet diverses incursions com a dramaturg. Ha publicat 1 es-
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trenat les obres La mort de na Margalida (finalista del Premi de Tea-
tre Pare Colom, 2012 i mencié6 especial del XVé Premi Boira-Om-
nium de Teatre), Un torrent que era la mar (Premi Ciutat de
Badalona de Teatre, 2013), L’endema de Fedra (2015) 1 Transbord
(finalista del Torneig de Dramatirgia de les Illes Balears, 2018).

Ens centrarem en les dues primeres obres de Portell que s’ins-
criuen en un génere que podriem anomenar neopopular. A La mort
de na Margalida, Portell s’inspira en un romang de Bartomeu Me-
mes, popularitzat pels interprets Biel Majoral, Maria del Mar Bonet o
Nou romancer, que relata la tragica mort el 1910 de Margalida Serve-
ra, una jove jornalera en circumstancies no del tot clares. Portell pren
I’estructura narrativa del romang 1 hi construeix a damunt la drama-
turgia, tot 1 que en versiona alguns dels continguts. El text resultant
és una dentncia del caciquisme 1 de les convencions socials tradicio-
nalistes a través d’un triangle amords. En qualsevol cas, el regust de la
peca és clarament popular, amb alguns tocs aparentment costumistes
1un cert regust lorquid. Ho determinen tant ’espai i el temps drama-
tic, el medi rural de la Mallorca preturistica, com la construccié dels
personatges, que basteix a partir d’estereotips d’arrel popular. El ma-
teix autor ho reconeixia en una entrevista que li feu Lloreng Capella
(2012: 13) per al setmanari Brisas:

L.C.: Voces autorizadas afirman que para escribir La mort de na Mar-
galida ha tenido en cuenta el teatro costumbrista, tan en boga en la
Mallorca de los afios veinte, treinta y cuarenta.

S.P.: Lo he oido decir; pero si es asi debo achacarlo a la casualidad.
Cuando la escribi solo conocia la dramaturgia de Guimera y Garcia
Lorca. Y, de los dos, reconozco la influencia de Lorca.

No és de la mateixa opinid, Antoni Vidal Ferrando (2012: 11)
que, al proleg de I’edici6 del llibre, es decanta per distingir clarament
’element popular del costumista 1 insisteix en la dimensié transcen-
dent i, fins 1 tot, mitica del text:

Perd Sebastia Portell no cau en el parany. Ben igual que no cau en cap
mena de temptacid costumista o folklorica. Tot plegat és impossible
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quan s’escriu teatre amb el proposit de conjugar les esséncies de la
membdria i de la historia amb les esséncies del mite, tal com ell ha fet.
[...] Es ver que La mort de na Margalida és teatre popular. També ho
és perque esta escrit des de la consciéncia de poble.

Portell explora en aquesta pega les relacions de poder 1 ’estructu-
ra social de la Mallorca preturistica per plantejar-se fins a quin punt
perduren encara ara. Tanmateix, la peca té un cert aire poetic, que
reforca el referent omnipresent del romang. Pel que fa als temes, tam-
bé hi ha una certa reflexié sobre el paper de la feminitat, perd, sobre-
tot, una reflexié sobre els elements sistematicament invisibilitzats de
la historia. Segons declara el mateix autor a la nota inicial que prece-
deix el text:

S’ha de tenir present en tot moment que aquesta obra és un homenat-
ge a la naci6, un intent de contribuir al restabliment de la seva dignitat
després de les vexacions que ha patit. [...] La nacid, en aquest cas, s’en-
tén com aquelles persones que mai no han tingut veu davant el gran
public i que ara, gracies a aquesta pega, faran sentir la seva historia,
crua i punyent. (PORTELL 2012: 14)

Aixi doncs, la peca pretendria donar veu i visibilitzar, en un exer-
cicl en certa manera també memorialistic, perd des d’una perspectiva
allegorica i metonimica, aquestes dones 1 aquests homes que han ro-
mas dins ’anonimat de la historia 1 dels quals només hem pogut res-
seguir el rastre a través de la memoria popular.

La segona peca de Portell, Un torrent que era la mar, narra la
historia d’un poble inventat, Vilamar del Migjorn, a través de la veu
de quatre dones. La majoria dels homes han partit a la guerra 1 només
hi han quedat les dones. Tornen a sortir alguns dels temes que abans
esmentavem: el caciquisme, la feminitat, la societat preturistica, al
mateix temps que hi predomina un to entre costumista 1 pretesament
poetic, altra vegada amb ’empremta explicita de Lorca. Perd no no-
més de Lorca. També hi notem influéncies de Blai Bonet, concreta-
ment de Parasceve, a través del referent sempre present de la guerra.
Portell torna a recérrer a un univers rural, reclos 1, en certa manera
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embogit —els autoctons del poble estan convenguts que el torrent
que hi passa és la mar—, entenem que a causa de la incomunicacié i
I’endogamia. Les quatre dones representen quatre maneres de ser de
«quatre dones de poble qualssevol». Aquesta pega, tot 1 tenir un punt
de partida diferent, presenta una certa continuitat amb La mort de la
Margalida 1 constitueixen un cas rar 1 curids, almenys en I’ambit ca-
tala, d’aproximacié contemporania de motius populars. Per contra,
en les altres dues obres de Portell, L’endema de Fedra 1 Transbord,
s’abandona aquest regust neopopular i ’autor explora altres territoris
que tenen molt més a veure amb la contemporaneitat —la diversitat
sexual, la conceptualitzacié del genere, ’homofobia 1 la transfobia,
etcetera.

Els tres dramaturgs referenciats, des del punt de vista estilistic 1
tematic, aparentment comparteixen ben poques caracteristiques.
Tanmateix, tant en el cas de Mird, com en de Fullana i Portell, ’espai
immediat, el territori i la identitat, ocupen un espai preeminent en les
seves reflexions. Es Mallorca I’element nuclear que els reuneix: Iele-
ment local es converteix en universal. Al seu torn, en relacié amb la
tradicid, s’hi apropen des de perspectives diferents perd analogues.
Es a dir, hi dialoguen obertament, ja sigui a través d’autories i refe-
rents, ja sigul a través de referéncies explicites. Mird, amb un teatre
politic amb dues potes, una que entronca amb la contemporaneitat 1
una altra que s’endinsa en el teatre de la memoria. Fullana, amb un
treball acurat amb dramatirgies sobre textos literaris, als quals atorga
la condicié de material escénic suficient i acabat 1 que actuen com a
mirall per a la identitat individual i1 collectiva 1, finalment, Portell,
amb un teatre d’arrel neopopular, que entronca amb els geéneres tra-
dicionals 1 que persegueix la dignificaci6 dels herois anonims.

En resum, com hem comentat a les pagines anteriors, aquesta
mostra no vol ser en cap cas exhaustiva. Es només aixo: una mostra.
Caldria un recull molt més sistematic per obtenir una fotografia fide-
digna de la situacié. Tanmateix, podem intuir que els marges del car-
ril central de la dramatirgia catalana tal vegada s6n molt més proli-
fics del que ens podriem imaginar i, sobretot, ofereixen una diversitat,
de poetiques, d’estils 1 de tematiques, notable, entre les quals, en al-
guns casos hi ha un cert espai de complicitat amb la tradicié. Hi ha
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molts més autors que caldria ressenyar. En una relacié apressada po-
dem pensar en Josep Pedrals, Joan Yago, Jordi Oriol, Marta Barcelé
o Toni Gomila, per dir només alguns noms. Igualment, també cal-
dria reformular metodologicament els pressuposits relatius a la re-
cerca de la tradicié en la dramatiirgia actual 1 establir uns criteris clars
1, sobretot, operatius, més enlla de propostes intuitives 1 parcials.
Per0 aquesta feina encara resta pendent. Algu esta disposat a posar il
al’agulla?
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ELS GUIONISTES, ELS POETES I ELS RARS.
ESTETIQUES I IDEOLOGIES MES REVULSIVES
DE LA LITERATURA DRAMATICA DEL SEGLE XXI
OrioL Puic TauLrt
Cronista teatral

Diuen que el segle xx1 va comengar amb la caiguda de les Torres
Bessones (I’11 de setembre del 2001). De la mateixa manera, alguns
afirmen que el segle xx va finalitzar amb la caiguda del mur de Berlin
(1989). Cada segle comenga 1 acaba quan més li convé, ja se sap. El
temut «efecte 2000», que havia de perjudicar tota la tecnologia que
utilitzem 1 provocar que tots els ordinadors, semafors 1 caixers auto-
matics del planeta deixessin de funcionar, va acabar resultant un bluf.
Potser és que tots plegats, 1 quan dic tots plegats vull dir nosaltres, La
Humanitat, esperavem un senyal divi, una hecatombe final o ni que
fos una mica d’apocalipsi per entrar de pet al segle xx1? Nostrada-
mus, el calendari maia 1 els més pessimistes anaven errats. I qué hem
de dir del moment present? L’any 2020 que somiaven els nostres
avantpassats era ple de cotxes voladors 1 pastilles que suprimien els
apats. Perd nosaltres encara batallem —ai las!— amb molts dels pro-
blemes que arrosseguem des del segle passat. Tenim patinets electrics,
pero les voreres segueixen plenes de tifes de gos. I el teatre?

En aquesta ocasi6 se’ns ha convocat —virtualment— per parlar
de teatre, més concretament de dramatirgia 1 més concretament, i en
el meu cas, de les «estetiques 1 ideologies més revulsives de la literatu-
ra dramatica del segle xx1». Tot esta relacionat, com va dir aquell, 1
per parlar de dramatirgia haurem de parlar de cultura, 1 si parlem de
cultura a Catalunya i als Paisos Catalans hem de parlar d’historia, de
sociologia 1, sobretot, d’economia. El teatre en catala del segle xx, ja
ho sabem, va patir I’enorme sotrac de la Guerra Civil, 1 alguns resis-
tents van sobreviure —com van poder— a la llarga nit del franquisme.
La resta, no cal dir-ho, ja és historia: Transici6, democracia, vaques
grasses, Jocs Olimpics 1 alegria; carrecs politics per als més fidels al
partit 1 guerra oberta entre els dos bandols de la plaga de Sant Jaume.
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El 1996 es va inaugurar el que havia de ser el futur temple per al teatre
catala (el TNC), que ens havia de situar a tots plegats, pobrets cata-
lanoparlants, al mapa del sud d’Europa. Nota al marge: els vidres de
edifici de Bofill es netegen només en la seva meitat inferior, per
I’elevat cost de manteniment que suposa fer-los sencers. Fixin-s’hi en
la seva proxima visita al TNC. Crec que la imatge ja parla per si sola.

Del TNC en va sortir el Projecte T6, que, juntament amb altres
institucions 1/0 totems com ara I’Institut del Teatre o ’Obrador de
Dramatirgia de la Sala Beckett, va arribar a construir una imatge
—real o inventada?— que ens trobavem al millor moment del teatre
(en) catala (SERRrA 2016). He escrit «en» entre paréntesis expressa-
ment, perque ja sabem que les connexions entre els Paisos Catalans
sempre han estat més aviat debils, amb poca freqiiencia 1 bastant mala
cobertura. Fet que aquests darrers anys s’esta intentant esmenar,
perd, d’aix0, ja en parlarem un altre dia. El cert discurs cofoista gene-
ral —la sindrome «Jordi Basté», m’agrada anomenar-ho— consisteix
a afirmar, una vegada 1 una altra, que estem en el millor moment pos-
sible 1 que la «X» catalana és la millor del mén. Empleni’s aquesta
«X» amb allo que creguin més convenient: sigui la dramatirgia, la
cuina o la industria cistellera. Allo que les mentides, a copia de repe-
tir-les, acaben sent veritat. Que li diguin a Donald Trump.

Si els autors del teatre catala que poblen les cartelleres catalanofiles
actuals sén, a grans trets, els que conreen un teatre més popular —i/o
comercial—, destinat a agradar al major nombre de ptblic possible, a
casa nostra també tenim una bona ndomina d’exemples d’altres esteti-
ques 1 ideologies. M’agrada anomenar-los els «rars» perque, si tal com
cantaven el grup Manel «els guapos sén els raros», amb un simple in-
tercanvi de lloc podem afirmar que «els raros sén els guapos». Al gre-
mi de la critica teatral, al qual pertanyo, ja fa uns quants anys que te-
nim problemes per etiquetar-los, cosa que també succeeix amb els
festivals, els programadors i els premis de tota mena. En els darrers
anys, hem anomenat aquests creadors amb, com a minim, els epitets
seglients: noves dramaturgies, multidisciplinaris, hibrids, altres esce-

s... Tots 1 cadascun d’ells sén termes problematics, perque aconse-
gueixen fer enfadar, equitativament, tant els uns com els altres. «Si
I’ Agrupacién Sefior Serrano sén noves dramatirgies, qué som nosal-
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tres? Les velles?!», pregunten els uns, amb raé. (Nota al marge: fixin-se
que tant ’Oriol Broggi com el Julio Manrique han introduit la camera
en directe 1 les projeccions, als seus darrers muntatges.) «Si només
competim dins de la categoria Altres escenes, aix6 vol dir que només
podem aspirar a un premi?», diuen els altres. I tampoc els falta rad.

La multidisciplinarietat és un terme que poden reivindicar tots
aquells que es dediquen al noble camp de les arts escéniques, ja que
’escena reuneix, per defecte 1 per definicid, diverses 1 multiples disci-
plines: espai, llum, so, vestuari, moviment... I text, és clar! La multi-
disciplinarietat és intrinseca al fet teatral, que no s’entén tampoc sen-
se el caracter hibrid 1 contaminant entre totes les arts.

«ELS GUIONISTES, ELS POETES I ELS RARS» (PAUSA)

Aquestes tres categories sonaven molt bé, al meu cap, quan fa una
pila de mesos em van demanar un titol per a aquesta ponéncia. Al
teatre, com a la vida, no és tot tan simple, perd els calaixos també ser-
veixen per separar els mitjons de les forquilles, cosa que sempre va
bé. La tradici6 guionista del teatre catald contemporani ’enceta, 1 em
sembla que aqui hi estarem tots bastant d’acord, el pare —o ’avi, de-
penent de la generacié— de la dramatirgia catalana contemporania:
en Josep Maria Benet 1 Jornet. El seu pas fuga¢ per I’Escola d’Art
Dramatic Adria Gual i el seu debut amb Aquella vella, coneguda olor
—primer text guanyador del Premi Josep Maria de Sagarra, el 1963—
evidencien que el Papitu era fill, evidentment, d’un temps 1 d’un pais.
Teatre independent, realisme i resisténcia. Després d’uns quants anys
de travessia del desert, la seva ascensié com a dramaturg popular cor-
reria en parallel a I’aparici6 de la que seria la primera teleserie catala-
na, Poble Nou (1994), en aquells anys noranta de bonanga en que
semblava que tot estava per fer i tot era possible. Ep, per ser justos,
quatre anys abans, el 1989, havia aparegut La granja, série creada per
Joaquim Maria Puyal i escrita per Jaume Cabré, que formava part del
programa de debat La vida en un xip: aquesta és, en realitat, la prime-
ra telesérie catalana. Perd tornem al teatre. Justament el 1989 també
va ser I’any de I"anomenada «operaci6 Belbel» que va fer que el dra-
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maturg, amb només vint-i-sis anys, rebés un suport institucional 1
mediatic mai vist, podriem dir que alla va comengar tot (Foguer
2011). Avui en dia, que el debat sobre el tap generac10na1 és ben viu,
només cal fer un petit exercici comparatiu per veure quines oportuni-
tats tenen actualment els nostres dramaturgs, directors i creadors es-
cénics.

No es tracta ara d’escriure tota la tirallonga dels dramaturgs guio-
nistes —o si— del teatre catala, perd aquests sén els que hem vist
més, en aquesta vintena d’anys que portem de segle xx1, als nostres
escenaris 1 colleccions de textos dramatics. Noms com Jordi Galce-
ran, Sergi Pompermayer, David Plana, Pere Riera o Carol Lépez, per
agrupar-los per generacié; Guillem Clua —flamant Premio Nacional
de Literatura Dramatica per Justicia—, Jordi Casanovas, Marta Bu-
chaca o Cristina Clemente, Carles Mallol, Marc Angelet o Marilia
Samper, 1 els més joves —o amb menys trajectoria a les seves espat-
lles— com ara Blanca Bardagil, Alberto Ramos, Silvia Navarro, Yago
Alonso, Carmen Marfa o Eu Manzanares. Espais, a Barcelona, com
la Sala Flyhard, La Villarroel o el reformulat Teatre Aquitania, i tam-
bé els ja desapareguts Club Capitol o Sala Muntaner han estat 1 sén
’habitat natural dels textos 1 produccions d’aquests dramaturgs. I la
Sala Beckett, evidentment, I’Obrador Internacional de Dramatirgia,
que és alhora fabrica 1 exhibidora de dramaturgs. Espero que cap
d’aquests autors se senti insultat, amb ’epitet guionista: és més, al-
guns d’ells combinen la seva tasca dramatirgica amb la noble feina
d’escriure guions per a la teleserie del migdia de TV3, Com si fos abir.
Aquest és el cas, sense anar més lluny, de Nuria Furi, Carles Mallol,
Marc Angelet, Cristina Clemente, Daniela Feixas, Pau Miré o Merce
Sarrias.

La seglient categoria en queé he dividit els dramaturgs, la dels poe-
tes, em fa dubtar encara més. Quan vaig escriure el titol de la comuni-
cacié —fa una pila de mesos—, pensava en un tipus determinat d’au-
tors, 1 ara penso potser més en uns altres. De ben segur que, molt
millor que poetes, la paraula justa seria els dramaturgs-escriptors, no
entenent amb aix0 que els guionistes no en siguin —també escriuen,
és clar!—, perd em refereixo als autors que fan textos més ambicio-
sos, en el sentit literari, perd també politic 1 ideologic. Penso en Jordi
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Prat 1 Coll, Helena Tornero, Pau Miré, Josep Maria Mir6 —flamant
Premi Born, per tercera vegada!—, Marc Artigau o Victoria Sz-
punberg, per dir alguns noms. També en Lara Diez, Queralt Riera,
Roger Torns, Oriol Morales o Claudia Cedé. Autors com el polifa-
ceétic 1 tastaolletes Marc Rosich sén més dificils de classificar, com
també ho és Joan Yago que, tot 1 que amb la companyia La Calorica
busqui fer un teatre eminentment popular, salpebra amb un discurs
critic tots els seus textos. En Rosich toca moltes tecles (teatre, caba-
ret, teatre-dansa o Opera de butxaca), 1 ’Szpunberg escriu oratoris 1 fa
dramatirgies per a espectacles de dansa. Aquest també seria un tema
per a una altra ocasié. La fina linia que separa els poetes dels rars. On
acaba la dramatirgia? Toni Casares reclamava, fa un parell d’anys,
més dramaturgs a les nostres vides: a les assemblees de tota mena, a
les reunions de veins.

I qui sén els rars? En aquesta categoria, la més esmunyedissa 1
canviant de totes, incloc noms com els d’Albert Arribas, Davide Car-
nevali —autor italia semi-installat a Catalunya— o Ferran Dordal,
tot 1 que aquest ltim fa més de dramaturgista —o de «dramaturg en
el sentit alemany del terme», com deia Ricard Salvat— que de drama-
turg, i que amb la companyia La Ruta 40 va crear un espectacle tan
estimulant —i dificil de classificar— com Reisefiihrer. També penso
en creadors com Francesc Cuéllar o Gloria Ribera, que treballen
ambdés en la companyia José y sus Hermanas, grup que practica la
dramatirgia collectiva, com també fan els Atresbandes (textos en ca-
tala, castella 1 angles) o els ja esmentats Agrupacién Sefior Serrano. S,
aquests darrers han creat els seus espectacles directament en angles
—treballen molt més a I’estranger que a casa nostra—, pero vet aqui
la pregunta: no és catala tot aquell que escriu 1 fa teatre a Catalunya?
Els sobretitols també s6n dramatirgia.

En un altre lloc (Puic 2018: 63), vaig escriure sobre Roger Ber-
nat, que amb el seu text Domini piblic és un dels autors més traduits
de la base de dades que es pot consultar al web Catalandrama. Que
en fem, d’ell, de Carla Rovira o d’Agnés Mateus, amb dramaturgies
més proximes a la performance o teatre d’acci6? On colloquem un
dispositiu escénic (en forma de joc de taula) com El candidato, de
Marc Villanueva Mir? Quina etiqueta posem al teatre verbatim que
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practiquen Elies Barbera 1 Marta Montiel, amb muntatges tan pu-
nyents com No m’obliden mai (sobre el suicidi juvenil) i Sera el nos-
tre secret (sobre els abusos a menors)?

SEGUIM

I que en fem, del teatre d’objectes de la companyia mallorquina
Hermanas Picohueso? O de les installacions escéniques de CaboSan-
Roque? El mén de la dansa també és molt problematic, en aquest
sentit. Fa anys que els coredgrafs 1 ballarins han adquirit el do de la
paraula, en els seus muntatges. A quin calaix dramatirgic posem els
textos de Quim Bigas als espectacles Molar o a La llista —escrit en
collaboracié amb la dramaturga rara Raquel Tomas? Que en fem, de
Nuria Guiu i els textos que apareixen a les seves peces, Likes o Spiri-
tual boyfriends? Si, un altre cop en angles: la de Mollet del Valles és
d’aquelles que treballa molt més a fora de les nostres fronteres que a
Catalunya. El titol és en angles, efectivament, pero alerta: el text dels
espectacles és en catala. On publiquem els textos que Pere Faura ha
escrit en espectacles com Sweet Tyranny —amb collaboracié amb
Esteve Soler— o Réquiem nocturn —amb Marc Angelet? I la drama-
turgia de la premiadissima peca Mulier, de la companyia valenciana
Maduixa, amb dramatirgia de Roser de Castro? I el circ contempo-
rani de la companyia Animal Religion, que aquesta temporada ha es-
trenat ’espectacle Ahir al TNC? També conté text, i forga, escrit per
en Quim Girdn. Si un espectacle conté text, ja podem afirmar que hi
ha dramatirgia? Sense cap mena de dubte, la hibridesa intrinseca al
fet teatral és certament problematica, si volem considerar la drama-
tiirgia com una cosa estanca.

I en quins calaixos 1 calaixets podem collocar tots aquests drama-
turgs? A grans trets, podriem classificar els rars segons el tipus de
dispositius escenics —concepte molt en voga— que practiquen. Ve-
gem-ho.

En primer lloc, els que fan teatre verbatim, génere que es barreja,
contamina i confon amb el teatre documental. Siguin aquells textos
que provenen directament de fonts «reals», és a dir: entrevistes, de-
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claracions, transcripcions, etcetera. O aquells cosits a partir de retalls,
en una dramatirgia proxima al collage que, com en els ready made o
Iobjet trouvé dels dadaistes, acaba dotant de nous significats a les pa-
raules originals. En aquesta categoria, a part dels exemples abans es-
mentats de Marta Montiel 1 Elies Barbera, trobem Jorge-Yamam Ser-
rano 1 els seus espectacles Camargate —basat en les converses
enregistrades al restaurant La Camarga entre Alicia Sinchez-Camac-
ho 1 Victoria Alvarez— o La revelacié —on el material textual sén
declaracions dels whistleblowers o «filtradors d’informacié» Julian
Assange, Chelsea Manning 1 Edward Snowden. El sempre atent Jordi
Casanovas ha estrenat els textos Ruz/Bdrcenas —transcripcions de
les actes del celebre judici— o Jauria —sobre el judici del cas conegut
com el de «La manada»—, aquests dos textos evidentment en caste-
113, o Port Arthur, aquesta si, en catala, sobre un célebre cas d’assassi-
nat dels Estats Units d’America. En aquesta categoria, també hi po-
dem incloure un text/espectacle com Una lluita constant, creat per la
directora Carlota Subirés amb la companyia La Ruta 40 sobre les
lluites obreres 1 les revoltes socials des del Maig del 68 fins al present.
O GRRRLS!, on tot el material textual prové de textos —i manifes-
tos— feministes del segle xx 1 xx1. I pregunto: no hi podria entrar,
també, en aquesta categoria, un espectacle de titol llarguissim com el
d’Alex Rigola: Aguest pais no descobert que no deixa tornar de les
seves fronteres cap dels seus viatgers, basat principalment en les con-
verses entre el catedratic Josep Pujol 1 la seva filla, I’actriu Alba Pujol.
Que és, aquest espectacle? Teatre documental? Verbatim? Hibrid?
Té alguna mena d’importancia, aixd?

En segon lloc, tenim el teatre-installacié, amb propostes que
s’emmarquen dins de les arts visuals —«i que no és pas sempre visual,
el teatre?», sento que algl pregunta—, que poden estar programades
tant en un teatre com en un museu o galeria d’art. Un cas molt clar
son les creacions que practiquen el duo CaboSanRoque (Laia Tor-
rents 1 Roger Aixut), com molt bé exemplifica la seva installacié es-
cenica titulada No em va fer Joan Brossa, que s’ha vist a llocs com el
TNC, el Festival Temporada Alta o a la Fundacié Palau i Fabre de
Caldes d’Estrac. «Teatre expandit»: aquesta és la interessant descrip-
c16 que els mateixos CaboSanRoque utilitzen, en la seva pagina web,
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per definir aquesta pega escultorica, sonora 1 luminica. I sant tor-
nem-hi: quin teatre no és, al capdavall, expandit? Quin espectacle no
és, també, multidisciplinari? A Dimonis, la seva darrera peca, basada
en els exorcismes narrats per Jacint Verdaguer, la parella arriba a les
seves cotes més altes d’hibridesa: installacié escultorica, teatre im-
mersiu, projeccions de videos 1 hologrames, ginys mecanics 1 un mur
de televisions amb una serie de testes parlants —des del poeta Enric
Casasses fins a ’antropoleg Manel Delgado—, que reflexionen sobre
en Mossén Cinto 1 les possessions demoniaques.

En tercer i darrer lloc, podem parlar de la performance, o teatre
d’acci6 o accions escéniques o performatives. Tenim etiquetes per
triar 1 remenar, no patiu. Les Accions de resisténcia de Susanna Bar-
ranco, sense anar més lluny, és el text —1 muntatge— que ha guanyat
el darrer Premi de Teatre BBVA, també conegut com «el Premi de les
antigues caixes d’estalvi catalanes». La cosa té el seu queé: un guardé
atorgat per una entitat bancaria premia un muntatge de tipus politic 1
performatiu. Visca el segle xx1! Agnes Mateus fa els seus espectacles
en castelld, amb la preséncia esporadica del catal3, 1 ’actriu 1 poeta
Juana Dolores Romero Casanova acaba d’estrenar el seu debut esce-
nic —al festival TNT— amb el titol Juana Dolores, Massa diva per a
un moviment assembleari. El titol de ’espectacle és en catala, perod
tota la resta és en castella. Un artista inclassificable com Roger Pe-
laez, que té un xou setmanal a I’ Antic Teatre, també es podria inclou-
re en aquesta categoria: amb uns espectacles entre el classic monoleg
d’humorista, el recital poetic 1 la vetllada surrealista, desmunta i qlies-
tiona moltes de les categories —1 etiquetes— que tenim als nostres
caps.

Si parlem de teatre, arts escéniques i cultura en general a casa nos-
tra —entenent «casa» com els Paisos Catalans—, hem de parlar, tam-
bé, d’economia. No cal ara fer una analisi 1 un estudi comparatiu dels
pressupostos dedicats a cultura a Catalunya, les Illes Balears o el Pais
Valencia, pero I’exercici de comparacié amb els nostres veins de
«nord enlla» ja és prou eloqiient. La precarietat és una de les caracte-
ristiques principals del nostre ecosistema teatral, on arrosseguem
unes dinamiques de produccié 1 exhibicié d’espectacles que no van a
I’hora del moment actual de crisi. Per no parlar de la pandémia. La
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precarietat en el mon del teatre, el periodisme i la critica cultural, 1 en
el mateix mén académic, on ens trobem ara mateix, provoca una série
de desajustos 1 injusticies importants, de caracter endémic 1 que difi-
cilment semblen facils d’esmenar. Seguim valorant la quantitat per
sobre de la qualitat? Potser si. S’estrena massa? Segurament, si. Els
espectacles tenen una vida massa curta? Definitivament, si. Quina lo-
gica té un sistema basat en la preséncia continuada d’uns mateixos —1
pocs— noms, que acaparen la majoria de sales —i mitjans—, quan tot
’ecosistema s’aguanta amb pinces? La nostra obsessié malaltissa per
la novetat, el nou dramaturg de moda de cada temporada, la valoracié
de la joventut per sobre de totes les coses... Es I'anomenada «apollo-
cracia», terme que molt encertadament va encunyar Manuel Molins.
No hem vist que aixo no porta enlloc? De veritat?

«Estetiques 1 ideologies més revulsives de la literatura dramatica
del segle xx1», diu el subtitol de la meva comunicacié. —«Una comu-
nicacié amb subtitol... Quins fums, aquest!», segur que deu pensar
més d’un. El DIEC2 descriu el terme «revulsié» com «antiga practica
per a combatre algunes malalties internes consistent a produir con-
gestions o inflamacions en la pell o en les mucoses mitjangant agents
fisics, quimics 1 fins 1 tot organics». Ja que ens han convidat els amics
de P’Institut d’Estudis Catalans, que es noti. Revulsiu és tot allo que
produeix revulsid, logicament. I també «circumstancia, esdeveni-
ment, que, tot 1 causar sofriment o molésties, és positiu perqueé pro-
dueix una reaccié favorable» (definici6é de «revulsiu», segons el
DIEC2). Ara mateix se m’ocorren molts creadors, dramaturgs i artis-
tes de casa nostra que poden causar sofriment 1 molesties, pero no els
direm, que aquest pais és molt petit 1 tots ens coneixem.

Per tal d’intentar veure quins creadors catalans exportem, actual-
ment, em venen al cap dos exemples, ambdds poc sospitosos de ser
esbiaixats. El Festival Temporada Alta fa uns quants anys que celebra
el que es coneix com «la setmana de programadors». Aquesta cita
s’inclou dins de la programacié del festival de tardor per antonoma-
sia de Catalunya, 1 té una funcié doble: d’una banda, es programen
gran part dels espectacles internacionals —aquest any, no cal dir-ho,
la cosa dependra de la pandémia sanitaria— 1, de I’altra, es programen
espectacles catalans —o catalanofils—, ja que la preséncia de nom-



72 Oriol Puig Taulé

brosos programadors internacionals al festival fa que sigui una plata-
forma perque els sorgeixin possibles gires o actuacions a I’estranger.
Quins creadors 1 quines companyies son les que, aquests darrers
anys, estan programades aquests dies? Oh, sorpresa: els rars, és clar.
Des de I’ambit de la dansa —La Veronal és una de les companyles
catalanes que més viatgen pel mén— fins al del teatre més experi-
mental, amb representants com I’Agrupacién Sefior Serrano, en Xa-
vier Bobés o El Conde de Torrefiel. Teatre, pantalles, cameres, objec-
tes, installacions i sobretitols. (Podria ser el titol del darrer muntatge
d’Alex Rigola.)

Una altra institucié poc sospitosa, I'Institut Ramon Llull, va fer
possible que una série de companyies i creadors catalans viatgessin a
Mulhouse (Alsacia), ja que Catalunya va ser el pais convidat al festi-
val Vagamondes, que va tenir lloc durant el mes de gener d’aquest
any. La institucié va donar suport a les companyies, 1 els noms van
ser els segiients: la coredgrafa Nuria Guiu, I’Agrupacién Sefior Serra-
no, Agnés Mateus 1 Quim Tarrida, Sonia Gémez, CaboSanRoque,
La Veronal, el trio format per Guillem Mont de Palol, Jorge Dutor 1
Cris Blanco, la companyia de circ Los Galindos. Ja ho veuen: creacid
contemporania, hibrida 1 multidisciplinaria.

Per tant, 1 per anar acabant, ara és quan servidor de vostes hauria
d’arribar a una o diverses conclusions. No en tinc pas, 1 trobo molt
més estimulants les preguntes que les respostes. Si en ple segle xxi,
amb la crisi econdmica i ecolbgica en qué ens trobem —i una pande-
mica global de propina—, no és el moment de replantejar-nos les co-
ses, ja no sé quan tindrem una ocasié millor. De moment, sembla que
els rars, els outsiders, els marginals, la periféria, s6n els que ens estan
representant pel mén. Aixo és aixi. La cultura catalana o el teatre ca-
tala té aquests ambaixadors 1 no pas uns altres. El TNC encarara, la
temporada vinent, la seva primera directora artistica, Carme Porta-

celi, que en el seu projecte va prometre una gran varietat de disci-
plines i creadors.

Seran, finalment, els rars, els que salvaran el teatre en catala?
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CARTOGRAFIA TEATRAL DEL SEGLE XXI:
ESPAIS DE CONTAGI
Eva SauMELL 1 OLIVELLA
Actriu i investigadora

OBERTURA

Malgrat els canvis socials 1 politics dels darrers anys, amb les con-
seqients crisis economiques 1 la crisi sanitaria actual, la cultura tea-
tral resisteix els embats. La voluntat de transformar la societat i des-
pertar ’esperit critic ha provocat ’eclosié d’una cartografia teatral
florent amb un mapatge molt divers, motiu pel qual els espais esce-
nics dels Paisos Catalans s’han esteés a bastament en qliestié de pocs
anys. Durant aquest vintenni del segle xx1, 'obertura de noves sales
—sovint de petit format 1 fruit d’iniciatives privades que tenen I’au-
togestié 1una programaci6 personal com a marca de foc— al llarg del
territori permet afirmar que ens trobem davant d’un paradigma que
respon a «logiques 1 condicions diverses: econdmiques, socials, sim-
boliques o artistiques» (RAMON 1 ALOY 2015: 447).

Tanmateix, sense pretendre ni de bon tros ser exhaustius, perod
amb la voluntat de fer-nos una idea aproximada dels espais teatrals
del territori, és convenient fer un petit incis per ressenyar-los en xi-
fres. A partir de les dades que figuren a I’Observatorio de Espacios
Escénicos (OEE) 1 al Pla d’Equipaments Culturals de Catalunya
(PECCAT) —en qué s’inclouen teatres, sales polivalents 1 «altres»—,
podem comprovar que les Illes Balears compten amb 33 espais; el
Pais Valencia en té 18 1 el Principat un total de 244. Els nimeros no
menteixen 1 evidencien que, tot 1 ser «germans de llengua» —una ex-
pressi6 de Josep R. Cerda (2006: 150)—, el centre de gravetat dels
equipaments culturals continua patint una endémia dificil d’erradi-
car: la centralitzacié de ’activitat teatral a les metropolis, ja sigui Bar-
celona (135), Mallorca (23) o Valéncia (18).

S1bé és cert que Barcelona es perpetua com a cap 1 casal dels «tea-
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tres catalans», obligant els «teatres illencs», els «teatres valencians» 1
adhuc els de la resta del Principat a restar dins del seu redol 1 a sobre-
viure en una «situacié periférica» (CERDA 2006: 156), la maquinaria
escénica no s’atura, ans al contrari: creix a un ritme frenétic, si més no
fins ben entrat el 2020. A la capital del Principat, del 2000 al 2013, es
van obrir una vintena d’espais nous, tal com deixaven constancia Car-
me Tierz 1 Xavier Muniesa a Barcelona, ciutat de teatres (2013): una
petita enciclopedia que recull les sales teatrals barcelonines, des del
teatre de la Santa Creu —nascut a les acaballes del segle xvi— fins als
espais inaugurats el 2013. A tots aquests, perd, s’hi han de sumar els
que han nascut en els darrers set anys, com veurem més endavant.
Enlla de la frontera metropolitana, les iniciatives privades han anat
emergint a pleret. Sense el frenesi 1 la urgencia del paradis barceloni,
el teixit teatral dels Paisos Catalans s’ha nodrit de fils molt diversos
per provocar I’eclosi6 de nous espais 1 garantir la supervivéncia d’al-
tres; també per presentar al piblic tematiques de rabiosa actualitat. Es
’efecte d’un contagi, en tant que virus salubre —i1 disculpeu I’oximo-
ron— injectat arreu del territori, que ens ha de permetre anar vivint
les etapes que ens ofereixi la seva malaltia, ja que «le théatre est plus
un art des possibilités qu’un art des réalisations» (Baprou 2016: 8).

DE SUPERVIVENGIES I D’ECLOSIONS

Mirem-ne de prop alguns exemples particulars. Si fem un exercici
de memoria, cal parlar en primer lloc dels teatres nascuts a la darreria
del segle xx 1 que, malgrat les adversitats, sobreviuen. Alguns, com la
Sala Beckett (1989), seu de la companyia El Teatro Fronterizo en ori-
gen, tenen consolidada una trajectoria dedicada a la dramatirgia ca-
talana contemporania. Lluny de les propostes teatrals més comercials
1 amb una clara vocacié d’experimentar, és la plataforma d’exhibicié
de noves veus, sovint forjades en el seu Obrador (T1ERZ 1 MUNIESA
2013: 77-78). El trasllat de la seva seu al Poble Nou (2016), I’ha con-
vertit en un centre de referéncia dins del mapa escenic europeu.

Un altre dels espais emblematics del tombant de segle és el Teatre
Tantarantana. Inaugurat en el carrer homonim el 1992, va saltar del
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petit al mitja format amb el seu trasllat al Raval. En tant que fabrica
de creacid, compta amb un ventall de projectes dirigits a collectius
molt diversos: #ELCICLO (2014) dona suport a companyies teatrals
que treballen de forma independent, i PI(E)CE (2011) desenvolupa
un projecte de teatre comunitari intergeneracional 1 intercultural que
els ha permes formar part de RAPPORT; de caire internacional, té
com a objectiu acompanyar, a través de les arts escéniques, la integra-
ci6 entre persones refugiades 1 comunitats d’acollida.! Sota ’autode-
finici6 de «teatre obert», acull companyies residents, convidades i en
xarxa, convertint-se en un aparador del teatre fet a Catalunya i arreu.

L’actual Escenari Joan Brossa, nascut el 1997 com Espai Escénic
Joan Brossa de la ma de Hausson 1 Hermann Bonnin, s’ubica a ’antic
barri de La Ribera. El seu eclecticisme aglutina disciplines molt di-
verses (dramatirgia textual, poesia en escena, dansa, magia, circ, tite-
lles...) amb la voluntat de difondre la mirada de creadors emergents
(Laia Ferré, Joan Yago, Marc Vilavella, Daniela Feixas), pero també
de recuperar ’autoria catalana extraviada, com per exemple: Els mis-
satgers no arriben mai (2012), en qué Biel Mesquida s apodera de tres
personatges secundaris femenins de la mitologia grega per inventar
un triptic metateatral que posa en escena a Rosa Novell-Clitemnes-
tra-directora enmig d’una sessi6 de treball amb dues actrius: Pepa
Lépez-Enona 1 Anna Ycobalzeta-Ismene (BENacH 2012: 48); Lucre-
cia (2014 12015), un espectacle que parteix de la tragedia Lucrécia o
Roma llinre (1769), de I'illustrat menorqui Joan Ramis 1 Ramis, 1 Se-
nyor gripau, senyora mort (2014), una dramatirgia intimista d’Albert
Mestres a partir de ’obra poetica del rossellonés Josep Sebastia Pons.

La Nau Ivanow (1998) és un altre dels espais singulars del mapa
teatral de la ciutat. La particularitat de les seves installacions el con-
verteix en plataforma ideal per acollir els processos de creacié que
formen part de les seves residéncies artistiques: el cicle Despertalab
(2011-) dona suport a companyies en vies de professionalitzacid; la
Residencia de gesti6 cultural (2018-) promou ’intercanvi de gestors
culturals de diferents paisos, 1 el programa de Residéncies internacio-

1. <http://tantarantana.com/creacio-i-complicitats/> [Consulta: 15 octubre
2020].
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nals (2019-) permet compartir el treball entre professionals de les arts
escéniques de Catalunya i del mén.

La caracteristica principal de tots aquests espais és que formen
part de les Fabriques de Creaci6 de Barcelona, un programa munici-
pal que transforma antics edificis industrials en dests 1 els converteix
en espais destinats a la cultura 1 ’expressié artistica.? La seva supervi-
vencia, doncs, esta totalment garantida (de moment).

Centrem-nos ara en els molts teatres de petit format —sovint
amb pocs recursos— que han nascut al llarg d’aquest vintenni i veu-
rem que la gran majoria sén gestionats per artistes: persones que han
obert noves portes per donar llum a tot tipus d’espectacles, que han
apostat per oferir un nou producte, perque «’aposta és indissoluble
de I’evolucié de I’art» (CavaLLE 2013: 284). Aquest augment de sales,
pero, també podria estar lligat a la multiplicitat de veus emergents
que afloren, a «la munié de teatristes de darrera hora» que malden
per exhibir els seus productes; aixi doncs, quant més creix la nomina
d’autors, més han de créixer els espais d’exhibicid, entesos com a
«complicitats que han de menester per deixar-se sentir» (SANTAMA-
RIA 2007: 20 1 23). La programacié d’aquests espais esta lluny de la
superficialitat 1 no es deixa encegar per la fama; no respon a criteris
de comercialitat siné de rendibilitat social 1 cultural (Guar 2004: 49-
50), perque la seva vocacié i el seu compromis defugen les lleis del
mercat per evitar un teatre complaent i conformista.

Si fixem la mirada en la ciutat de Barcelona, podrem comprovar
que bona part dels espals de nova creaci6 s’ubiquen fora de les arte-
ries prmapals de la ciutat —Les Rambles, El Parallel, la Plaga Cata-
lunya i la d’Urquinaona—, motiu pel qual podriem qualificar-los
d’«espais excentrics», una classificacié que pretén tenir en compte, si
més no, dues accepcions: 1) no ocupen els centres teatrals per excel-
léncia, 1 2) les seves propostes son agosarades 1 fugen dels canons es-
tablerts.

Entre tota la trama escénica barcelonina nascuda en els darrers
vint anys, volem incidir, d’una banda, en I’aparicié d’espais teatrals

2. <https://ajuntament.barcelona.cat/fabriquescreacio/fabriques/fabrica-a-
fabrica> [Consulta: 9 octubre 2020].
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d’iniciativa femenina o que compten amb dones en el seu equlp, ja
31gu1 com a «autores polivalents» —sovint lligades a companyies
propies, fan alhora de directores, actrius 1 en alguns casos producto-
res (PucHADESs 2006)— o com a «escriptores amb personalitat litera-
ria individual, propia» que mereixen sortir de la invisibilitat (PARDO
2016: 30). De I’altra, aquells que aposten per espectacles «personals»
—sense que esdevinguin hermetics 1 indesxifrables (TEIxIDOR 1989:
19)— d’estetiques 1 formes més «experimentals». La singularitat
d’aquests espais és que sovint sén teatres acollidors 1 sense luxes que
’espectador pot identificar per les seves «linies definides de progra-
macid»; espals privats que, tot 1 comptar amb ajuts ptblics, no han
convertit les seves programacions en «calaixos de sastre» que oferei-
xen repertoris homogenis o convenients (CARLEs 2004: 184), ergo de
facil digestid.

Es el cas d’una de les darreres sales que s’ha incorporat al circuit
teatral de la ciutat, la Sala Siconi, ubicada al barri de la Sagrada Fami-
lia: «un espai d’art, cultura i feminisme regit per Les Fugitives», inau-
gurat I’1 de juny de 2019. Governada per tres dones —Judith Coro-
na, Laia Pujol 1 Maria Ten—, aposta per dramaturgies propies, o
d’altri, que tenen com a protagonistes personatges femenins amb ca-
racter 1 personalitat; alhora, defensa la importancia del paper de la
dona, tant en el mén actual com al llarg de la historia. Les seves rei-
vindicacions impregnen els espectacles programats per a la tardor del
2020, com La Sagrada Vagina, un monoleg de Vivi Lepori que viatja
per la historia de la sexualitat femenina, o Regla de quatre, a carrec de
la companyia Ovulem Tot: un altre monoleg que mostra els canvis
fisics 1 hormonals que es produeixen durant el cicle menstrual.

L’espai Dau al Sec Arts Escéniques inicia la seva singladura el no-
vembre de 2018 al Poble Sec. Es un projecte de Mercé Managuerra
que «neix amb el proposit de dinamitzar la reflexié» 1 «promoure el
compromis amb la paraula i el didleg sobre els conflictes actuals» per
mitja d’una programacié rigorosa.’ Després d’inaugurar-se amb E/
mercader de Venécia, els espectacles programats semblen passejar per

3. <https://www.daualsecartsesceniques.cat/projecte> [Consulta: 8 octubre
2010].
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terres disperses, combinant autories estrangeres (Shakespeare,
Hiibner 1 Beckett) amb performances poetiques —P de carn—, mo-
nolegs —Método Hamlet d’Andrea Segura 1 Diu el nen que ha vist
un cérvol, un treball de fi de carrera de I'IT professionalitzat— o
«projectes empirics» com Versos perplexos, un espectacle del collec-
tiu de dones Axoloti a partir de la poesia inédita de Victoria Gras que
explora les relacions poc convencionals, el pas del temps 1 la bogeria.
També lectures dramatitzades 1 tallers d’arts esceéniques per a infants.
A imatge de la Sala Siconi, 1 amb molts punts en comu pel que fa
ala programacié i a la paritat, La Gleva (2017) és un altre dels teatres
de nova fornada. Situat al barri del Farr, la direccid artistica d’aquest
petit espai és a carrec de la Julia Simé Puyo. A banda de ser un pro-
jecte que vol «dur a terme una programacié ecléctica buscant propos-
tes de qualitat 1 sense emmarcar-se en categories concretes» (BAR-
RANCO 2017: 42), una altra de les seves intencions «és visibilitzar les
creacions 1 direccions fetes per dones, com a minim en un 50% de la
programaci6é» (GINART 2017). Seguint aquest ideari, el maig del 2018
s’hi programa Interiors, una obra que versa sobre «el tema universal
de la parella», escrita i dirigida per Concha Milla, 1 el marg de ’any
seglient ESTIgGMES, de la mateixa autora: un monoleg que «reflexio-
na sobre la infertilitat 1 I’esterilitat femenina» 1 amb el qual la drama-
turga vol trencar el tabt del silenci que s’imposa en les dones que han
passat pel procés d’una o varies fecundacions in vitro (MuLa 2019).
Els greuges feministes, aixi com «els exhibicionismes entorn de la
historia o la memoria» (FOGUET 2018: 197) —dues linies tematiques
que han ocupat els escenaris per quedar-s’hi—, també estan molt
presents a la Sala Fenix, un petit teatre del barri del Raval. Inaugura-
da el 15 de marg de 2013, Isabella Pintani 1 Felipe Cabezas porten les
regnes d’un espai que vol «simbolitzar el ressorgiment de la curiosi-
tat 1 de P’esperit artistic en un mén en crisi» (T1ERZ 1 MUNIESA 2013:
166). Espectacles com laia. Memoria historica (2013), d’Alba Vall-
daura, un monoleg molt personal que desfila els records d’una avia
des de la Guerra Civil fins a la transicié; Ombra i silenci (2016), de
Niria Rocamora 1 Begofia Moral, un solo de poesia, teatre 1 dansa
que parla sobre la vellesa femenina i el final de la vida o Dona-Foc, la
dona que es crema (2019) de Les Fugitives (impulsores de la Sala
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Siconi), un recital que ret homenatge a la figura de la dona poeta, en
son exemple. Per a la temporada d’enguany, proposen una série de
viatges teatrals amb cinc linies tematiques: #feminismes, #antiracis-
me, #identitat, #critica social 1 #memoria historica.

Un altre dels teatres que ha ampliat la xarxa barcelonina és la Sala
Atrium. Fundada per Raimon Molins, Mireia Trias, Patricia Mendo-
za 1 Carlos Duran el 2011, aquest espai polivalent «aposta pel teatre
contemporani que reflexiona sobre els temes que afecten la societat
actual» (T1ErZ 1 MUNIESa 2013: 60). Amatents a la realitat, doncs, in-
trodueixen una perspectiva de génere en la seva programacié amb es-
pectacles d’autoria femenina com Vex de Dona (2018) de Les Fugiti-
ves 0 De Dol (2020) de Queralt Riera, una dramaturga que despunta
per «uns textos contundents 1 formalment complexos» (MESTRES
2018: 45); inicien un projecte —Trilogia de la Imperfecci6 (2016)—
en que a partir de tres grans autors (Ibsen, Strindberg 1 Txekhov),
presenten tres dones lluitadores (Nora, Julia 1 Nina) que breguen per
deixar de ser propietat d’algd 1 convertir-se en soi-mémes; revisiten
classics de la literatura catalana, com I’adaptacié del prolific Marc
Rosich que engendra de nou La infanticida (2020) de Caterina Albert
1 Clara Peya en una versid operistica que contrapunta el text original
per «traduir la ment traumatitzada de la Nela», una altra victima in-
nocent de la societat patriarco-androcentrica (FOGUET 20204); o ad-
voquen per un teatre document que mostri les problematiques so-
cials més candents amb P.A.U. (Paisatges Als Ulls) (2020), una idea
original de Carolina Llacher que posa sobre les taules «la historia de
tres persones migrades que han creuat el mar en pastera» i en queé «el
teatre esdevé trinxera».*

També el Teatre Akadémia, inaugurat oficialment el 2010 a Les
Corts. Un espai sota la direccié artistica de Merce Managuerra i amb
mecenatge privat que va néixer amb ’esperit de ser «un laboratori
obert a noves experiéncies» 1 en el qual s’exhibeixen espectacles de
creacid collectiva i es dinamitzen programes de teatre social, a més de
comptar amb un programa de «formacié permanent dels professio-

4. Programa de ma disponible a: <http://teatrium.cat/sala-atrium/2020/08/26/
p-a-u-paisatges-als-ulls/> [Consulta: 3 octubre 2020].
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nals» (T1ERZ 1 MUNIEsA 2013: 19). Obri les portes amb I’Electra de
Sofocles, pero les seves blanques parets han acollit peces de Yannis
Ritsos, Josep M. Mir6, Heiner Miiller, Manuel Veiga 1 Yukio Mishi-
ma; teatre de text antic 1 actual per reflexionar. Amatents a I’autoria
femenina, ’exhibici6 de Les oblidades (2019), de Lara Diez Quinta-
nilla, donava veu a les dones anonimes, 1 Paradisos oceanics (2019)
mostrava ’experiencia polinesia d’Aurora Bertrana. El primer espec-
tacle que ha vist la llum després de la crisi sanitaria ha estat Winnipeg,
de Laura Martel. Basada en el comic homonim, ’obra aprofundeix en
el periple dels dos mil refugiats espanyols que van abandonar els
camps de mort francesos per viatjar a Xile. Un exercici de memoria
historica que combina el format de cinema live, les cangons 1 els testi-
monis en primera persona per convertir-nos en persones lliures que
recorden (BorDEs 2020).

El mateix any, el projecte d’ensenyament 1 exhibicié teatral que
’argentina Verdnica Pallini —actriu, antropologa 1 gestora cultural—
havia empres el 2002 inspirada en la iniciativa de Claudio Tolcachir a
Buenos Aires, culminava amb la inauguracié de la Porta 4 —actual-
ment L’ Auténtica— al barri de Gracia (T1Erz 1 MUNIEsa 2013: 294).
La sala s’estrenava amb Yo sola, un monoleg a mig cami entre la per-
formance 1 el teatre protagonitzat per la mateixa Pallini que explorava
un tema tant d’actualitat com la soledat. Al llarg de deu anys, el seu
escenari ha acollit muntatges d’aqui 1 d’ultramar —la creacié d’una
xarxa catalanoargentina és un fet— amb un seguit de propostes en
que es prioritzen les noves dramatiirgies 1 les estétiques innovadores.
Pel que fa als muntatges de factoria catalana, i sense menystenir els
forans, Gossos salvatges (2015) de Raquel Reyes, un espectacle que
beu de Quai Ouest de Koltes per narrar la historia d’una familia
d’immigrants condemnada a viure en un no-lloc;® ’exitosa No es pais
para negras (2017), un monoleg de Silvia Albert Sopale que gira en-
torn de la identitat i la negritud per denunciar els microracismes i,
més recentment, Jo també (2019) d’Alba Tor i les integrants del La-
boratori Escenic Me Too: un espectacle intergeneracional que esceni-

5. Entrevista amb ’autora i ’equip artistic disponible a: <https://www.youtube.
com/watch?v=As_5Q_fErSA&feature=youtu.be> [Consulta: 10 octubre 2020].
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fica els abusos sexuals en infants i les seves sequieles a partir d’histo-
ries de vida.

En darrer lloc, 1 no per aixd menys important, I’Antic Teatre,
creat per la lluitadora incansable Semolina Tomic el 2003: «un dels
centres de resisténcia cultural de Barcelona» que aposta per la creacié
situada als marges tot evitant «la norma» (PuiG 20204). El seu esperit
independent, que recolza i fomenta el risc 1 la innovacid, el convertei-
xen en un espai singular: els artistes fan «com, on 1 quan els ve de
gust», 1 aix0 es tradueix en una programacié de dilluns a diumenge
—al llarg de disset anys!— amb cicles diversos —plumifer, club de
video, unipersonal 1 per a infants— 1 espectacles d’autories indigenes
1 d’arreu inabastables.

La presentacié d’aquests espais hauria de complementar-se amb
un seguit d’altres escenes de caracteristiques semblants que han ir-
romput a la ciutat al llarg de vint anys. Només com a boté de mostra:
Teatre Eolia (2019), vinculat a I’Escola Superior d’Art Dramatic ho-
monima; La Badabadoc (2015), sota la direccié de Guadalupe Cejas;
La Visiva (2013), un espai de creaci6 gestionat per Anna Rubirola,
Mireia de Querol 1 Ursa Sekirnik, que ofereix una mirada calidosco-
pica del cos; la Sala Flyhard (2010); L’ Almeria (2009), un teatre fringe
—ni alternatiu ni comercial— que compta amb Gataro com a compa-
nyia resident, 1 més.

Fora de ’<edén» d’espais excentrics barcelonins —que el temps
dira si sén prou o sén massa, 1 si tenen suficient consisténcia estruc-
tural 1 artistica per mantenir-se actius—, el 2003 s’inaugurava la Sala
Trono de Tarragona; tot 1 que en I’actualitat ocupi la caixa escénica
del Teatre Metropol, la seva programacié continua vetllant per les
dramatirgies emergents.® A la mateixa ciutat, naixia El Magatzem
(2018), un teatre que s’ubica a la part baixa de la Cooperativa Obrera
Tarraconense 1 amb una programacié regular els caps de setmana. En
terres de Ponent, han aparegut alguns espais de titularitat privada
com La Saleta (2018), un teatr{ sense anim de lucre que pren el relleu
de la companyia Improsia Teatre amb la intencid de potenciar les arts

6. <https://www.ara.cat/campdetarragona/Sala-Trono-inicia-Teatre-Metropol_
0_1948605129.html> [Consulta: 10 octubre 2020].
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escéniques 1 esdevenir un punt de trobada per a public 1 artistes de
Lleida.”

Més enlla dels parametres «principescos», a les Illes Balears tam-
bé s’ha produit un augment d’obertura d’equipaments, ja sia de ges-
t16 publica —teatres 1 auditoris— o privada. Amb tot, aquest feno-
men conviu amb altres espais de bandera com el Teatre del Mar;
inaugurat el 1993 1 gestionat per una fundacié lligada a la companyia
Iguana Teatre, des del 2010 compta amb un projecte de recerca i de
resideéncies artistiques obert als professionals de les arts escéniques.
La seva programacié estable inclou tant espectacles de factoria balea-
rica (Produccions de Ferro, Iguana Teatre, Cia. Maria Antonia Oli-
ver, En Blanc, Corcada Teatre, La Fornal d’Espectacles) com d’arreu
dels Paisos Catalans (Albena Teatre, Vol-Ras, La Coja Dansa, Farrés
Brothers & Cia., Teatre de Ponent). En questié d’autoria, 1 a tall
d’exemple, per les seves taules s’hi han exhibit obres de Pere Fullana,
Toni Gomila o Marta Barceld, «un dels noms més rellevants de la
darrera déecada» (MARTINEZ 2018: 131). Entre les peces més recents,
caldria destacar Lium trencada (2018), amb dramatirgia de Carme
Portell 1 Aina Salom: un muntatge que recupera la historia i les viven-
cies de tantes dones republicanes anonimes que després del fatidic 18
de juliol del 1936 van perdre els seus drets 1 foren privades de la lli-
bertat. L’espectacle d’ Iguana Teatre —una de les companyles més vi-
tals de I’ arx1pelag— iniciava un cami per la memoria historica que
continuaria amb Mar de fons (2019), el seu particular homenatge «als
milicians 1 les milicianes d’esquerres que van intentar alliberar I'illa
del feixisme» (FOGUET 201954). Per a la tardor del 2020, el Teatre del
Mar aposta pels espectacles de proximitat: Anar a Saturn i tornar, de
’actriu 1 dramaturga illenca Marta Barceld, és un monoleg que abor-
da la reacci6 de na Rosa davant el diagnostic d’un cancer de mama;
Fum de llet, del collectiu en femeni Las Moskitas Muertas —engen-
drat 1 nascut a Formentera—, una obra de creaci collectiva que par-
la de la maternitat, 1 Porucs, en que la companyia mallorquina Deu
Centims —a duo amb El Pont Flotant de Valéncia— recupera un
antic projecte que investiga sobre la por.

7. <http://www lasaletalleida.com/> [Consulta: 10 octubre 2020].
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Entre els espais privats que han modificat la fesomia balearica, el
2016 podem referir el Centre d’Investigacié Escénica (C.IN.E.) de
Sineu —impulsat per Marta Barcel6 1 Gabriel Jorda— 1 EiMa Crea-
c16 —sota la iniciativa de la Cia. Mariantonia Oliver— a Maria de la
Salut: «dos espais d’investigacid 1 creaci esceénica amb convocatories
internacionals de residéncies obertes per a creadors 1 companyies»;
també, El Tub 1 La Fornal, dos espais privats amb «la seva atencié
posada en les noves dramatiirgies» (MARTINEZ 2018: 131; 20204).

Sobre aquestes dues darreres incorporacions a la xarxa teatral de
ses Illes, la sala de Palma El Tub, que compta amb el suport del Tea-
tre Principal, cedeix el seu us a Produccions de Ferro —amb I’acora-
dor Toni Gomila a la direccié— 1 aquest 2020 ha iniciat la primera
residencia del Centre de Creacié de Dramatdrgia amb Juzipiris, un
projecte de Manel Serrano que s’estrenara en format de lectura dra-
matitzada dins la programacié del VII Torneig de Dramatirgia-Fes-
tival de la Paraula, previst pel novembre. La Fornal, a Manacor, neix
el 2015 amb la intenci6 d’assegurar la seva supervivencia; és per aixo
que en els seus inicis compartien objectius 1 experiéncia amb altres
companyies dels Paisos Catalans, com el Teatre de Ponent de Grano-
llers o la Sala Zircé de Valencia (tancada des del 2017), prova —molt
anecdotica, cert— del fet que les sales alternatives tenen interés en el
teatre de les Balears, al contrari del que afirmava Josep R. Cerda
(2006: 155). Amb un equip femeni al 50%, s’estrenaren amb La cita
(2015), un espectacle de creacié propia que té com a referents
L’amant, Danny i Roberta 1 El banc. Per les seves taules s’hi han po-
gut veure muntatges com Cambd/Companys (2016), un monoleg so-
bre els Fets d’Octubre de 1934 produit pel Teatre Ponent; Carn que
cruix (2017) de Bernat Nadal, amb interpretacid 1 direcci6 femenina,
tracta «la vellesa, el cansament, la desillusié 1 la masculinitat des de la
feminitat 1 joventut»;® Capaltard (2018) de Neus Nadal, una obra
«compromesa que pretén denunciar el tema dels abusos silenciats
dins la familia» (MENDIOLA 2018); el mateix any, s’hi representa Ma-
dame Marie, de Joan Gomila 1 Antoni Tugores —amb direcci6 de

8. <https://manacormanacor.com/art/11426/carn-que-cruix> [Consulta: 11 oc-
tubre 2020].
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Frederic Roda, alma mater del teatre granolleri—, que aborda la re-
pressi6 de la dona durant la Guerra Civil 1 el franquisme a Mallorca.
Un tema que la inesgotable Neus Nadal conta també a Roja (2019),
una historia de dones basada en els fets reals que van tenir lloc a Es-
porles durant aquells anys negres.

La combinaci6 d’espectacles de produccié propia (molts dels
quals sota la direccié de Joan Gomila) amb altres de manufactura di-
versa converteix |’escenari manacori en una plataforma de difusié 1 de
projeccid, tant per a companyies consolidades com per a totes aque-
lles amb una trajectoria incipient —la majoria de ses Illes, com Mals
Papers o Magranes—, que troben en La Fornal un espai optim d’es-
trena. Al Pais Valencia, és just 1 necessari parlar de I'incombustible
Teatre Micalet, amb vint-i-cinc anys de vida: un centre de referéncia
amb «una oferta clara, coherent, en valencia 1 de qualitat> (ROSSELLO
2016: 92). Lligat a la companyia homonima 1 vinculada a PAVETID,
després de produir textos del repertori internacional, d’uns anys enca
ha evolucionat cap a la produccié d’espectacles de creacié propia i
d’autoria contemporania. D’una part, i «per la necessitat de poder
contar el que vols contar en eixe moment», Sopar de compromis
(2007) —un encontre familiar on hi ha una amiga que té un cancer
terminal—, La casa (2013) 1 Ser o no res (2014) sén algunes de les se-
ves darreres creacions collectives (RosseLL6 2016: 95-96). De P’altra,
amb ’objectiu de mostrar al public el talent valencia, per la seva sala
han passat obres d’autors 1 autores que, amb un estil propi, han «con-
tat les coses des de la seva idiosincrasia particular» (RosseLré 2016:
93): Paco Zarzoso, Begonya Tena, Xavi Puchades o0 Manuel Molins,
el dramaturg «trencador» més prolific de I’escena valenciana (Fo-
GUET 20194). Entre els espectacles «en llengua propia» que es podran
veure després de ’estat d’alarma, caldria destacar Parla cony parla!
(2020), de la companyia Unaovaries: un muntatge multidisciplinar en
qué quatre actrius alcen la seva veu per fer front a les desigualtats de
genere 1 al patriarcat. També Ingovernables, d’ Atirohecho, un treball
de teatre fisicopolitic estrenat el 2019 1 dirigit per Carla Chillida
—també 'interpreta— que denuncia I’especulacié del mercat immo-
biliari 1 la impossibilitat d’accedir a una vivenda digna.

Draltres espais que també compten amb un quart de segle a I’es-
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quena sén la Sala 'Horta —nascuda sota el guiatge de la companyia
homonima—, El Teatret, gestionat per Teatre de la Caixeta o la Sala
Carme, plataforma d’exhibicié dels espectacles de Carme Teatre;
creada el 1992, aquesta companyia combina un repertori d’obres en
castella amb una proposta de recuperaci6 de la dramatirgia valencia-
na del segle xx dins del projecte «<Amb el text per damunt». Després
de sis edicions dedicades a la Segona Republica 1 la Guerra Civil, el
2019 s’endinsaren en el teatre en valencia de la postguerra amb Bar-
racé 62, de ’alcoia Joan Anton Gil Albors.

Compartint ciutat, 1 sense comptar els teatres publics, durant
aquests vint anys s’han posat en marxa sales privades que formen
part de la Red de Teatros Alternativos i programen autories novelles,
com ara la Sala Ultramar o La Rambleta, inaugurades el 2012, 1 ’espai
Inestable (2003), tot 1 que hi «dominen els espectacles en castella»
(RosseLr6 2018: 93).

Entre els espectacles d’autoria valenciana en catald que progra-
men aquestes sales, 1 gracies a la iniciativa dels Graners de Creacid
—un projecte de residéncia creat a quatre mans per La Rambleta 1
I'Inestable—, Lupa Teatre estrenava en aquest darrer espai Se’ns esta
quedant cos de postguerra (2015), amb dramatirgia i direccié de
Guadalupe Séez. Entorn de la tematica de la perifeéria, fixaren la mira-
da sobre dos barris als marges de Valencia (La Coma i Nazaret) per
reflexionar al voltant de la idea de periféria, la gentrificacié i la dis-
tancia (D1aGo 2015: 80). La companyia de la casa —Teatro de lo In-
estable— ho feia en catald amb Family(es) (2018), una dramatirgia de
Ramon X. Rossell6 1 Jacobo Pallarés sobre textos d’autories diverses
—el mateix Pallarés, Mertxe Aguilar, Rosa Molero, Laia Cérdenas 1
Maribel Bayona, entre d’altres—, que parla dels desnonaments més
enlla de la llar, qliestionant-se la fragilitat de la familia 1 la casa com a
estructura consistent.

L’historic d’esdeveniments de La Rambleta s’inicia el febrer del
2015 1 la seva programacié es caracteritza per una aposta clara d’es-
pectacles protagonitzats per artistes mediatics (Héctor Alterio, Al-
berto San Juan, Najwa Nimri), antologics (El Brujo) o de garantia (T
de Teatre, Sergi Lépez). Tanmateix, han acollit alguns muntatges
100% valencians —molt pocs— que bé mereixen unes quantes linies.
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L’any 2016 exhibeixen Un entre tants, que aborda la figura de Vicent
Andrés Estellés 1 el seu vessant més simbolic amb una posada en es-
cena molt corporal 1 amb un fort component visual; Medulla (2017),
de la companyia La Coja Dansa sota la direccié d’Eva Zapico (amb
companyia propia), explora els limits del concepte classic de «mascu-
linitat». Més recents, Les filles de Siam (2020) de Manuel Valls 1 sota
la direcci6 de la mateixa Zapico, una obra que transcorre en un circ
de principis de segle xx on conviuen una dona barbuda, les seves dues
filles siameses 1 un sacerdot que exerceix de pallasso trist, un perso-
natge inspirat en un freak real, a través del qual podrem copsar
I’enorme capacitat de deshumanitzacié i de crueltat a queé pot arribar
un ésser huma considerat «<normal»;’ 1 L’orguestra del silenci (2020),
un text de Maribel Bayona —escrit dins del laboratori Insula Dra-
mataria Josep Lluis Sirera— que reivindica el fracas i la derrota com a
eina d’alliberament.

La Sala Ultramar, per la seva banda, s’inaugura amb E/ alma se
serena, de Lluisa Cunillé i Paco Zarzoso, un duet teatral del qual s’hi
han pogut veure altres espectacles, aixi com de la companyia de Pa-
tricia Pardo: Comissura (2014), en qué partint de I’objectiu de la no
autocensura parla de les emocions i les idees contradictories que ens
habiten, 1 Cul Kombat (2016), una parodia sobre el desequilibri social
1 ’heteropatriarcat, escrita a quatre mans amb Eva Zapico. D’altres
com ara Delirium (2019), de Marcos Luis Hernando amb direccié 1
dramaturgia d’Isabel Marti, és un viatge pel costat fosc de I’alcoholis-
me 1 les addiccions. La cartellera actual presenta Salmon Fiction
(2020), de I’actriu 1 dramaturga Julia Suay, que conta la historia d’una
familia en conflicte que es veu abocada a reinventar-se per continuar
surant.

Un altre dels nous espais singulars de la ciutat —s’ubica en una
antiga casa 1 té com a escenari les seves estances— és La Llavoreta
Espai Creatiu, dinamitzat per Maquinant Teatre: un projecte esceénic
d’Aina Gimeno, Anna Moret 1 Ana Ulloa nascut el 2011. Tres crea-
dores compromeses que investiguen sobre la realitat que ens envolta

9. Paraules de I’autor: <https://www.youtube.com/watch?v=Ixt2mgHZpw48&{
eature=youtu.be> [Consulta: 13 octubre 2020].
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per engendrar espectacles que tenen la dona com a centre. La fragili-
tat d’Eros (2013), d’Isabel Marti, conta la vida de tres generacions de
dones en tres espais temporals diferents —la Guerra Civil, la nit del
23-F 1 una jornada de vaga general— que s’entrellacen en una casa de
menjars; La bambolla de Jilia (2019), per contra, és un espectacle fa-
miliar que tracta el tema de ’assetjament escolar a través dels ulls
d’una nena.

Caldria incloure també tots aquells espais «periférics» que actuen
més enlla de la capital valenciana i que no conformen el Circuit Cul-
tural Valencia: hereu de I’antic Circuit Teatral Valencia, el 2016 in-
cloia 83 institucions publiques. Es el cas del Teatre del Raval de Gan-
dia, reobert el 2014 gracies a I’esfor¢ de la productora LaCasaCalba,
que, amb la voluntat d’arribar a molts publics, aposta per una oferta
transversal que defuig el corrents principals. Bona mostra de les seves
intencions és la programacié d’espectacles com La vaca que riu
(2020), de Patricia Pardo. També de La Carreta, a Elx, centrada en el
teatre familiar. Llevat d’aquestes dues iniciatives, per0, la resta del
Pafs Valencia no compta amb cap altre espai no institucional.!®

S6n només alguns d’entre tants, pero I’analisi de la irrupcié
d’aquests espais de contagi 1 de les seves linies programétiques, ofe-
reix una imatge interessant dels molts caires vius que conjuguen. Si
bé és cert que no segueixen el cami de I’escandol ni han aconsegu1t
provocar crits d’indignacié —aix0 és patrimoni d’autories més «de-
monistes» 1 d’un public més exigent—, totes les seves programacions
combinen amb més o menys qualitat {6rmules teatrals que no s’adot-
zenen 1 espectacles de tematiques riscoses amb repertoris que defu-
gen la comoditat; breu, no aposten per un producte comercial siné
per un bé cultural capag de trencar el sostre de confort i somoure
’espectador.

10. Comunicacié personal amb Ramon X. Rossell6 per correu electronic (Bar-
celona, 14 octubre 2020).
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DE FéRMULES I DE TEMATIQUES INHERENTS

A Thora de presentar, en termes generals, les f6rmules escéniques
que s’han pogut veure en els espais de contagi, podriem afirmar que
una de les més reiteratives d’aquest vintenni és el monoleg. Genere
menystingut durant anys —tot 1 la seva importancia artistica—, s’ha
convertit en la insignia del segle xx1. Potser és fruit d’una «<moda mo-
nologuista» —ja no ve d’una—, pero es tracta d’un format amb un
teixit huma minim que abarateix significativament els costos de pro-
duccid; un factor que en aquests temps de crisis successives cal tenir
en compte. A banda dels que hem anat referint, en aquesta no-prima-
vera del 2020 el Teatre Lliure estrenava la seva programacié digital
llangant «a ’estratosfera virtual» El gegant del pi de Pau Vinyals
(Pu1G 20200) 1 la Sala Feénix obria el seu nou perfil en streaming amb
Pespectacle Mirta en espera, d’ Angela Palacios.!!

Gairebé a I’'unison, apareix la «formuleta» del microteatre: peces
amb no més de tres intérprets 1 de durada breu, escrites tant per veus
novelles com consolidades. A Barcelona trobaria el seu espai a la sala
Minitea3, inaugurada el 2013 al Raval i de vida efimera (tanca les se-
ves portes al cap d’un any 1 mig).!? A Valéncia s’han posat en marxa el
2011 dos festivals —Russafa Escenica i Cabanyal fntim— que tenen
com a protagonista, en gran part, els formats breus; també el Micro-
teatre Valencia (RosseLLS 2018: 81). En el cas de Mallorca, el Teatre
de Barra (2003), «pensat per fer-se en bars 1 establiments de restaura-
c16» —uns espais que, malauradament, sén robats per la Covid-19—1
el Microteatre (2011), amb una proposta d’«espais singulars com a
seus de les diferents edicions» (MARTINEZ i CABRERA 2018: 119).

La introduccid en els escenaris de la imatge projectada, simbol 1
carta de modernitat, és una altra de les f{6rmules que, amb la seva

11. <https://streaming.scenikus.com/artista/salafenix/?utm_source=newsletter
+confirmadas&utm_campaign=aOcdeaecbcSEMAIL_CAMPAIGN_2018_07_03_
07_38_COPY_01&utm_medium=email&utm_term=0_a5a04c83c7-a0cdea
ebc5-83519935> [Consulta: 3 setembre 2020].

12. <https://www.institutdelteatre.cat/publicacions/ca/enciclopedia-arts-
esceniques.htm> [Consulta: 2 octubre 2020].
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pirotécnia de cambra, enlluerna el public. S’escola per tots els racons
1facilita la construcci6 rapida i superficial d’un espectacle, certament,
perd massa sovint «destrueix la for¢a dramatica de I’escena» (MEs-
TRES 2015: 266-267). No és el cas d’Ingovernables (2019) d’Atirohec-
ho, en que la pantalla és un tel6 de fons amb maltiples funcions, com
ara visualitzar els recorreguts pels quals deambula una freetour o
mostrar 'impacte paisatgistic sofert en el territori en nom d’una ur-
banitzacié imparable; tampoc de Winnipeg (2020), un espectacle que
projecta imatges per amplificar accions intimes, per fer apareéixer per-
sonatges, o bé per crear escenaris impossibles, com els camps de
mort.

D’altra banda, les tematiques més recurrents d’aquest periode,
fruit de la urgencia d’abandonar un moén virtual aillat 1 presentar la
crua realitat, sén molt diverses: ’exhibicié de les violéncies —subjec-
tives o objectives, visibles o invisibles, en termes de Zizek—, els des-
nonaments, les malalties mentals 1 els suicidis—«assassinats socials»
que massa sovint es cometen a causa d’una condici sexual—, les re-
lacions intrafamiliars, la vellesa 1 les seves xacres, les pors, els collec-
tius invisibles, I’edatisme, el micromasclisme, 1 més ismes ismes 1 més
micros micros —1 també macros macros! N’hi ha dues, pero, que
s’han infiltrat en els escenaris provocant un contagi que no té atura-
dor: la memoria historica i la causa feminista. D’uns anys enga, arreu
dels Paisos Catalans dramattirgies d’autoria diversa han rescatat do-
cuments 1 testimonis per poder «treure a la llum la memoria escamo-
tejada 1 oblidada dels represaliats pel feixisme espanyol» 1 crear «un
teatre documental sobre la memoria de la republica, la guerra i la
postguerra d’una gran originalitat 1 rigor» (FoguET 20205). Els dar-
rers espectacles d’Iguana Teatre —Llum trencada 1 Mar de fons—;
Només quan plou (2016) d’Aina de Cos, una obra inspirada en la fi-
gura d’Aurora Picornell, dirigent comunista afusellada la nit de Reis
de 1937; o Els Altres (2019), en queé Salvador Oliva homenatja el bat-
lle republica Emili Darder, illustren la pletora d’obres teatrals 1 dra-
maturgies escrites per plomes que pertanyen a ’anomenada «genera-
c16 dels néts (1 besnéts) de la Guerra Civil» (NaDpAL 2019: 96).

La causa feminista sembla haver trobat el seu lloc més enlla de
carrers, llibres 1 fanzins, 1 els espais teatrals recullen unes intencions,
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que amb major o menor encert, semblen seguir les maximes del «fe-
minisme per al 99%». Pels escenaris hi transiten iniciatives que ence-
ten el cami cap a la desaparici6 de tabus relacionats amb les dones: la
sexualitat femenina deixa de ser «a dark continent» (WoLr 2002: 276)
gracies a La Sagrada Vagina (2020); la sang de la menstruacié no es
presenta com una cosa bruta, invisible 1 misteriosa (PINE 2020: 108)
per ma de les companyies Ovulem Tot o Unaovaries (2020), 1 la
nuesa de cossos «normalitzats» que defugen els canons de bellesa per
lluitar contra la tirania de la imatge s’exhibeix sense pudor a Cul
Kombat (2016) 1 amb menys radicalitat a Unbeimlich (2019), de la
companyia Pelipolaca i Les desvestides. Exemples d’assumptes feme-
nins que passen de la realitat al teatre per recordar-nos que formem
part de la societat.

En sorgiran d’altres que s’afegiran a ’esplet —sota ’etiqueta
«Covid-19: efectes d’una pandémia», és cosa de mesos— 1 s’introdui-
ran gota a gota en els espais teatrals com a deriva d’una necessitat vi-
tal per expressar-se, perd també amb la voluntat de provocar un con-
tagi cultural 1, per damunt de tot, artistic. Malauradament, la majoria
d’aquestes propostes tenen un periode d’exhibicid brevissim —deu
funcions al llarg de dues setmanes és un luxe!— 1 només en compta-
des ocasions aconsegueixen traspassar fronteres: tret dels espais que
pertanyen a la Red de Teatros Alternativos o de les companyies que
tenen la sort d’entrar a la Xarxa Alcover —nou pel cap alt—, els es-
pectacles acostumen a restar en el seu espai marginal. La manca de
comunicacié entre els diferents territoris dels Paisos Catalans 1 unes
pohthues teatrals incapaces de promoure una trama esceénica amb
caraiulls provoquen un aillament que es perpetua des de fa massa
temps. Es just i necessari, doncs, crear amb urgeéncia un nou sistema
teatral que trenqui els marges per poder acollir totes les «vides esce-
niques» 1les «lletres dramatiques» d’arreu del territori.

ALLO QUE LA PANDEMIA NO ES POT ENDUR

Els espais que omplen la cartografia teatral dels Paisos Catalans
s’han vist afectats per un tipus de contagi letal que no s’esperava.
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Lluny d’aquell contagi benigne que hauria de ser —de recerca, d’in-
quietud artistica, de tematiques—, la crisi de la Covid-19 ha irromput
en els escenaris per dificultar la seva tasca. Mentre assistim com a pu-
blic expectant a la representaci6 del present més immediat, els espec-
tacles es programen en comptagotes. I, si bé és cert que la cultura, 1
de retop el teatre, no és un tema candent —no polaritza els debats
poh’tics, vaja—, la maquinaria escénica continua girant. Encara que
31gu1 a batzacs, els espais de contagi s ’adapten, reprogramen, pospo-
sen 1 es reinventen per poder continuar oferint —malgrat les mesures
sanitaries— els seus espectacles.

La situaci6 actual ha provocat un inesperat canvi de paradigma,
perd, que ens condueix a un «nou teatre» que encara no sabem del
cert com afrontarem. El tindem realitat-virtualitat regira les nostres
vides durant un periode que es preveu llarg, perqué aquests temps
pandeémics constitueixen el naixement d’una nova era —també d’un
futur incert— que ens obligara a viure 1 a veure el teatre amb uns al-
tres ulls. La necessitat imperativa d’adoptar una nova «dieta teatral»
és profecia. D’una banda, la creacié d’un moviment que podriem
anomenar Slow Theatre —a imatge del moviment Slow Food creat
per Carlo Petrini— ens portara a consumir espectacles de km 0 per
donar prioritat a tota la xarxa teatral que tenim al nostre entorn. De
I’altra, I’adopci6 del visionat de les representacions a través de la pan-
talla ens permetra lluitar contra la forga del costum que imposen les
plataformes audiovisuals de cinema 1 de séries; també la realitzacid
d’espectacles en directe 1 interactius que s’exhibeixen a través del
programa Zoom o pel canal Youtube, com Compartir Ubicacio
(2020) —ideat per Meritxell Yanes 1 David Planas durant el confina-
ment— 1 Valentina Quantica (2020) de la companyia Anna Roca.

S6n mals temps per al teatre —res de nou sota el sol—, pero les
crisis, del tipus que siguin, no poden malbaratar el poder de la pléiade
d’autories que com modernes Fantines victorhuguesques no deixen
de somiar per oferir al public espectacles que donin respostes a una
nova memoria, per crear poétiques de risc que lluitin contra ’hidra
del patriarcat i per encarar-se a temes candents —la pandeémia obliga.
Encara menys poden deixar de banda aquelles veus que viuen en ’d-
ge de discrétion; noms amb majtscules de llarga trajectoria que resis-
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teixen miraculosament en els marges. I, sobretot, no poden condem-
nar aquests espais de contagi a ser «cases d’illusions» genetianes, aixd
és: convertir-los en salons funeraris o de mendicants per on deambu-
len els somnis no realitzats.
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DISCURSOS CRITICS SOBRE EL TEATRE CATALA
DEL SEGLE XXI
NUria Ramis MasacHs
Investigadora teatral

INTRODUCCIO

A principis d’aquesta temporada rebiem la noticia del nou tanca-
ment definitiu d’un teatre: la Sala Hiroshima. La seva direccié se-
gueix advertint que el projecte s’acabara a final del 2021, si no acon-
segueix suport administratiu. Un exemple més de la fragilitat del
nostre panorama teatral que, ara adaptant-se a les mesures sanitaries
convenients, ara ajustant els horaris al toc de queda, continua sobre-
vivint tal com ja feia abans que la pandémia assumis el paper princi-
pal. Podem dir, sense embuts, que la situacié del teatre als Paisos Ca-
talans fa anys que és precaria: les persones que es dediquen a la mal
anomenada «farandula» assumeixen un cami ple de tractes indignes 1
que rares vegades els porta a una minima estabilitat econdomica. Ara
bé, més enlla del panorama economic 1 de la péssima gestié politica
en cultura, que és evident 1 que, des de la crisi del 2008, ha estat la
justificacié principal de tots els mals del teatre, patim també una greu
crisi de discurs critic. I no enllacem aqui una crisi amb [’altra perque
ens semblin comparables, ben al contrari. Les necessitats materials,
monetaries, sén ineludibles 1 cal que les continuem subratllant 1 rei-
vindicant. Pero si que volem defensar que, en moments de crisi
—econoOmica, sanitiria o existencial—, els discursos critics 1 teorics es
fan especialment necessaris. Provem d’explicar-ho:

L’any 2000, Carles Batlle constatava, en un article publicat a Ser-
ra d’Or, el declivi de la «produccié critica» teatral a Catalunya' criti-
ques periodistiques, revistes espec1a11tzades 1 edicions teodriques dis-
minuien paradoxalment enmig del que ell anomena una «sensacid
general d’euforia» en el teatre catala (BATLLE 2000: 51). Deu anys
després, el 2011, Francesc Foguet feia un «balang d’urgencia de I’edi-
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16 teatral» alertant, de nou, de la reculada en I’edicié de literatura
dramatica, d’estudis 1 assaigs de reflexié teorica 1 de peces periodisti-
ques critiques. El balang de la produccié critica resultava «manifesta-
ment insuficient, precari 1 desolador», explicava Foguet (2011: 104),
mentre nombroses veus afirmaven que «el teatre catala mai no [havia]
viscut uns moments més daurats»; Foguet també esmentava, en
aquell moment, com la residualitzacié de la produccid critica podia
perjudicar el debat 1 la renovacié teatrals 1 com la crisi econdmica,
que al 2011 acabava d’arribar, podia empitjorar encara més la situacié
arrossegant les arts escéniques a una «funcionalitat comercial».

A punt d’entrar al 2021, amb una nova crisi planant sobre el mén
sencer, la sanitaria, tornem a analitzar Pestat dels discursos critics 1
tedrics en el panorama teatral catala del segle xx1 1 reprenem la linia
de Foguet per alertar del perill de la seva degradacid, que percebem
de nou. Amb una crisi economica a ’esquena, amb les pantalles om-
nipresents de la nostra era digital, que ens fan qiestionar les arts en
viu 1 que sovint ens conviden a debats esterils a les xarxes, 1, final-
ment, amb una crisi pandemlca que fa trontollar tot un ecosistema
cultural, necessitem, més que mai, saber per queé fem teatre. I saber
per queé fem teatre vol dir admirar-lo, estudiar-lo, criticar-lo, refle-
xionar-hi 1, en definitiva, convertir les arts efimeres en terra fertil per
a la reflexié.

Amb el confinament del passat mes de marg del 2020 van arribar
mesos de teatres tancats 1 reivindicacions a les xarxes per demanar
que la cultura es considerés com un bé essencial. Al setembre, la Ge-
neralitat va decidir considerar-la com a tal, perd, poques setmanes
després, Meritxell Budd, portaveu de Presidéncia, tornava a comuni-
car el tancament de tots els teatres, que s’allargaria fins a nou avis. El
teatre és, per tant, realment essencial? Com valorem el nostre teatre?
La dramatirgia catalana del segle xx1 és necessaria? Com la interpre-
tem? Els discursos critics 1 teorics nodreixen la nostra manera d’en-
tendre I’art 1 propicien 1 enriqueixen el debat que el fa evolucionar.
Perd també sén els discursos critics els que ens carreguen de raons
quan I’art 1 la cultura estan en perill.

Sén comptades les publicacions que, en les dltimes décades, han
analitzat aquests discursos en el context teatral dels Paisos Catalans,
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perd, com hem exemplificat amb Batlle (2000) 1 Foguet (2011), totes
coincideixen a remarcar el declivi de la produccié critica des dels
anys 1990. I el cert és que la tendéncia no ha fet més que agreujar-se
després de la crisi economica del 2008. D’una banda, la preséncia de
critiques teatrals a la premsa en paper, que ja es trobava afeblida a fi-
nal del segle xx (BATLLE 2000; SANsaNo 2006) 1 a inicis del 2000 (Fo-
GUET 2011; SANTAMARIA 2013), és actualment insignificant, 1 Iapari-
ci6 de noves plataformes digitals, tot 1 que ofereixen un espai més
amph per a publicar critica, 1 a I’abast de moltes més veus, no aconse-
guelx prendre’n el relleu. De Paltra, els darrers anys s’han perdut re-
vistes especialitzades 1 les que continuen o es reprenen han rebaixat
notablement la freqiiéncia de publicacié. Finalment, pel que fa a les
edicions teatrals critiques o d’escrits teorics, el panorama és forca de-
solador, amb una destacable revifada de les publicacions de 'Institut
del Teatre (IT) des del 2015, perd amb iniciatives editorials privades
practicament inexistents.

Si posem la lupa sobre aquests panorames, constatem, en primer
lloc, una critica teatral periodistica realment empobrida. La critica en
la premsa encarna els discursos critics pablics sobre el teatre 1 exem-
plifica el decaiment dels discursos critics en general dels darrers anys.
Es per aix0 que hi dediquem una atencié especial en el present article,
sense deixar de comentar breument també I’estat de les publicacions
académiques 1 les edicions critiques que, tot i configurar un panora-
ma molt debil, ens deixen entreveure el que podria ser un bri d’espe-
ranga provinent d’un renovat interés per la investigacié en arts esce-
niques, que malden per compartir universitats 1 centres de formacié
artistica.

La criTICA PERIODISTICA

D’entre els sectors d’on sorgeixen discursos critics, el periodistic
és el que ha patit una transformacié més notable en aquest inici del
segle xx1, sobretot en la seva segona decada: el 2011 és I’any en que la
crisi econdmica, que esclata el 2008 amb la caiguda de Lehman Brot-
hers, comenca a fer estralls en I’ambit del periodisme nacional. La
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recessié, sumada a una crisi de credibilitat preévia en la premsa 1 al
desconcert davant la irrupcié de les noves tecnologies, provoca el que
Josep Carles Rius (2018: 17), a la seva tesi, anomena una «tormenta
perfecta», la qual enfonsa diaris i revistes del pais 1 provoca nombro-
sos acomiadaments en les redaccions supervwents Es sabut que la
crisi economica afecta de manera global la societat catalana, també en
el seu ambit editorial o en la publicacié d’investigacions. Aixi i tot, en
el sector periodistic hi té igualment un gran impacte el nou espai per
a la critica teatral que arriba amb la irrupcié dels mitjans 1 platafor-
mes digitals, de bracet de la crisi. Les noves plataformes digitals 1,
sobretot, les xarxes socials, amb especial repercussié a partir del 2011,
provoquen un canvi de paradlgma en el mé6n de la comunicacié. Amb
aquest canvi, la premsa impresa es troba en perill d’extincié i, amb
ella, la critica que s’hi publica. Ho podem verificar rapidament, si
fem un cop d’ull als diaris 1 revistes que encara es publiquen en paper.

Si, per comengar, observem la configuracié de les plantilles de
treballadors dels diaris generalistes en paper, hi constatem un pano-
rama cada vegada més precari que evidencia el menyspreu creixent
dels mitjans tradicionals cap a la critica 1 concorda amb el fet que se’n
publiqui cada vegada menys. La crisi de la premsa expulsa de les
redaccions fixes els critics de teatre, 1 deixa a les redaccions culturals
o escéniques menys redactors que, si escriuen critiques teatrals, ho
fan per voluntat propia. A més, els darrers anys també es redueix el
pressupost destinat a collaboradors externs (Ramis 2020: 9). Que les
critiques teatrals en els diaris depenguin de la motivacié extra dels
seus redactors o de collaboracions cada vegada menys sollicitades,
afecta logicament a la freqtiencia de publicacid; consultant ’hemero-
teca de La Vanguardia —el diari més venut a Barcelona el 2017—!
comprovem com el 2003, 2004 o 2005 es publiquen al voltant de 100
critiques teatrals cada any. En canvi, el 2011 se’n publiquen un total
de 641 el 2019, només 25.

Unes critiques que, a més, s6n cada vegada més curtes: Juan Car-

1. Segons dades de ’Anuari Estadistic de la Ciutat de Barcelona 2018 de I’Ajun-
tament de Barcelona <https://www.bcn.cat/estadistica/castella/dades/anuaris/
anuari18/cap06/C0615010.htm> [Consulta: 1 agost 2020].
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los Olivares recorda com, en la decada del 1990, PABC li encarregava
critiques d’entre 4.000 i 6.000 caracters.? En contrapartida, I’any
2011, una critica a La Vanguardia pot sobrepassar els 3.000 caracters
(per exemple, BENacH 2011), mentre que, el 2019, habitualment no
arriba als 2.500 (per exemple, OLIVARES 2019).

Amb la precaritzacié de les condicions laborals dels critics, la re-
duccié de la freqtiencia de publicacié i la retallada de caracters, es fa
evident que els mitjans valoren cada vegada menys la critica teatral. I
aquesta perdua de valor es vehicula a través de I’escala de prioritats
dels diaris. Tal com explica Duska Radosavljevié (2016: 12-15) en el
seu estudi sobre critica teatral a Europa, la politica —més que cap al-
tra cosa— és actualment la que marca la conf1gurac1o de les pagmes
limitades en paper d’un diari 1 I, quan un contingut es deixa de priorit-
zar, és molt dificil que pugui defensar el seu espai davant de temes
que la redaccié considera realment prioritaris. Es important remar-
car-ho, perque el fet que no es prioritzi pot desembocar en una per-
dua de sentit o utilitat de la mateixa critica que, com la resta de peces
que conformen un diari, va intrinsecament lligada a I’actualitat —en
aquest cas, a ’actualitat teatral. Llegint la premsa, evidenciem que les
critiques ja no es publiquen puntualment ’endema o pocs dies des-
prés d’una estrena, com seria d’esperar (Ramrs 2020: 21), 1 que, en
alguns casos poc habituals, fins 1 tot es publiquen peces amb retard o
de manera descompassada amb la cartellera 1 la resta de mitjans: aix0
afecta directament el seu valor, que seria més elevat si es publiqués de
manera regular i dialogués directament amb I’actualitat teatral.

Que la critica teatral no es prioritzi també té una altra conse-
quéncia: propicia el tractament d’espectacles menys diversos. Tots els
critics que hem enquestat o entrevistat coincideixen en el fet que la
prioritat de publicacié és més facil de guanyar quan la critica és d’una
produccid escénica gran: del Liceu, del TNC, del Lliure... I, en canvi,
és complicat incloure la critica d’una obra d’una sala alternativa.*

2. Entrevista enregistrada amb Juan Carlos Olivares (Barcelona, 23 febrer 2020).

3. Entrevista enregistrada amb Juan Carlos Olivares (Barcelona, 23 febrer 2020).

4. Comunicacié personal amb Imma Fernindez per correu electronic (Barcelo-
na, 3-6 agost 2020) 1 Jordi Bordes per correu electronic (Barcelona, 3-9 agost 2020).
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Més enlla de I’espai, la freqliencia o els espectacles que tracten, les
critiques en si també es veuen modificades pel seu menysteniment: la
reducci6 de caracters obliga a una extremada concisié que limita la
profunditat de la critica. Aixi 1 tot, hem de destacar que, amb escrits
que es mouen dins el terreny de la critica raonada o personal (Sansa-
NO 2006: 192-193), les critiques en paper continuen defensant un estil
solid: normalment es fonamenten en una opinié clara sobre l’especta—
cle, que argumenten dlhgentment fent us de referents escenics o lite-
raris; aporten una perspectlva critica, destacant els aspectes de la pega
que consideren més o menys encertats, 1 vinculen la subjectivitat a la
seva estrategia textual (VELLON 2002: 45), bo 1 expressant-se amb una
escriptura acurada.

Pel que fa a les revistes en paper que publiquin critica teatral, no-
més en sobreviuen dues. D’una banda, Time Out Barcelona (2008-),
que amb la seva arribada ha anat desbancant la resta de revistes com
ara Teatre BCN (1999-2010), Butxaca (2000-2018), Hamlet. Revista
de les Arts Escéniques (2009-2012) 1 Godot Barcelona (2018-2019);
publica —almenys fins a I’arribada de la pandémia i el tancament dels
teatres aquest 2020— critiques freqlients, perd brevissimes, de 850
caracters, 1 ben remunerades. De ’altra, EI Temps (1984-), setmanari
de caracter general de pagament, ha mantingut un preuat espai (3.500
caracters) de critica teatral ininterrompuda —si més no, fins al 2020,
amb el comiat voluntari com a critic de Francesc Foguet.

Qualsevol altra revista amb contingut escénic que es continui
editant en paper 1 que puguem esmentar, no inclou propiament criti-
ca. Es el cas d’Entreacte (1988-), la revista de PAADPC; L’Aveng
(1977-), que els dltims anys prioritza articles literaris, més que esce-
nics, 1 Serra d’Or, que disposa d’un espai permanent per a estudis
sobre teatre (des del 2011 capitanejat sobretot per Enric Ciurans, Jor-
di Coca, Marta Monedero i Jordi Jané).

Aixi doncs, en la premsa en paper es fa palés un panorama gene-
ral desolador, que agreuja la tendéncia a la baixa que ja diagnostica-
ven Batlle (2000) 1 Foguet (2011). Perd, quin és I’estat de la critica en
el terreny digital?

A internet ’espai per a la critica teatral s’eixampla: els pocs diaris
1 revistes digitals que publiquen critica (entre els quals només podem



Discursos critics sobre el teatre catala del segle xx1 103

comptar La Llanca, seccié cultural d’El Nacional, El Temps de les
Arts 1 Niwol), sense els limits del paper, amplien els caracters de les
peces. També proliferen plataformes amb format de cartellera que
publiquen critica teatral de tot tipus d’espectacle 1 amb més freqtien-
cia que els mitjans impresos (com sén Teatre BCN, Teatral.net o Re-
comana.cat), 1 blogs 1 xarxes socials se sumen als espais d’escriptura
on la critica teatral pot dur-se a terme. Aix0 no obstant, en aquesta
diversitat de plataformes, les publicacions de critics professionals
conviuen amb les d’opinadors o critics anonims 1 no s’hi observen
formats de critica tan homogenis 1 professionalitzats com en el paper.

Les condicions laborals als mitjans digitals empitjoren molt res-
pecte a la premsa en paper, amb bona part de les critiques no remu-
nerades (N#vol 1 La Llanga),’ 1 aix0 probablement n’afecta la quali-
tat: hi advertim estils d’escriptura més diversos que als mitjans
impresos (croniques, critiques, analisis académiques, etcétera) 1, en
bona part dels casos, un nivell d’escriptura clarament inferior.

A banda dels diaris, revistes o portals culturals digitals, a internet
hi proliferen les plataformes digitals centrades a informar sobre la
cartellera teatral, que solen aglutinar critiques professionals ja publi-
cades en diaris 1 revistes, critiques de blogs, comentaris dels especta-
dors, etcetera, amb la finalitat d’oferir a ’espectador el maxim de
contingut al voltant de totes les obres que es programen. Teatral.net
(1997-), Teatre Barcelona (2011-) o Recomana.cat (2013-), en sén
exemples. Aquestes plataformes s’ocupen de tota la cartellera, publi-
cant critica 1 comentaris variats de practicament tots els espectacles
que es fan al territori en circuits diversos. Ara bé, les peces s6n gene-
ralment critiques informatives, descriptives o impressionistes, o bé
directament comentaris d’espectadors. En aquests casos, I’escriptura
esta menys treballada i la perspectiva critica acostuma a ser inferior
que en els mitjans en paper 1 les revistes 1 diaris digitals. Aquestes
plataformes, generalment, tampoc remuneren els redactors.

Tot 1 que internet és el mitja de la immediatesa, tant en revistes
digitals com en les plataformes-cartellera, les publicacions que s’hi

5. Comunicacié personal telefonica amb Oriol Puig Taulé (Barcelona, 19 marg
2020) 1 Joan Safont per correu electronic (Barcelona, 26 agost 2020).



104 Niiria Ramis Masachs

fan s6n encara més tardanes que en paper; si prenem I’exemple d’una
obra concreta, per exemple Islandia, de Lluisa Cunillé, que es va re-
presentar al Teatre Nacional de Catalunya ’octubre del 2017, veiem
com, mentre que a la premsa impresa se’n publiquen critiques amb
poca puntualitat perd que surten la mateixa setmana de ’estrena o la
seglient, a internet la majoria es publiquen setmanes més tard, fins a
’extrem d’una critica publicada pocs dies abans que acabin les fun-
cions (CueNca 2017; Ramis 2020: 25).

Finalment, caldria fer esment del mén dels blogs 1 de les xarxes
socials com Twitter. Lluny de panorames com ’angles, els blogs 1 les
xarxes socials a casa nostra no han propiciat espais de nova critica.
Comptem amb tot just dos blogs que, amb cert rigor, ofereixen criti-
ca descriptiva de manera regular (Butaques i somnis [2007-] d’Elisa
Diez 1 Somnis de teatre [2012-] de Gema Moraleda).® Nous o poten-
cials escriptors independents de critica, com ara els estudiants uni-
versitaris, amb un estil d’escriptura més academic —com alguns ca-
sos de N#vol—, o, simplement, amb interés per a escriure critica
—com els joves de Nova Veu— troben el seu espai per publicar a mit-
jans com N#vol o La Llanga, que accepten collaboracions no remu-
nerades sempre que completin la seva oferta d’articles,” o a platafor-
mes com NovaVeu, que tampoc remunera els articles 1 ofereix
assessorament a joves interessats.® Aquests espais sén encara prou
oberts 1 faciliten la feina de qui escriu critica desinteressada; perme-
ten publicar escrits d’extensions variables, sense haver de mantenir
un blog personal 1 guanyar més difusié 1 visibilitat que si es publiqués
en un blog propi.’

6. Vegeu, respectivament, <https://butaquesisomnis.blogspot.com/> 1 <http://
somnisdeteatre.com/>.

7. Comunicacié personal telefonica amb Oriol Puig Taulé (Barcelona, 19 marg
2020) 1 Joan Safont per correu electronic (Barcelona, 26 agost 2020).

8. Vegeu Jordi Bordes, «Que és i com es fa una critica teatral? - Xerrada intro-
ductoria a cirrec de Jordi Bordes, president de Recomana i periodista especialitzat en
arts escéniques del Punt Avui», Presentacid del grup Novaven, qué és i com funciona
[Presentacié: apunts personals] Barcelona, Recomana.cat, 17 febrer 2018.

9. Comunicacié personal amb Ana Prieto Nadal per correu-e (Barcelona, 26
agost 2020).
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Seria equivocat dir que en altres xarxes socials com Facebook o
Twitter hi trobem critica teatral: a través dels populars #hastags,
Twitter s’ha convertit en un receptacle d’impressions, de comentaris
emocionals curts, que poden venir tant d’espectadors, com de profes-
sionals. Aquest 2020, per0, un usuari, @Espectadortus mira de trobar
un espai adequat per a la critica a Twitter a través de missatges enlla-
cats (fils).1° Tot 1 la poca correccid lingiistica, @Espectadortus fa una
nova proposta de critica gairebé oral, en el format dialogant de Twit-
ter. A despit de ser una proposta recent 1 incipient, no ens podem es-
tar de comentar que sembla, seguint Radosavljevié (2016), una volun-
tat d’estirar la critica fora de la tradicié literaria 1 portar-la cap al nou
paradigma digital: eminentment horitzontal 1 comunitari, superant
I’era Gutenberg dels textos editats 1 distribuits unidireccionalment,
per retornar a l’oralitat en formats basats en la conversa, com Twitter.

LA CRITICA ACADEMICA I LES EDICIONS CRITIQUES

Pel que fa a publicacions académiques, entre 2000 1 2020 també
constatem desaparicions 1 un panorama no gaire prolific. Malgrat
aix0, cal destacar les revistes especialitzades que perviuen o que
reapareixen, sigui en format paper o digital.

Estudis Escénics (1957-1990, 2007-), en el marc de I’Institut del
Teatre, reapareix al cap de més d’una década, amb la intencié de pu-
blicar dos niimeros a I’any (Casas 2007). A la practlca, la freqiiéncia
de pubhcac1o resulta ser molt més espalada 1 la revista passa a oferir-
se només en format digital. No obstant aix0, juntament amb (Pausa.)
(1989-1995, 2005-), revista de la Sala Beckett-Obrador Internacional
de Dramatirgia, que reneix el 2005 1 que s’edita en format digital des

10. Un exemple de I’ @Espectadortus: «Ahir vaig tornar a la Biblioteca per veu-
re #Assedegats, de Mouawad, Vermeulen i La Perla 29. El meu titular seria: Tor 7 la
seva previsibilitat la bellesa del text salva el boomerisme i la lletjor generalitzada.
Ara, desgranem-ho (fil!)» i el fil de piulades que el segueix. 8 Juliol 2020, 17:59
<https://twitter.com/espectadortus/status/12808942354750914582s=20> [Consulta:
15 juliol 2020].
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del 2015, s6n les principals revistes que publiquen articles academics
critics sobre el teatre catala del nostre segle. Amb voluntat d’oferir
un contingut especialitzat, totes dues revistes malden per anar-se en-
fortint des de la seva represa. Tot amb tot, Foguet (2011: 101) consi-
dera que atenen «un nivell de qualitat més aviat desigual, amb poc
filtratge de continguts, com a revistes especialitzades».

Una de les perdues significatives en el panorama de les revistes
especialitzades és la d’Assaig de Teatre. Revista de PAIET (1994-
2010) que Ricard Salvat tira endavant i que desapareix un any després
de la seva mort. Es segurament un exemple del lamentable menyste-
niment del seu preuat llegat, el fet que ni la Universitat de Barcelona
ni cap altra institucié hagin donat continuitat a la publicacié, de mo-
ment, tot 1 la voluntat d’alguns investigadors per reprendre-la.!!
Aquest exemple evidencia la relacié directa entre les publicacions
academiques 1 I’estat de les universitats o els espais d’investigacio: de
la mateixa manera que la critica teatral en la premsa es veu afectada
per la crisi en el sector periodistic, les critiques acadéemiques depenen
també del suport de les institucions 1 de I’acompanyament del mén
académic en general. Carles Batlle (2000: 56) copsa un panorama for-
ca decebedor en la produccié de discursos critics especialitzats 1 di-
posita illusions en I’aleshores flamant programa de doctorat en Arts
Esceniques de la UAB, amb la collaboracié de I'Institut del Teatre, la
UB, la UPF i la UPC, el primer de I’Estat espanyol. Una década més
tard, Francesc Foguet (2011: 98-99) repassa els articles publicats so-
bre dramatirgia catalana en els inicis del segle xx1 1 segueix assenya-
lant el poc suport institucional i editorial que pateix la produccié de
discursos critics academics.

Arribats al 2020, tot 1 que queda molt cami per recérrer, sembla
que el programa de doctorat, ara desdoblat també en Master Univer-
sitari en Estudis Teatrals (coordinat per la UAB), ha donat uns
quants fruits. Més persones provinents de formacions artistiques di-
verses s’interessen per la investigacié académica 1, de manera gradual,
sembla que I’abisme que sempre ha separat I’educacié artistica de

11. Comunicacié personal amb Francesc Foguet per correu electronic (Barcelo-
na, 26 juliol 2020).



Discursos critics sobre el teatre catala del segle xx1 107

’académica comenga a questionar-se.!? Aquest fet, juntament amb la
influeéncia d’altres panorames europeus en que els estudis universita-
ris en arts escéniques sén molt més populars, pot ser esperangador a
I’hora de mirar el futur de la recerca i la publicacié de discursos cri-
tics sobre teatre catala des del mén academic.

Precisament, des de I’Institut del Teatre, amb la direccié de Mag-
da Puyo, del 2015 en¢a s’han repres les edicions de manera regular.
Amb Carles Batlle al capdavant, s’han promogut collaboracions amb
editorials 1 publicacions propies amb la intencié de fer patrimoni es-
ceénic (BorpEs 2020). Aquesta represa era un reclam present des que,
a principis del segle xx1, s’havia desmantellat el departament d’edi-
cions de 'I'T (FogueT 2011: 99). Desitgem que faci prou arrels com
perque la seva existéncia essencial no depengui de nous mandats 1
contextos socioecondmics.

Tot 1 aquesta recent revifada de les publicacions de I'IT, el pano-
rama general de les edicions critiques sobre teatre és, en conjunt,
realment pobre. Les iniciatives d’editorials privades s6n practicament
inexistents, més enlla de les seves comptades collaboracions amb ins-
titucions publiques. En aquest sentit, destaquem la recent collabora-
ci6 de I’editorial Comanegra amb I’Institut del Teatre, que ha donat
lloc a la colleccié «Paragrafies», de textos teorics sobre dansa de la
ma de reconeguts artistes locals. I també les publicacions d’obres
dramatiques d’Arola Editors —sovint en collaboracié amb el Teatre
Nacional de Catalunya—, que en molts casos s’acompanyen de pro-
legs o breus estudis sobre les mateixes obres.

A TALL DE CONCLUSIO

La produccid critica d’aquest segle XXI a casa nostra deixa un
panorama molt pobre. D’una banda, comprovem com la critica tea-

12. Vegeu la intervencié de Merce Saumell a la taula rodona «La critica escénica,
avui», organitzada per Entreacte i Recomana, amb la participacié també de Guillem
Clua, Juan Carlos Olivares, Laura Serra i, com a moderador, Manuel Pérez Mufioz
(30 octubre 2020) <https://teatrezoom.recomana.cat/>.
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tral periodistica, que Batlle (2000), Sansano (2006), Foguet (2011) 1
Santamaria (2013) ja acrediten afeblida, arriba a final de la segona de-
cada del segle xx en un estat de residualitzacié evident. En la premsa
que perviu en paper, hi constatem menys publicacions, menys fre-
quents, amb peces més breus 1 amb condicions laborals pitjors per als
critics. A internet, tot 1 que ’espai potencial per a la publicacié de
critica s’eixampla, comprovem que sén pocs els mitjans que realment
publiquen critica 1 evidenciem un problema cabdal: la desprofessio-
nalitzacid, ja que la gran majoria de critiques teatrals a internet no
s6n remunerades. Aquest fet influencia probablement en la baixa
qualitat de les critiques, que sén més descriptives que critiques, més
informatives que interpretatives, més publicitaries que analitiques, 1
que es confonen amb comentaris, opinions dels espectadors o meres
recomanacions. I, a la baixa qualitat, s’hi suma la freqtiencia 1 la pun-
tualitat de publicacié: a la premsa impresa no es prioritza la critica,
fet que desemboca en una desvinculacié de I’actualitat teatral; 1, a in-
ternet —que és, paradoxalment, el nou mitja de comunicaci6é imme-
diata—, la critica no recupera aquest lligam, sense comptar-se com
un element intrinsec de les novetats teatrals 1 publicant-se, sense
pressa, setmanes més tard de I’estrena. Com afirma Liz Perales (2003:
189), critica d’El Cultural ’El Mundo: «Lo légico es pensar que
cuando se estrena una obra, los actores y productores quieran ver la
critica al dia siguiente o a los dos dias [...] la esperan con impacien-
cia». I, si aquesta critica puntual desapareix en el paper 1 no s’imposa
en el digital, és probablement un signe que ja no se I’espera.

Octavi Aguilera (1993) planteja que la critica teatral ha d’exercir
un «control de qualitat» per poder aportar reflexié i critica en un
context de mercat cultural, en queé els mitjans de masses breguen per
publicitar i vendre. Avui dia, la critica de la premsa impresa perd
aquesta capacitat de crear discurs a cop de retallades d’espai 1 des-
prestigi. Als nous mitjans digitals, amb molt més espai 1 moltes més
veus, la «critica» s’acomoda a un estil informatiu, descriptiu, 1 es li-
mita a la valoraci6 personal, sense construir argumentacions solides.
Perdem, en definitiva, el fil del discurs critic en un canvi d’etapa pe-
riodistica 1 comunicativa.

D’altra banda, les publicacions academiques o especialitzades,
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tant en revistes com en volums, tal com també alertaven Batlle (2000)
1 Foguet (2011), continuen sent insuficients avui dia. La interrupcié
de moltes de les publicacions dels anys 1990 enga, tot i la seva represa
amb més o menys empenta durant la darrera década, ha deixat un
panorama feble que necessita encara suport i recorregut per guanyar
estabilitat. Es probable que el context universitari de casa nostra, que
historicament s’ha distanciat de les formacions artistiques, tingui a
veure amb la inestabilitat de la produccid critica académica. L’any
2000 Batlle mencionava el naixement, a la UAB, del primer programa
de doctorat en Arts Escemques de I’Estat espanyol bo i celebrant que
’académia donés un espai explicit a la recerca 1, en conseqiiéncia, a la
produccid critica en teatre. Vint anys més tard, 1 amb el programa de
doctorat desdoblat en estudis de master 1 doctorat, la investigaci6 en
arts escéniques 1 les publicacions critiques estan sobre la taula, 1 no
només aixo, siné que se’ls ha donat una empenta els dltims cinc anys
amb la revifalla de les edicions de I’Institut del Teatre. Perd, en con-
junt, I’estructura general continua tremolant: el 2010 desapareix la re-
vista Assaig de Teatre, impulsada per la catedra en Historia de les
Arts Esceniques de la UB; les revistes que s’han repreés després de
pauses llargues des dels anys 1990 continuen un cami lent de consoli-
dacid 1, al capdavall, ens falten encara evidéncies per assegurar que la
produccid critica en arts escéniques té un espai assegurat a I’academia.

Tant en el panorama periodistic com en I’académic 1 editorial, tot
1 que encara no hi puguem constatar solideses, es fa evident que hi ha
molt cami per recorrer 1 que esta a les nostres mans explorar-lo i de-
fensar-lo. A internet, si seguim Radosavl]evm (2016), un paradlgma
comunicatiu més horitzontal ens donara les eines per construir nous
discursos critics publics; 1, a les universitats, si no deixem perdre les
iniciatives formatives 1 de publicacié que tenim entre mans, podem
aprofitar 1 fer créixer 'interés per als estudis teatrals, que ens porta-
ran de segur a una produccid critica més solida.

Ara bé, a fi que tots aquests desitjos no se’ls emporti el vent, fa
falta, abans de res, la voluntat de ser critics: necessitem un context
teatral, editorial 1 periodistic que doni valor a la produccié critica. Tal
com explica Sansano (2006), la critica esta al servei del teatre per a
plasmar per escrit la seva vivencia efimera, per6 també hauria de ser
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capag d’ajudar a avangar cap a un teatre utopic, de defensar 1 enriquir
el seu futur. La salut de les arts escéniques va intrinsecament lligada a
la critica 1 als discursos teorics que es generen al seu voltant: més en-
11a dels suports digitals o en paper, de les publicacions més o menys
freqlients o de I’existéncia de programes académics, cal que no
menyspreem el nostre instint critic 1 que el defensem com a quelcom
fonamental, ja que és indispensable per a defensar ’existencia de les
propies arts escéniques.
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TAULA RODONA
Preséncia de la dramatdirgia catalana als Paisos Catalans i al mon

Moderadora: Aida Ayats
Participants: Ferran Madico, Aina Tur, Joan Yago 1 Eva Zapico

Aida Ayats: Ara que ja hem acabat les comunicacions, ha arribat
I’hora d’inaugurar la taula rodona; en aquest cas, dedicada a fer un
balang critic de la preséncia de la dramatirgia catalana als Paisos Ca-
talans 1 al mén. Per fer-ho, tenim la sort de comptar amb quatre pro-
fessionals de I’escena que formen un conjunt de veus forga heteroge-
ni, tant pel que fa als ambits de treball, que sén la direccié,
Pescriptura, l’ensenyament 1la pedagogla, com pel que fa als origens
geografics respectius. Hem volgut reunir opinions representatives de
cadascun dels grans nuclis teatrals dels Paisos Catalans: Barcelona,
Valencia 1 Palma. Pero, abans de donar-los la paraula, vull fer refe-
réncia —i és que fer-ho em sembla practicament ineludible— als
temps en que ens trobem ficats de cap: una crisi sanitaria, econdmica,
social 1 cultural tan greu com la que estem vivint actualment. Abans i
després de la pausa ja s’ha dit, pero parlar d’intercanvis 1 de relacions
culturals avui ens pot semblar, si més no, estrany o desconcertant. De
tota manera, és precisament per aix0 que encara ens sembla més ne-
cessari de fer. Aixi doncs, ara continuarem parlant de la vida del nos-
tre teatre durant aquests primers vint anys del nou segle, de la seva
evolucid, tot sovint irregular, de la seva internacionalitzacié i de la
seva condici6 en el mercat europeu en tant que producte d’una llen-
gua minoritzada. Val a dir que al llarg de la historia hi ha hagut ini-
ciatives per millorar aquestes condicions: estic pensant en els esfor-
cos de I'Institut Ramon Llull, en la Fira Tarrega, en el Temporada
Alta, en el Mercat de les Flors o en el Projecte Alcover. Mirant més
enrere, en I’Associacié Dramatica de Barcelona (ADB) o en els Ci-
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cles de Teatre Llati, pero la quiestié és: en quin punt ens trobem ara?
Quin és I’estat de la cartellera als grans nuclis teatrals? Quina és la
salut dels intercanvis, tant els reals com els possibles, dins el marc
dels Paisos Catalans? Quina és la projeccié exterior dels nostres dra-
maturgs, de les nostres companyies? De tot aix0, de la nostra realitat
teatral, en parlarem tot seguit amb Ferran Madico, Aina Tur, Joan
Yago 1 Eva Zapico. A tots ells, els agraeixo que hagin acceptat la nos-
tra invitacid. També haviem convidat I’editora 1 critica teatral Mar
Fontana, perd justament ahir vam rebre un correu electronic en queé
ens comunicava que avui no podria assistir a la trobada. Per tant, la
critica no tindra veu en aquesta taula rodona. Ja procurarem compen-
sar-ho al debat. Hem tingut la sort de poder comptar, en el torn de
comunicacions, amb la intervencié del critic Oriol Puig Taulé, 1 Nu-
ria Ramis ha tocat de ple aquesta quiestio.

Comengo amb les presentacions dels participants de la taula. En
primer lloc, tenim Ferran Madico, actor, director de teatre i gestor
cultural. Des del 2003, es dedica en exclusiva a la gesti6 1 la direcci6
escéniques. Ha estat director del Centre d’Arts Escéniques de Reus
(CAER) 1 director general del Consorci del Teatre Fortuny de Reus.
S’ha ocupat aixi mateix de la direccié artistica de La Seca Espai Bros-
sa. Des del 2019, és docent dels departaments d’Interpretaci6 i de
Dramatirgia de I’Escola Eolia. En segon lloc, també disposem de la
participacié d’Aina Tur, nascuda a Menorca, dramaturga, directora
de teatre 1 gestora cultural. Al llarg de la seva carrera ha treballat al
Tantarantana, a la Sala Muntaner, al Teatre Lliure 1 al Teatre Nacio-
nal de Catalunya (TNC). Es autora d’obres com Addiccions, Evolu-
cid, Es lloga habitacié, Fotofobia... Actualment és responsable de
programacié de la Sala Beckett 1 membre del Consell Assessor del
Centro Dramitico Nacional. Fa ben poc, a més, ha estrenat al Festi-
val Temporada Alta Una galaxia de luciérnagas, un monoleg basat en
una dura experiéncia de joventut. En tercer lloc, Joan Yago, drama-
turg 1 director de teatre, barceloni, perdo amb for¢a vinculacié amb
Mallorca. Durant la seva trajectoria ha rebut nombrosos premis 1 ha
escrit obres de molta anomenada; totes elles, com deia fa un moment
Oriol Puig Taulé, salpebrades amb un discurs critic molt potent. Poc
abans d’acabar els estudis, va fundar la companyia independent La
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Calorica, amb un grup d’amics. Des de llavors ha compaginat la feina
de la companyia amb d’altres encarrecs. Ha sigut professor d’inter-
pretacid 1 d’escriptura teatral a les escoles Eolia 1 Elisava de Barcelo-
na. Recentment, ha collaborat en I’escriptura del guié de la série Mai
neva a Ciutat, d’IB3 TV. Per acabar, parlara Eva Zapico, una de les
creadores més reconegudes de I’escena valenciana actual. Es actriu,
directora 1 dramaturga i fa més de vint-i-cinc anys que es dedica al
teatre, tot 1 que també ha treballat al cinema 1 a la televisié. Darrera-
ment ha adaptat el classic de Joanot Martorell, Tirant lo Blanch, po-
sant el focus en els personatges femenins, 1 ha dirigit Frande (o las
consecuencias del fracaso), un muntatge en queé es parla de la mentida
del capitalisme i de ’estructura familiar heteropatriarcal. Ara, acaba
d’estrenar La sala de los trofeos dins del Festival Russafa Escenica de
Valencia. Una vegada fetes les presentacions, sense més preambuls,
dono la paraula als components de la taula rodona.

Ferran Madico: Abans de res, gracies per deixar-me participar en
aquesta jornada, perque el que portem fins ara és molt, molt, molt
interessant. Espero poder estar a I’altura. Si no, com que estic molt
ben rodejat, crec que quedaré dissimulat 1, per tant, quedara digne.
Bé, punt nimero u. Jo vaig comengar a dirigir professionalment el
1995. Es a dir, fa vint-i-cinc anys. Va ser amb Treball d’amor perdut,
de Shakespeare, al desaparegut Artenbrut de Gracia, que va fundar la
Merce Angles. Jo tenia un principi en aquella eépoca: creia que cada
actor havia d’interpretar un personatge. Era un moment en que els
actors comencaven a doblar els personatges per estalviar costos. Vaig
ser boig, perque era el primer muntatge que feia i tenia disset perso-
natges, és a dir, disset actors. Creia que haviem de fer visible el talent
de la meva generaci6. Tot 1 aix0, encara recordo el comentari del
[Joan de] Sagarra quan li vaig anar a demanar els drets de la traduccié
del seu pare. Em va dir: «Ja hi cabreu tots vosaltres al teatre?» Recor-
deu que I’Artenbrut era un espai petit. Cito aix0 perque, parallela-
ment, el mateix any, el 1995, mentre nosaltres assajavem 1 creavem la
companyia —assajavem per estrenar dins el Festival Grec—, s’estava
acabant de crear el Projecte Alcover.

El Projecte Alcover el configuravem un grup d’activistes, un gra-
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pat de técnics culturals dels ajuntaments d’arreu dels Paisos Catalans.
Alfred Fort, des de I’Ajuntament de Reus, i Bienve Moya, des de
I’Ajuntament de Vilanova i la Geltrd, aqui al Principat. A les Illes,
Tomeu Amengual, de Manacor, 1 Carles Molinet, de Palma. I al Pais
Valencia, Jordi Botella, d’Alcot, 1 Toni Pastor, de la ciutat de Valén-
cia. El seu objectiu era crear una estructura estable d’intercanvi que
permetés la realitzaci6 de gires coordinades d’espectacles teatrals en
catala 1 pel territori catala, que aix0d és el més important: I’ambit lin-
gliistic de parla catalana. L’objectiu era senzill: escollir un espectacle
que representés a cadascuna de les tres geografies —les Illes, el Pais
Valencia 1 Catalunya—, i fer-ne una gira en programacions estables
dels ajuntaments collaboradors. Aqui es creuen els dos camins 1 va-
rem tenir la sort de ser escollits. Treball d’amor perdut es va seleccio-
nar per representar Catalunya, aixi que puc afirmar que vaig inaugu-
rar, 0 que vam inaugurar, el circuit Alcover a partir del gener de 1996.
Aix0 ens va facilitar de fer, com a minim, vint representacions arreu
del territori de parla catalana, només dins el Projecte Alcover. Ja us
podeu imaginar qué va significar aix0 i com ens va ajudar, en tant que
érem una ]ove companyia, un director novell 1 un repartiment d’ac-
tors joves 1 desconeguts en els circuits oficials d’aquell moment; en la
part economica, des del principi, 1 en la part artistica, en segon terme.

Han passat molts anys. Entremig he estat vinculat, aquests dar-
rers anys, a diferents ambits: el de gestor, quan era director artistic de
La Seca —on la xarxa Alcover té la seu a Barcelona—, 1 també he es-
tat ponent a les III Jornades de la Xarxa Alcover. Actualment, es diu
Xarxa Alcover perque pren el relleu de 'esmentat Projecte Alcover.
S’ha reforcat, a més, ampliant I’agermanament cultural de les Illes,
Catalunya i el Pais Valencia amb la incorporacié de la Franja de Po-
nent 1 Andorra. Cal destacar, també, que aquesta Xarxa té com a es-
pai de connexié 1 de comunicacié entre els associats la Fira del Teatre
d’Alcoi, la de Manacor i la de Tarrega. També he impulsat forums de
reflexié entorn de la realitat de les arts escéniques catalanes. Sense
anar més lluny, les III Jornades de la Xarxa Alcover duien per titol
«Interinfluéncies: arts esceéniques, tecnologia 1 no convencionalitat.
Com modulem el disseny 1 la gesti6 dels espais escénics», que es van
celebrar a 'Institut Valencia de Cultura 1 al Centre Cultural La Nau,
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a la ciutat de Valeéncia, el 13 1 el 14 de maig del 2019. Enmig d’aques-
tes dues dates, des del Centre d’Arts Escéniques de Reus, en els dos
periodes en que hi vaig ser, com que teniem la capacitat de produir
espectacles, varem collaborar 1 coproduir amb el Centre Dramatic de
Valéncia, amb el Teatre Principal de Mallorca, el Teatre Nacional
d’Andorra..., aixi com férem cicles mostrant espectacles de creadors
valencians, mallorquins, és a dir, de tot I’ambit.

Per queé ho dic, aix0? Faig aquesta petita introduccid personalitza-
da per indicar que fa anys que, d’'una manera o altra, hi ha la voluntat
dels professionals de les arts esceniques de construir aquesta sinergia
cultural en tot I"ambit de parla catalana. Ara bé, 1 aqui ja llenco la pri-
mera pregunta: n’hi ha prou amb aixo? Es a dir, un dels eixos d’aques-
ta intervencid és els intercanvis reals 1 possibles entre els Paisos Cata-
lans. M’agradaria posar sobre la taula la voluntat, arreu del territori,
de molts agents culturals, artistes, creadors, gestors, que treballen, o
treballem, per contribuir a configurar aquest imaginari que condensa
els principis fundadors del Projecte Alcover. Pero repeteixo la pre-
gunta: n’hi ha prou amb aixo? I, dit aix0, assajo una possible resposta
a la pregunta que acabo de formular: sén iniciatives humils, s6n ini-
ciatives privades, son iniciatives voluntarioses, sén iniciatives que per-
duren en el temps... Pero, perque tinguin una visibilitat amplia, per-
qué estiguin dotades de sinergies veritables o contundents, perque
assaonin el teixit cultural, crec que les institucions publiques els han
de donar suport d’una manera molt important. D’aquesta manera,
aixo significaria que la llengua i la cultura serien una prioritat en les
pollthues de les administracions publiques. Ho dic perque, en vint-i-
cinc anys, he vist molts cops de timd, moltes fluctuacions de les supo-
sades politiques culturals, tant a escala global, de tots els ambits dels
Paisos Catalans, com a escala local, de cada administracié en concret i
en el seu territori especific. Aixd ha impedit, una linia estratégica en
particular 1 en global que, en vint-i-cinc anys, podria haver donat els
seus fruits d’una manera més ostensible, d’una manera més arrelada i
dificil de fer trontollar, per forta que fos la crisi de cada moment.

Passo al punt dos. Aquesta humil reflexié em porta a un altre dels
eixos d’aquesta intervencid: la cartellera als grans nuclis teatrals Bar-
celona-Valeéncia-Palma. Crec que les cartelleres reflecteixen molt so-
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vint diferents coses. Primer que res, el mercat, és a dir, el pablic que
consumeix. En segon lloc, els agents productors: ptiblics o privats. I,
en tercer lloc, els creadors al servei d’aquestes necessitats de mercat.
Crec que, si féssim un estudi academic solament analitzant les carte-
lleres d’una ciutat, podriem saber quina evolucié politica 1 economica
ha registrat la ciutadania. Si analitzem les cartelleres dels grans nuclis
esmentats, la valoraci6 ha de ser positiva, o molt positiva, en referén-
cia a la qualitat dels productes, a ’excelléencia en I’execucid, a I’am-
plia tematica de l’oferta, a la modernitzacié de la gestid, del marque-
ting, etcetera. I aixd sense oblidar que els darrers anys, d’enca de la
crisi economica del 2008, que dona nom a una recessié global del
2007 fins al 2012, s’ha fet palés un deteriorament de molts ambits.
Comengo: empitjorament de les condicions de treball; necessitat
d’abaratir els costos de les produccions reduint el nombre d’actors 1
actrius —probablement, ara no podria fer Treball d’amor perdut amb
disset actors perque pensarl’em en una altra obra de dos o tres ac-
tors—; producc1ons més comercials, fins 1 tot en els equ1paments pu-
blics, 1 la quasi desaparici6 de tota la cultura innovadora, qiiestiona-
dora 1 més transgressora que es produia, 1 que es produeix, com deia
Joan Brossa, en els marges de ’oficialitat. Jo hi afegeixo una cosa pot-
ser pitjor: que es produla en els marges del mainstream, que avui en
dia ve a ser el mateix. Ho veig aixi: ’onada de la crisi ens ha arrosse-
gat —o ens hem deixat arrossegar— cap a un imaginari més possibi-
lista, un imaginari més reprimit per la realitat que ens han imposat els
sistemes de producci i, sobretot, aquestes pohthues neoliberals que
aproflten —o han generat elles mateixes— les pitjors situacions per-
que arreli fermament la seva ideologia, normalitzant-la i convertint-la
en una nova realitat. I ja que parlem de nova realitat..., no em puc es-
tar de compartir-vos el meu pressentiment sobre la crisi de la Co-
vid-19 que ens envolta: sera encara més terrorifica en els canvis de
paradigmes socials, culturals 1 politics. Hem de fer-hi front des d’avui
mateix, des d’ara mateix, o ja no serem a temps de reformular quina
realitat volem trobar-nos un cop acabi aquesta nova realitat que vo-
len imposar-nos. La pregunta que llan¢o per tancar aquest segon
punt és: estem preparats per a aquest combat? I: en som conscients?
I aix0 em permet enllagar aquests dos punts amb el tercer 1 dar-
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rer, que és la projeccié exterior. En aquest aspecte, comengo al revés,
per la pregunta. Que projectem a I’interior? Que projectarem a I’ex-
terior? Tenim res que interessi a ’exterior? Aqui em poso en un ter-
reny que no és el meu: I’analisi de la dramatirgia en I’ambit geografic
dels nostres Paisos Catalans. Sabem que tenim autors, dramaturgs,
ballarins i companyies que giren 1 ens representen d’una manera molt
excellent en el panorama internacional, i cada cop més 1 cada cop mi-
llor. Pero, per no robar-vos més el temps, 1 atés que sén unes jorna-
des critiques, només faré alguna reflexi6 des de la meva experiéncia
com a creador, gestor i productor d’arts escéniques. En tots aquests
ambits, sempre he buscat la internacionalitzacié o la projeccié exte-
rior de tot —fos creacid, fos gestié o fos produccié— en viatjar, en
intentar coproduir i, sobretot, en intentar ajudar dramaturgs, crea-
dors, companyies... El problema és el mateix: que la competeéncia
global és ferotge. Si vols difondre un text més enlla del nostre pais,
automaticament competim amb tota la literatura global de totes les
cultures existents en aquell moment. I, aleshores, et preguntes: som
una cultura tan potent? Si vols ajudar a exportar muntatges, llavors et
pregunten: és un muntatge molt 1 molt millor que els que fem a la
nostra cartellera de Paris, Londres o Berlin, per pagar les despeses
extres que suposa portar- -lo aqui? Es quan vols ajudar a internaciona-
litzar companyles quan veus quina singularitat Gnica tenim. Perque
una creacié sigui exportable, I'idioma no ens ajuda, I’excelléncia no
és suficient; només queda, potser, reforgar la brillantor del Mediter-
rani 1 la rauxa creativa de la cultura catalana. Aixo si que és el que més
els interessa. Perd, com hem vist en el punt u i en el dos, les politi-
ques publiques, que s6n les que ajuden a definir una cultura, sén les
que generen una identitat cultural. La seva excellencia i la seva inci-
dencia en les altres cultures veines no faciliten en absolut les nostres
politiques. No ajuda a poder desenvolupar una feina creativa amb els
estandards dels nostres paisos veins, probablement perque les nostres
politiques culturals tampoc s6n equiparables a les politiques culturals
dels paisos veins. Aix0, 1 no cap altra cosa, és el que frena els creadors
a generar la seva identitat cultural, necessaria per arribar a ser una
cultura exportable 1 desitjada arreu. Espero no haver-me excedit en el
temps 1 espero que les preguntes formulades estimulin el debat 1, so-
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bretot, desitjo bojament que després em pugueu contradir 1 em feu
veure que vaig rotundament equivocat i que les politiques culturals
publiques del nostre pais han existit 1 que, a més a més, han estat 1 s6n
excellents. Gracies.

Aina Tur: Bon dia a tothom. En primer lloc, vull donar-vos les
gracies per convidar-me a aquesta taula rodona en tant que drama-
turga de les Illes Balears. Ara bé, és complicat destriar-me de la faceta
de gestora cultural, aixi que I’aproximacié a la premissa de reflexié
que encapgala aquesta taula rodona vindra determinada, inevitable-
ment, per ambdues perspectives.

La meva irrupcid a I’escena teatral va ser principalment com a
autora, fa aproximadament quinze anys. Ser autora, jove, en aquell
moment, no era facil; ara no és un cami de roses, pero fa quinze anys
la presencia de les dones a les cartelleres de teatre era gairebé inexis-
tent. Ser autora, jove, 1 a sobre balear, tot 1 que establerta a Barcelona,
encara era més complicat. Tot 1 aix0, no em va anar del tot malament:
vaig poder estrenar al Llantiol, al Tantarantana, al Palau de la Misica,
ala Beckett i a la Cuarta Pared, entre d’altres. I, malgrat fer-ho sovint
en condicions precaries, sempre, des del primer fins al darrer text que
he estrenat, he comptat amb el suport economic de les administra-
cions publiques de les Illes Balears. Es a dir, organismes com la Con-
selleria de Cultura del Govern Balear, PILLENC, la Conselleria de
Cultura del Consell Insular de Menorca 1 de Mallorca 1 els teatres
publics de Maé i de Palma, que han acompanyat 1 han ajudat a pro-
jectar la meva escriptura dramatica a Catalunya, Valéncia, les Illes
Balears 1 Madrid. M’han cuidat, 1 aixo s’ha notat. També s’ha notat
quan aix0 no ha passat. Quan durant alguna legislatura —breu per
sort— les politiques culturals han estat gairebé inexistents, els crea-
dors de les Illes Balears hem vist com la nostra preséncia a les carte-
lleres d’altres territoris de parla catalana ha disminuit. I, per tant, la
nostra feina no ha pogut inserir-se, amb tot el que aix0 significa, en
un territori més ampli.

Mexplico. Les Illes Balears son territoris petits, aillats, amb poca
poblacié; d’aquesta manera, una produccié teatral té una vida molt
més curta que una altra de desenvolupada en un espai més gran. Les
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conseqiiéncies, bones 1 dolentes, sén diverses, 1 en vull destacar un
parell de les no tan bones. La primera, la capacitat de generar un re-
torn economic per Iexhibicié d’un espectacle és baixa. Segona, el fet
de no poder contrastar un producte artistic amb un niimero més alt
d’espectadors té efectes en el creixement dels artistes. Per tot aixo, 1
d’altres motius, el suport econdmic de les administracions pabliques
balears és indispensable tant per a la creacid, la produccié 1 I’exhibi-
c16 dels espectacles que es generen a les Illes, com també per a la pro-
jeccié exterior. Ara bé, considero que, tot i la bona feina que s’esta
fent, no podem caure en el conformisme, i caldria anar una mica més
enlla d’aquest acompanyament que els creadors illencs tenim. En
aquest sentit, crec que encara queda molta feina per fer, no només a
les Balears, siné arreu del territori de parla catalana: la creacié litera-
ria dramatica no s’acompanya prou, no es cuida prou.

Sifa uns instants parlava de les Illes Balears com a territoris petits,
en comparaci6é amb Catalunya o el Pais Valenci3, 1 de la dificultat dels
creadors balears de tenir espai en cartelleres de capitals culturals dels
territoris de parla catalana, ara m agradarla eixamplar la panoramlca 1
deturar-me en el conjunt del territori catala. La cosa no canvia gaire...

La llengua catalana és una llengua minoritaria i aix0 significa, en-
tre moltes altres coses, que un producte literari catala arriba a un
nombre de lectors 1 espectadors reduit. Altrament, sén del tot cone-
gudes les dificultats que tenim per donar a congixer la nostra literatu-
ra si no hi ha politiques culturals que n’incentivin les traduccions 1
activitats de promocié exterior de I’autoria dramatica. I si, un cop
més, apello al suport economic de les institucions publiques. Una
bona mostra és la bona feina que es fa des de I’Institut Ramon Llull,
per exemple. Perd, un cop més, considero que encara no n’hi ha prou,
que el compromis amb I’autoria hauria de ser superior

I per que? Doncs, perqué el talent, senyores i senyors, és patri-
moni 1 s’ha de cuidar 1 acompanyar. Ara matelx, tot 1 que no ho puc
saber en xifres, goso afirmar que la majoria de dramaturgs i1 drama-
turgues catalans no poden desenvolupar el seu talent en condicions
dignes. No hi ha prou suport a la creaci6 literaria, ni prou compro-
mis amb les lletres dramatiques. I aixd hauria de convertir-se en una
de les prioritats de les politiques culturals.
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I per que? Doncs, perque la literatura dramatica catalana genera
interes arreu 1 ara si que puc donar alguna xifra. A la Sala Beckett te-
nim el projecte Catalandrama, la base de dades que recull informacié
sobre les traduccions de textos dramatics catalans a altres llengties 1
que té com a missi6 la difusié internacional del teatre catala contem-
porani. Avui dia, disposem de 76 autors, 381 textos 1 796 traduccions
a 28 llengiies. Totes sén xifres interessants, perd en vull destacar una
que em sembla del tot rellevant: al llarg del 2020, des del gener fins
avui, hem rebut 1.379 sollicituds de lectura d’aquestes traduccions.
Aix0 significa que el nostre teatre genera interes, 1 si, que la qualitat
de 'autoria dramatica catalana és indiscutible. I la projeccié exterior
és del tot coneguda. Josep Maria Mir6 n’és un bon exemple; les seves
obres s’han produit en nombrosos paisos. I també Sergi Belbel 1 Llui-
sa Cunillé; els dos han estrenat a la Comédie-Frangaise, poca broma.
Per tant, crec que és indiscutible que ’autoria dramatica catalana es
projecta més enlla de les nostres fronteres lingiifstiques 1 que aixo es
produeix per dos factors fonamentals: la qualitat de la nostra drama-
turgia 1 el suport institucional. Ara bé, no podem abaixar la guardia 1
és indispensable treballar més, cal invertir-hi més. Cuidar més el nos-
tre talent, repeteixo.

I aixd, com es fa? Doncs, creant les condicions econdomiques ne-
cessaries perque els autors dramatics puguin desenvolupar els projec-
tes d’escriptura en condicions dignes. Es una responsabilitat politica.
També es fa creant xarxes de collaboracié més fermes entre els terri-
toris de parla catalana i incentivant les traduccions a altres llengiies
per afavorir la recepcid dels nostres textos més enlla de les nostres
fronteres linguistiques. Altrament, fora bo que des de I’academia, des
de les universitats, es promogués més I’estudi 1 la sistematitzacié de la
literatura dramatica catalana.

Ara més que mai, dia 30 d’octubre de 2020, dia en que els teatres
catalans tornen a estar tancats des d’aquesta matinada, crec que les
administracions publiques han de prendre partit 1 generar mesures
urgents per cuidar la nostra dramatiirgia. Estimats, el talent teatral en
aquest pais, i des de fa unes hores, torna a estar confinat. Es una
emergencia i cal intervenir.
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Joan Yago: En primer lloc, com comenten les meves companyes
1 companys, vull donar les gracies als organitzadors i les organitzado-
res 1a tothom que ens esta escoltant. També vull enviar-vos una abra-
cada 1 dir-vos que espero que tothom estigui bé, que tothom estigui
sa 1 que tothom tingui el cap sobre les espatlles, encara. Des de I’orga-
nitzacid, a I’hora d’estructurar les intervencions, ens van plantejar
una serie de qiestions. Com I’Aida ha esmentat abans, una d’elles és
la cartellera dels grans nuclis teatrals 1, a diferéncia de I’Aina 1 del Fer-
ran, és possible que jo m’hagi quedat una mica encallat en aquesta
quiesti6é 1 m’hagi costat sortir-ne. M’ha servit per desenvolupar una
reflexid, tot 1 que espero tocar encara que sigui de biaix les altres
qiiestions. Es una reflexié que és possible que expressi en termes una
mica contundents, perd és una reflexi6 absolutament personal.

He comencat pensant sobre la idea mateix de cartellera. Que és
una cartellera? En una comparacio tal vegada excessivament materia-
lista, I’equivalent a la cartellera és I’aparador d’una botiga. Una gran
botiga que podem anomenar «teatre catala». Aquest aparador esta, o
intenta estar, a la vista de la gent; la gent el tafaneja o, per a qui se
senti més comode amb una analogia virtual, el consulta. I, si alguna
cosa I’interessa, si confia en una determinada marca, si alguna cosa
esta ben valorada per altres usuaris o si, senzillament, esta d’oferta,
doncs la compra. Penso que ja tenim una edat 1 que en sabem prou
sobre el sistema capitalista en que vivim per entendre que les logiques
que porten a la constitucié d’un determinat aparador no sén ni arbi-
traries ni innocents. I no m’estic referint, només, al fet conegut que
r empresar1 ordeni els productes dlsponlbles intentant que uns siguin
més visibles que altres en funcié de quins vol vendre abans. Em refe-
reixo, sobretot, a la imatge final. L’aparador és la conseqiiéncia clara
d’un sistema de produccié en qué es basa un mercat concret. Dit en
altres paraules: depenent de que es produeix 1 de com es produeix, els
aparadors tenen un aspecte o un altre. L’aspecte de la cartellera cata-
lana és conseqiiéncia del sistema de produccié del teatre catala, que és
un sistema de producci6é anomal en el context europeu, 1 crec que val
la pena de parlar-ne un moment.

No entraré, per manca de temps, 1 per poques ganes de fer-me
mala sang, en la qliestié que, malauradament, crec que continua sent
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la més important de totes, que és la qiiestié pressupostaria. El pressu-
post anual en cultura és senzillament insuficient, sense palliatius.
L’arribada, de moment teorica, al percentatge del 2% és una bona
noticia, perd no ens pensem que es tracta de cap regal immerescut en
un pais on el sector cultural aporta el 3,5% del PIB. Deixo aquest
tema per a un altre dia, també per a gent més experta 1 documentada
que jo 1, en fi, per a un dia menys negre. Deia que el sistema de pro-
duccié catala és anomal en el context europeu. En dues ciutats dife-
rents, que provenen de tradicions economiques 1 també culturals tan
diferents com podrien ser Praga o Paris, la gent entén perfectament
que és 1 per a qué serveix un teatre privat, i qué és 1 per a queé serveix
un teatre public. Dic la gent 1 m’estic referint a la comunitat, és a dir,
tant a la professié com al public, als espectadors i a les persones que
van a les sales. Tothom entén que un teatre public 1 un teatre privat
no es dirigeixen de la mateixa manera, no es programen de la mateixa
manera, no s’hi exhibeixen les mateixes obres 1 no s’hi escriu ni s’hi
crea de la mateixa manera. Es per aixd que, en molts casos, els espec-
tadors que van a unes o altres sales, no hi van buscant les mateixes
coses. Els espectadors saben que en un teatre comercial, en un teatre
de bulevard, s’hi va a buscar espectacularitat, qualitat en I’entreteni-
ment, grans noms, bona factura, shows de fama internacional, actors
que surten a les pellicules o a la tele 1 saben, al mateix temps, que en
un teatre public s’hi va a buscar experimentacid, risc, limits, valors
socials 1 comunitaris, idees, noves veus 1 potser també tradici6 1 me-
moria. Aixo és el millor de tot. L’espectador de Paris o de Praga dis-
posa d’un amph cataleg de teatres publics; sap on ha d’anar a buscar
experimentacid 1 risc 1 on ha d’anar a buscar tradicié 1 memoria. En
definitiva, ’espectador sap quan es troba davant d’un aparador de
productes 1 quan es troba davant d’un aparador de serveis; de la ma-
teixa manera que el treballador sap quan esta treballant en un sistema
productiu que té com a objectiu principal la venda d’un producte i
quan esta treballant en un sistema productiu que s’organitza al vol-
tant d’altres valors. I el que és millor de tot és que aquest treballador
cobra dignament quan esta treballant en qualsevol dels dos sistemes.
En contra d’aquesta claredat, m’agradaria que ens fixéssim un
moment en I’exemple de Barcelona. Posaré I’exemple de Barcelona,
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perod segurament és el menys fosc 1 kafkia de tots. Segurament, si par-
léssim de I’exemple de Palma o de Valeéncia, la confusié entre publics
1 privats seria encara més gran. En contra dels vint-i-un teatres pu-
blics de Paris, a Barcelona hi ha dos teatres que podem anomenar
publics de naixement. S6n el Teatre Nacional de Catalunya, que de-
pen basicament de la Generalitat, 1 el Mercat de les Flors, que depén
de ’Ajuntament, de la Generalitat, del Ministeri, etcétera. En tercer
lloc, és evident que hem de collocar-hi el Teatre Lliure, que és, avui
en dia, un teatre que suposo que en tots els termes podem dir que és
basicament public, perd tots sabem que procedeix, historicament,
d’un projecte de naturalesa privada, que precisament ha tingut la vir-
tut 1 la missié historica de voler esdevenir el teatre public de Barcelo-
na, 1 en certa manera ho ha aconseguit. Tot 1 aix0, sabem que la seva
forma juridica no és exactament la d’un teatre ptiblic. Que els meus
companys 1 companyes em matisin o em repliquin si creuen que no
tinc rad. En qualsevol cas, m’agradaria posar sobre la taula un fet:
aquesta nissaga privada ha arribat fins als nostres dies amb exemples
tan clars com el de Lluis Pasqual. Fins que no va anunciar la seva di-
missi6 fa uns anys, el Teatre Lliure no disposava d’un sistema trans-
parent d’organitzacié de concursos publics per nomenar un nou di-
rector.

Després del teatre public, obririem el sac de les fabriques de crea-
ci6, que, com tots sabem, és un ampli ventall d’institucions diverses,
entre les quals hi ha les sales de teatre. Perd no només hi ha sales de
teatre; és un ventall que no es va concebre amb prou claredat i trans-
paréncia. En tot moment I’estic anomenant ventall, perod podria fer
servir la paraula calaix de sastre. No totes les fabriques de creacid
funcionen de la mateixa manera, no totes es consideren o tenen la
voluntat de ser pubhques d’igual manera. Algunes s’entenen a si ma-
teixes com a pro;ectes privats que es desenvolupen en edificis de titu-
laritat publica, 1 d’altres, en canvi, tenen voluntat de teatre public.
Entre aquests teatres podem esmentar la Sala Beckett, ’Escenari
Brossa —I’antiga Seca, I’antic Espai Brossa— o el Teatre Tantaranta-
na. Segurament, el Ferran o I’Aina podran comentar alguna cosa més
concreta que jo, perd m’agradaria que notéssiu que la confusié que hi
ha en la meva manera de definir qué és una fabrica de creaci6é forma
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part del concepte de «fabrica de creacié», que, des del meu punt de
vista, no ha estat prou clar des del seu naixement com a forma politi-
ca. Després, vindrien les sales privades; un altre ventall amplissim, un
paraigua enorme que aplega sales molt grans, que pertanyen a enor-
mes grups empresarials, 1 sales molt petltes, que pertanyen o que de-
penen d’estructures empresarials precaries, com ara cooperatives,
companyies de teatre, petites empreses, autbnoms, etcetera. Amb tot
plegat, el que estic intentant de dir és que per a ’espectador catala no
és senzill destriar quan esta anant a un teatre public i1 quan esta anant
a un teatre privat. I aix0 no és només perque I’espectador no s’ha fi-
cat a la pagina web de cada teatre ni n’ha investigat la forma fiscal i els
organs rectors, siné que es deu al fet que ’espectador de ’anomal
sistema de produccié teatral catala té tendéncia a trobar-se un musi-
cal amb un repartiment ple d’estrelles televisives a la Sala Gran del
TNC i un monoleg amb esperit independent al foyer del Teatre Ro-
mea. L’espectador del teatre catala pot trobar-se els mateixos actors i
actrius, els mateixos directors 1 directores, els mateixos autors 1 auto-
res, en un teatre privat i en un de public. Moltes vegades s’hi troba els
mateixos espectacles. No sé si les companyes i companys que estan
intervenint avui estaran d’acord amb mi, perd crec que, si pensem en
la darrera década, ens trobarem que, en determinats moments, les
programacions del Teatre Lliure i del Teatre Romea han arribat a
semblar practicament intercanviables. En altres moments, s’haurien
pogut intercanviar les del Teatre Lliure i les del Teatre Nacional, que,
per bé que tots dos son teatres publics, haurien d’intentar cobrir ter-
ritoris diferents.

Fins 1 tot, ens trobem que, en un determinat moment, els teatres
publics reprogramaven éxits que s’havien estrenat 1 que havien fun-
cionat en les sales privades. Vull repetir-ho perqueé pot semblar molt
normal, pero en realitat no ho és. Els teatres publics agafen especta-
cles de produccié privada que han funcionat bé; m’estic referint, per
exemple, al que va passar al Teatre Lliure durant el Projecte Aixopluc
els anys 2012-2013. Els teatres publics agafen coses que han funcio-
nat molt bé en el sector privat i les reprogramen en els seus espais. Per
qué? Amb quina voluntat? Si els espals publlcs haurien de ser, teori-
cament, pensem alguns, espais d’experimentacié 1 de recerca... Quan
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jo intento explicar aquestes coses als meus amics i amigues que es
dediquen al teatre 1 viuen 1 treballen en altres ciutats europees, senzi-
llament no ho entenen. Em pregunten: «com és que els teatres pu-
blics no treballen amb les seves companyies estables?» «Doncs per-
queé no en tenen», els contesto jo. «I aleshores, per qué no fan castings
oberts?» «Perqué tampoc en fem, d’aixd», els contesto jo. En defini-
tiva, crec que hi ha hagut la tendeéncia, al llarg dels dltims anys, de
gestionar la cultura publica igual com es gestiona la cultura privada,
que no vol dir gestionar la cultura publica com una empresa privada,
sin6 gestionar les dues coses una mica de la mateixa manera, fet que
genera un aiguabarreig indistingible tant per a la comunitat com per
als treballadors.

Hem tingut la tendeéncia de tractar un cataleg de serveis 1 un cata-
leg de productes com si fossin una mateixa cosa; de confeccionar un
aparador andmal, el del teatre catal3, en qué els medicaments de pri-
mera necessitat s6n al costat de les sabates de marca 1 els vestits luxo-
sos son al costat dels llibres de text. Abans de ficar-me en més embo-
lics, vull aclarir que no crec, en cap cas, que tot aix0 sigui culpa dels
programadors 1 de les direccions artistiques; crec que aquest és un
problema d’indole politica. Tu no pots empenyer el teatre a la ferotge
logica capitalista del tots contra tots 1 el cadascti contra si mateix 1, al
mateix temps, demanar al teatre que es comporti com un servei pud-
blic.

Abans d’acabar, m’agradaria parlar de les conseqiiéncies que
aquest anomal sistema de produccié té sobre la creacié escénica i,
més concretament, sobre la dramatiirgia de creacié de textos. En po-
ques paraules, 1 des de ’experieéncia personal, és molt dificil d’escriu-
re una obra de teatre quan no saps si estas escrivint un producte co-
mercial o un bé cultural; quan vols destinar un espai al risc 1 a
’experimentacid, 1 al mateix temps necessites que ’obra assoleixi uns
objectius comercials 1 que entri en una logica d’exit 1 de creixement,
perque, si no, tu no cobraras. Es molt dificil crear, i especialment co-
mengar a crear, quan equivocar-se una vegada significa ser expulsat
per sempre del ferotge terreny de joc. I és especialment dificil fer-ho
quan no provens d’una familia amb recursos econdmics extraordina-
ris. Ara és quan em toca plantejar aquesta paradoxa agredolga: penso,
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1 tal vegada aquesta és una consideracié molt personal, que és gracies
—1 també per culpa— a aquesta circumstancia andmala, hibrida, em-
bolicada i desconcertant que la dramaturgla catalana de la meva gene-
raci6 1 de les generacions anteriors és com és, funciona com funciona,
1 ha obtingut la rellevancia que ha obtingut a casa nostra i1 també a
’estranger. Penso que és gracies —i també per culpa— a aquesta na-
turalesa hibrida entre un servei public 1 un producte de consum que
s’han escrit algunes de les obres catalanes amb més eéxit, fama 1 pro-
jeccié a ’exterior. No puc evitar preguntar-me, perd, si ens hem de
sentir satisfets al 100% per aixo. Es aquesta una bona noticia?

Per no dir el nom de companys i companyes, m ’agradaria parlar
del cas de La Calorica, que és la companyia on jo treballo, com a
exemple. Molta gent considerara que la nostra és una historia d’exit.
Nosaltres, en certa manera, també ho considerem. Quan La Calorica
va néixer, els seus membres teniem entre vint-i-dos 1 vint-i-sis anys, 1
no disposavem de recursos per produir els espectacles. Jo, personal-
ment, atresoro 1 estimo cada instant de cada obra que hem creat junts
els altims deu anys, pero, alhora, no puc evitar plantejar-me: tant de
bo haguéssim pogut arriscar una mica més. Tant de bo hague331m
crescut professionalment 1 ens haguéssim desenvolupat en un sistema
de produccié teatral que no ens hagués obligat a escollir entre I’ex-
perimentacid 1 la supervivencia. Tant de bo haguéssim tingut una
mica més de marge d’error, una mica més de temps de recerca. Tant
de bo, amb vint-i-dos o vint-i-sis anys, haguéssim pogut crear des
d’unes logiques no mercantils. Tant de bo haguéssim pogut buscar la
nostra veu, la del nostre temps 1la de la nostra generacié sense preo-
cupar-nos per si guanyariem prou diners per llogar la furgoneta o per
pagar la seguretat social dels actors. Tant de bo ens haguéssim pogut
fotre una hostia ben fotuda 1 haguéssim pogut aprendre d’aquell er-
ror. La nostra, la de La Calorica, és, doncs, una historia d’exit? Pot-
ser si, perd a qué anomenem «&xit»? A la supervivéncia malgrat tot?
Podem jugar un moment a imaginar una realitat parallela en qué una
companyia com la nostra, 1 com tantes altres que han caigut pel cami,
hagués tingut un espai de desenvolupament, no diré protegit —per-
que sé que si dic «protegit» algi em sortira amb la cosa aquesta que la
protecci6 no alimenta la creativitat 1 la inventiva—, per6 si que diré
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«encoratjador 1 excitant»; un espai de desenvolupament creatiu i pa-
cific. Fa no gaire, un amic frances que coneix molt bé el teatre catala
em comentava que, si bé és cert que, com ha comentat I’Aina, hi ha
autors que han tingut una gran rellevancia en el teatre frances, ja sigui
en el public o el privat, hi ha molts altres autors que no funcionen a
Franga perque, des de la cultura catalana, no s’entenen ni com a pu-
blics ni com a privats 1 no saben on collocar-los. En fi, com podeu
veure, m’he allargat molt en aquesta qiiestié de la cartellera 1 he fet
aquest breu apunt en relacié amb la qiiesti6 de la projeccié exterior.
Sobre les quiestions relatives als intercanvis possibles, penso que el
Ferran 1 ’Aina han explicat perfectament tot el que a mi m’agradaria
dir 1, si en tinc ’oportunitat, en el debat complementaré alguna cosa,
perd no vull allargar-me més.

Eva Zapico: Primer de tot, moltissimes gracies per convidar-me.
La veritat és que és una illusié. Es molt simbolic per a mi, precisa-
ment, per totes aquestes coses que estem parlant, de I’aillament, de
trobar-se 1 de compartir. Jo soc una treballadora del teatre, no soc ni
estudiosa ni teodrica, amb la qual cosa només puc parlar des de la
meua experiencia personal, des d’un punt de vista també molt perso-
nal. Aixi, crec que hi ha una part molt parcial en tot en el que vaig a
dir. Malauradament, no puc tindre un punt de vista positiu, encara
que m’agradaria, 1 segur que em deixo coses positives, perod parlar de
la meua experiéncia personal, d’alguna manera, és parlar d’una part
important de la situacié del teatre valencia, malgrat que impliqui
també parlar de la institucié. Estic molt d’acord amb tot el que haveu
dit; sobretot, en aixd de queé acabes de parlar, Joan, d’esta barreja 1
confusié entre el public i el privat.

Jo he treballat molt per encarrec com a directora 1 he treballat
molt per a companyies privades, 1 diguem que el meu espai natural
son les sales alternatives. Tot 1 que estem allf enmig 1ja no sabem gai-
re bé que és alternatiu, queé és piiblic, queé és privat, que és comercial...
Els dltims anys he treballat prou per a la institucié publica, per a
I'Institut Valencia de Cultura, i crec que el que a mi m’ha passat és un
bon exemple. Es parcial, perd, si més no, és paradigmatic. A Valencia
vivim una paradoxa que deriva de vegades en esquizofrénia perque la
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veritat és que es fa molt de teatre, molt! Inclis ara, en este moment de
pandémia, és com que no para. Hi ha moltissimes companyies, inteér-
prets, sales, escoles, moltissima gent escrivint... Perd, paradoxalment,
no hi ha gaire public. Aixo, per comengar. I, entre altres coses, aixo fa
que ningu visca del teatre a Valeéncia. Els professionals del teatre no
vivim del teatre. I vivim esta situaci6 estranya de no poder viure del
teatre, perd que al mateix temps n’hi haja moltissim, de teatre. Crec
que vivim una situacié també paradoxal i és que, encara que els al-
tims anys hi han hagut iniciatives molt valuoses, estes iniciatives, en-
cara que 31guen privades, o inclis outsiders, acaben sent fagoc1tades
perlai 1nst1tuc1o, amb la qual cosa estes xarxes deixen de ser un espai
de renovacié, perque sén fagocitades per la instituci6 1 pel public.
D’aquesta manera, la seua estructura canvia i jo crec que totes aques-
tes manques repercuteixen en l’objectiu, que inicialment podia ser
molt bo. Com per exemple, que hi haja una politica de creacié de
public.

Estava recordant del que parlava Ferran, de la Xarxa Alcover...
Hi ha una xarxa dins del Pais Valencia que és entre els ajuntaments
dels pobles 1 I'Institut Valencia de Cultura, pero al final també es
convertix en un programa endogamic que sembla que vulga nodrir-se
a sl mateix, 1 no crear esta estructura, de qué parlava Aina, de protec-
c16 del talent, proteccié de la cultura 1 proteccid, al cap 1 a la fi, del
teatre. Jo pense que hi ha un problema greu que, des del meu punt de
vista, esta en la voluntat dels professionals. Perdoneu, perque estic
voltant un poc, perd quant a la qliestié de comunicacid, de collabo-
racid, crec que parlo en nom de quast tots els professionals valencians
quan afirmo que seria una fantasia de collaborar, compartir i comu-
nicar, perd després esta la voluntat de les institucions administratives
1aix0 és una altra cosa, 1, per a mi, és el gran problema. Una institu-
ci6, una superestructura que no fa la renovacié necessaria des de fa
molts anys 1 que, encara que hi haja una renovacié de Iestrat de baix,
continua sent una superestructura antiga, anquilosada 1 politica —per
damunt de tot, politica. Es un auténtic problema.

Ara vull parlar del meu cas particular, perque crec que és un bon
exemple. No m’agradaria que s’interpretara com una questié de vic-
timisme, ni que vull parlar de mi mateixa i del meu llibre, pero he
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treballat un parell de vegades per a la institucié; en dos muntatges
grans, amb tota la responsabilitat que significa treballar amb diners
publics. L*altim muntatge, que és el Tirant que ha comentat Aida en
la presentacié, és una collaboracié entre I'Institut Valencia de Cultu-
ra 1la Compaiifa Nacional de Teatro Clasico de Madrid. El muntatge
va eixir molt bé, va ser un éxit i, per part de la institucid, va ser una
aposta: una dona directora, un llenguatge contemporani i tota la res-
ponsabilitat de recuperar el Tirant 1 de fer-ne una primera adaptacié
teatral moderna. Va eixir molt bé, va tindre molt d’éxit, tant a Valén-
cia com a Madrid, i el que la institucié ha fet és tot el contrari de
convertir eixe exit en marca 1 comengar a exportar-la i crear sinergies
1 collaboracions. Ho explique per parlar un poc d’esta cosa del blo-
queig. Aix0, a banda d’altres coses molt estranyes com els oblits del
departament de premsa a I’hora de posar el meu nom per fer la difu-
s16 del muntatge; s’oblidaren directament del meu nom... Em van no-
minar a Madrid, I’ Associaci6 d’Actors 1 Directors d’Espanya (ADE),
1, en canvi, no em van nominar en la meua propia ciutat. La institucié
ni tan sols va fer s de la nominaci6 per donar més visibilitat al mun-
tatge. A mi em sembla molt estany, 1 no sé quines raons politiques hi
entren en joc, com perque el Tirant no vaja a Barcelona. Crec que va
a Mallorca, perd no és normal que no faga una gira. Alcapialafi, és
un text que compartim, que esta en la mateixa llengua 1 que podria
ser un bon inici per fer este intercanvi tan desitjat. Jo crec que no es
fa per quiestions politiques que a mi se m’escapen, 1 també crec que
sén aquestes questions les que d’alguna manera embruten totes les
iniciatives d’intercanvi entre els Paisos Catalans, inclis les privades.
Aleshores, crec que hi ha una divisié molt gran entre el que la
professio 1 la gent que fem teatre desitgem i seguim intentant posar
en marxa continuament, 1 el tap que fa una estructura que esta com-
pletament anquilosada. De fet, és que no n’hi ha renovacié possible
perque, encara que canvien els tecnics —vaig a dir-ho d’una manera
molt prosaica—, els que manen sén els mateixos. Hi ha algunes ini-
ciatives; per exemple, a I’Institut Valencia de Cultura ara hi ha una
direccid artistica que si que ho esta intentant. Supose que sabeu que
ha vingut Jordi Casanovas a dirigir un muntatge que després ha anat
al Grec; igual que va passar amb el Tirant, és una collaboracié exter-
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na. En aquest sentit, s’esta intentant crear una escola d’espectadors
per superar esta manca d’assisténcia de puiblic que tenim a Valéncia.
Des de la meua experieéncia, des del que puc observar, el problema és
que no hi ha una voluntat de modificar unes estructures que no fun-
cionen, 1 crec que I'important seria plantejar-nos —o que es plante-
gen— com fer politica cultural sense fer politica. Més o menys he
explicat el que volia explicar. No sé si em deixe alguna cosa, pero eixa
és la meua sensacié, la meua reflexid.

Aida Ayats: Ara que tots els participants de la taula heu exposat
la vostra visid, o la vostra opinid, sobre la realitat del teatre catala,
aviat sera el moment d’obrir el debat al public. Pero, abans de co-
mengar a respondre les preguntes del public, m’agradaria formular
una pregunta als participants de la taula. La llango als participants,
perd m’agradaria que els ponents de la jornada, si ho voleu, també
activeu el vostre microfon 1 contesteu. Hem parlat dels intercanvis 1
de les relacions culturals, perd m’agradaria, si és possible, que con-
cretéssim una mica més 1 que parléssim de com podem impulsar
aquests debils intercanvis, és a dir, de com podem impulsar aquestes
relacions culturals entre els grans focus de creacié que s6n tan tumul-
tuoses, com hem pogut veure. Quines propostes veieu factibles, que
creieu que ens podria ajudar a establir una xarxa teatral estable 1 for-
ta? Com creieu que podriem dotar la nostra escena de més prestigi?

Joan Yago: Jo m’animo a donar una resposta breu. Breu 1 pesada,
perque insistiré una miqueta en les mateixes qiestions que he plante-
jat en la meva intervencié. Jo penso que els intercanvis de les produc-
cions entre els distints territoris de parla catalana —en la meva ex-
periéncia com a persona que ha viscut 1 treballat a Palma i1
Barcelona— s6n obertament insuficients 1 que ’operativitat I’han ob-
tingut, en gran mesura, gracies a iniciatives com la Xarxa Alcover, la
Fira de Manacor, etcetera. I també una mica gracies a com de pesats
som els creadors 1 a les ganes que tenim que els nostres espectacles es
moguin. Jo no puc comptar la quantitat de vegades que he rebut cor-
reus, missatges 1 trucades de companyies catalanes demanant-me els
telefons de gent de Mallorca a qui poder trucar per intentar portar-hi
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la seva funcid; 1, al revés, la quantitat de vegades que companys 1
companyes de Mallorca m’han dit: «<Ens agradaria moure la nostra
produccié per Barcelona; digue’ns com podriem fer-ho». En aquest
sentit, jo, personalment, he treballat en espectacles que han estat a la
Xarxa Alcover; conec la seva eficacia, conec que funciona de forma
fantastica; és un projecte que desitjo que visqui molts anys, pero és
insuficient.

Com comentava I’Eva, es produeixen moltissimes coses, al final,
entre els tres territoris: formem un espai més gran. Deia que insistia
en les qiiestions anteriors perque crec que moltes vegades en parlem 1
les desconnectem del tema de I’szar-system. Els teatres catalans volen
actors coneguts en els seus cartells, que portin public catala. Les pro-
duccions valencianes i mallorqumes no tenen actors coneguts en els
seus cartells que portin public catala. Final de la qiiesti6. Perdo-
neu-me si soc una mica obvi, perd, com que no tenim ben definit que
és el teatre public 1 queé és el teatre privat, passen coses com aquesta.
Em sembla que aix0 ens haura passat a tots: hem tingut la desoladora
experiéncia d’anar a veure espectacles de la Red de Teatros Alternati-
vos, per posar un exemple, en qué produccions gallegues van a la
Nau Ivanow un dimecres a la nit, 1 no hi va absolutament ningd. No-
saltres [La Calorica] hem anat a una sala petita d’un barri de Madrid
o0 una sala petita d’un barri de Valéncia, 1 no hi va absolutament nin-
gu. Per que? Perque la comunicacié d’aquests espectacles és insufi-
cient. En concret, la Red de Teatros Alternativos sempre ha estat do-
tada d’un pressupost insuficient, cada vegada més insuficient. A més
d’aquest problema, la gent pensa: «Si no conec ning, si no sé qui
son..., no aniré a veure un espectacle ple de cares que no conec de
res». I aix0 és culpa del sistema de produccié. Perdoneu, he dit que
seria breu 1 no ho he estat.

Aina Tur: Jo també volia intervenir. Crec que esta molt bé veure
la perspectiva del Joan, que ens parla com a creador, pero, en aquest
sentit, m’agradaria donar una visié des de la faceta de la gestié cultu-
ral. Opino que, perque s’estableixi una bona xarxa, una xarxa de co-
municacié real entre els territoris de parla catalana, s6n indispensa-
bles diversos punts. Un és ’intercanvi d’informacié entre les
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direccions artistiques dels diferents teatres; és a dir, caldria parlar de
les produccions quan estan en procés de preproduccié 1 establir en
quins projectes es pot collaborar 1 sumar. La produccié en xarxa i les
coproducc10ns haurien de ser una prioritat per poder establir aquest
intercanvi real entre els territoris de parla catalana. Si aix0 es fes amb
temps, crec que seria molt interessant crear equips artistics mixtos.

Amb relacié a les cares conegudes, sé el que dius, Joan, 1 estic
d’acord que de vegades aixd mana, perd, de moment, en els llocs on
treballo, no és una de les premisses de programacié. Em mantinc aqui
1 crec que la creaci6 d’equips artistics mixtos entre Valencia, Catalu-
nya 1 Balears pot ser un espai d’intercanvi 1 de creixement mutu.
També penso que generaria interés tant en el territori on s’hagi gene-
rat el projecte com on es pugui veure després. M’he explicat una mica
malament, perd, basicament, he fet referéncia a dues linies: d’'una
banda, la necessitat d’impulsar I’intercanvi d’informacié 1 la creacié
d’equips artistics mixtos, 1, de I’altra, la necessitat de garantir el su-
port de les administracions publiques perqué aquests intercanvis pu-
guin fer-se en condicions dignes.

Ferran Madico: Jo em remeto al que he explicat. Estic d’acord en
alx0 que apunteu, perd, en el fons, no és més que un altre humil in-
tent de fer una nova xarxa, un nou circuit, una nova connexié de sa-
les. Jo crec que el problema és: si som una sola llengua, per qué s’han
de traduir els documents oficials? Si som una sola llengua, per que,
durant molts anys, han prohibit que poguéssim veure la televisi6 va-
lenciana? Segons la meva opinid, el problema és en una capa superior.
Aix0 lligaria amb el que apuntava el Joan sobre el teatre public 1 el
teatre privat; és a dir, el teatre public depén de I’administracié, que és
qui marca les politiques culturals. Si en I’ambit de la poh’tica hi ha-
gues aquest suport, Obviament de manera clara, oficiosa 1 oficial,
s’aconseguirien els pressupostos que permetrien fer espectacles amb
equips de diferents zones, com apuntava I’Aina. Pero, si amb prou
feines podem men]ar, perqué amb prou feines podem fer teatre, per-
que ens els tanquen 1, si estan oberts, s’hi treballa en condicions pre-
caries, sera molt més dificil que ens puguem pagar viatges i altres des-
peses que comporten els trasllats. Per tant, altra vegada, 1 amb aixo
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acabo, crec que ens hem de trencar les banyes pensant com fer-ho, 1
exigir als responsables politics que, una vegada per totes, posin aquest
tema sobre la taula, si és que realment som Paisos Catalans.

Aida Ayats: En relacié amb aquesta qiiestid, ens demana la pa-
raula Joan Tomas Martinez.

Joan Tomas Martinez: Volia fer una precisid, ja que ho ha es-
mentat n’Aina, sobre el tema dels equips artistics mixtos. La sola de-
nominaci6 de mixt a mi em genera una certa ambivaléncia; no sé si és
del tot pertinent, perqué, d’alguna manera, pressuposa que hi ha una
barrera que hem de superar. I, en part, és cert, no ho negaré, perque
som espais marcats, compartimentats; és aixi. Cada mercat té una di-
namica de transvasament, especialment des de la periferia cap al cen-
tre, no tant des del centre cap a la periféria. Jo crec que aquesta coo-
peraci6 entre creadors s’hauria de produir en dos ambits. Les grans
coproduccions publiques —«grans» amb moltes cometes, perque
«grans» significa que hi ha diversos agents implicats, no pas que hi
hagi molts de doblers, que aix6 cada vegada passa menys—, per
exemple, a tres bandes, amb el Teatre Principal de Palma, el Teatre
Nacional i el Teatre Lliure, crec que haurien de ser prioritaries i con-
ceptualitzar, des de I'inici, un equip equilibrat que tingués una repre-
sentacié territorial suficient, sense quotes, Obviament. Jo no hi crec,
en quotes. També hauria de servir per donar visibilitat a la creacié
dels territoris que no tenen representativitat en els centres de poder 1
en els centres del mercat. Un altre ambit de cooperacié podria esta-
blir-se en les fabriques de creacid, els centres de creacié o, directa-
ment, entre companyies per generar espectacles 1, fins 1 tot, embrions
d’espectacles, no necessariament projectes acabats, en qué participin
diverses companyies o una companyia i un agent de produccié. Hi ha
moltes formes per explorar, pero sén diferents ambits que no s’han
d’atacar individualment, no només el de dalt. Jo crec que és una es-
tructura molt més complexa i que reclama una analisi més fina. I, per-
dona, Aina; amb aquesta precisié que he fet no et volia contradir. Al
contrari, volia afegir un petit matis a la teva intervencié.
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Aida Ayats: Com sabem, Carme Portacelli —que sera la nova
directora del Teatre Nacional de Catalunya a partir del 2021, quan
acabi el mandat de Xavier Alberti—, en entrevistes recents a El Su-
plement, de Catalunya Radio, a Entreacte 1 a 1’Agéncia Catalana de
Noticies, ha fet referéncia a un dels temes que estem tractant, al dels
intercanvis. Ha dit, la cito literalment: «El territori lingiistic del tea-
tre en catala és molt ample 1 ha de traspassar els limits de Barcelona».
Quan li preguntaven per futures collaboracions, també assegurava
que realitzaria projectes amb I’Institut Valencia de Cultura. La pre-
gunta és: creieu que aixo sera aixi? Hi haura canvis notables en rela-
c16 amb la politica actual del Teatre Nacional de Catalunya? Teniu
esperances en la nova direcci6?

Aina Tur: Crec que ens ho hem de creure, no? Es el projecte de
la Carme i crec que el defensara, confio en ella. Si diu que vol fer
aix0, entenc que ho farad. Hem d’esperar, no podem fer suposicions
sobre si sera veritat o no sera veritat. Si hi ha voluntat de dialeg entre
altres territoris de parla catalana... Espero que, a més de Valeéncia,
també comptin amb les Illes Balears. Confianga absoluta, a veure que
passa.

Eva Zapico: Per parlar un poc més de la realitat valenciana, que
és molt complexa, 1 parlar personalment, que és com parlar de mane-
ra parcial, m’agradaria dir que a Valéncia, 1 aixd també depen directa-
ment de I’administracid, hi ha un primer problema per superar, que
és —ho diré a ’engros— P’anticatalanisme. D’alguna manera, és veri-
tat que hi ha hagut un canvi politic, perd que no implica, ho torno a
dir, un canvi en les superestructures, que estan plenes de masclisme
estructural 1 rigidesa. Crec que, respecte a la llengua, s’hauria de fer
una politica molt més ferma, molt més profunda, molt més amorosa,
amb la idea de superar esta primera dificultat, que té a veure amb la
manca de public, 1 és que, a Valéncia, malauradament, encara hi ha
molta gent que no va al teatre perque és en valencia. I si, damunt, és
en catala: «Per0 aixo és catala!? Salgamos corriendo!». Estes coses
s’han de trencar, 1 s’han de trencar des de les politiques de ’adminis-
tracié. A mi em preocupa la politica cosmetica, tant en la qiiestié de
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génere com en la questié de la llengua. Per qué no hi han assessors
lingiiistics? Inclis en 'Institut Valencia de Cultura, és que no n’hi ha.
Aleshores, crec que ha de ser un canvi molt gran, progressiu, 1 que ha
de ser serids, perque, si no, anem malament.

Aida Ayats: Ens arriba pel xat una pregunta de Jordi Giramé,
que ens diu: «Quin suport creieu que haurien de donar les politiques
publiques a la dramaturgla catalana perque pugui girar pel territori?
Quin paper haurien de jugar els teatres municipals en aquest su-
port?»

Ferran Madico: Jo encara voldria parlar sobre el punt anterior.
Espero que es produeixi el que ha dit la Carme. A més, la Carme té
contactes a Valéncia 1, per tant, és coneixedora de la realitat valencia-
nai pot aconseguir de fer el que proposa. Llavors, ara ja és per embo-
licar, penso que també estaria bé reflexionar sobre la presentacié de
projectes; sobre el que s’ha dit que es faria 1, després, sobre el que
s’acaba fent en els equipaments ptiblics. Em sembla que també seria
un gran debat, entenent que, cada vegada més, les responsabilitats
publiques, com molt bé deia el Joan, que no sén gestions privades,
han de poder-se analitzar 1 valorar. I s’ha de comprovar si els objec-
tius que s’havien instaurat al principi s’han acabat complint, que nor-
malment és que no, perque la realitat és la que és, 1 és per aix0 que,
potser, s’han de moderar els titulars 1, en el cas que es facin, treballar
per aconseguir-los. Es una reflexi6 general que des de fa anys que
rumio. En cap moment m’he referit a la Carme, de qui espero que,
almenys aixo, si que ho podra dur a terme. El que veig més complicat
és el tema de la internacionalitzacid, perd crec que establir vincles
amb Valéncia 1 amb la resta dels territoris de parla catalana es pot
aconseguir, malgrat que, com apuntava I’Eva, és a les mans d’unes
politiques superiors, que fan que se’ns vegi com una altra llengua,
com una altra cosa.

Joan Yago: Si us sembla bé, m’agradaria esbossar una resposta
parcial a la pregunta que ens feia el Jordi sobre qué poden fer les ins-
titucions per intentar donar mobilitat a la dramatirgia catalana. Dic
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que és una resposta parcial perqué, mentre reflexiono, m’adono que
amb aquest plantejament no n’hi ha prou per resoldre el problema.
Estic pensant, per exemple, que amb la companyia [La Calorica] es-
tem desenvolupant un projecte que, si tot va bé i el mén no acaba
d’anar-se’n a la merda, s’estrenara al marg al Teatre Nacional, que,
des de fa poc, disposa d’un programa que es diu «El TNC surt de
gira». Aixo vol dir que molt abans de I’estrena, mesos abans, ja estem
en contacte amb determinats teatres 1 centres de creaci6é de Catalu-
nya, de manera que ja hem venut el bolo d’aquest espectacle, que en-
cara no s’ha estrenat al Teatre Nacional. Ja tenim una gira preparada
que, a més, tindra lloc immediatament després de la temporada al
TNC, com va passar, si no m’equivoco, amb La Rambla de les Floris-
tes, dirigida per Jordi Prat 1 Coll, el primer espectacle que es va in-
cloure dins «El TNC surt de gira». Evidentment, és una situacié pri-
vilegiadissima per a les companyies; nosaltres ja sabem que tenim les
nostres quatre setmanes de temporada al TNC 1, després, una gira
fantastica per quinze o vint escenaris de Catalunya. No puc evitar
preguntar-me qué costaria ampliar aquesta oferta a tot el territori de
parla catalana. Vull dir: qué més s’hauria de fer perque el programa
tingués un caracter nacional? Quines trucades? A quines institu-
cions? Quan dic «caracter nacional» em refereixo al caracter d’un
projecte cultural de pais. Sens dubte, seria molt facil que projectes
d’aquesta mena interessessin els centres de creacié del Pais Valencia 1
de les Illes Balears.

Dit aix0, com deia abans en Joan Tomas Martinez, i com hem
comentat altres persones, els moviments del centre cap a la periféria
sempre sén més senzills per quiestions obvies. Personalment, mentre
pensem maneres que aquest meu somni humit pugui fer-se realitat 1
el nostre espectacle pugui girar arreu del territori valencia 1 balear,
penso que aquest no és el principal problema. Crec que el principal
problema és que s6n comptadissimes les ocasions en qué una pro-
ducci6 independent de Menorca ha arribat a Barcelona o que una
produccié independent de les moltes que, com comenta I’Eva, es fan
al Pais Valencia ha arribat a Barcelona. Si les institucions han de co-
mengar a pensar en aquestes politiques d’acostament, seria interes-
sant comengar-les des de la periferia cap al centre.
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Aida Ayats: Si nmgu no vol afegir res més formularé una altra
pregunta. En diverses intervencions, s’ha fet referéncia a la crisi del
discurs critic; I’Oriol Puig Taulé ha parlat de la sindrome Jordi Bas-
té... Vosaltres, com a creadors, com a gestors, quina percepcid teniu
de P’evolucid, no només de la critica teatral, sin6 del periodisme cul-
tural en general? Es cert que estem en temps de cofoisme?

Ferran Madico: Estic d’acord amb el que heu dit. Un director
francés em comentava que la sensacié que hi ha de la cultura a Euro-
pa és que la van tallant molt finament, amb un ganivet molt fi, 1 a ro-
danxes molt primes. Es a dir, com molt bé ha explicat Niria Ramis,
la preséncia de la critica —una critica raonada, una critica profun-
da— és menor, 1 els escrits cada cop s6n més curts 1, per tant, es po-
den dir menys coses. Que hi hagi menys espai és una referéncia di-
recta al fet que, segons sembla, la cultura cada vegada es considera
menys important; interessa menys o, simplement, se li dona menys
valor. Si se li dona menys valor, potser és perqué ens anem tornant
superficials 1, si ens tornem superficials, vol dir que les valoracions
que es faran probablement també seran més superficials. Tot aixo
ajuda al cofoisme perque es perden les analisis profundes, les analisis
critiques. I, quan dic analisi profunda o critica profunda, em refereixo
a aquelles opinions que no estan destinades a fer malbé, siné tot el
contrari, a ajudar a créixer 1 a millorar.

Oriol Puig Taulé: D’aixb, amb en Francesc Foguet ja n’hem par-
lat en més d’una ocasié i si, jo crec que potser, en aquests darrers
anys, el cofoisme general ha disminuit una mica la seva potencia.
Perd aquesta mena de discurs, que jo tenia la sensacié que gairebé era
un mantra —«estem en el millor moment de la dramatirgia catalana
contemporania; estem en el millor moment del teatre catala»—, des-
prés d’una jornada com la d’avui, en qué hem parlat de dramatirgia,
dels Paisos Catalans, 1 en queé veiem la munié de coses que hem de
millorar en tots els aspectes... Jo trobava que aquesta mena de discurs
cofoista semblava que tingués la intencié de modificar la realitat com
si fos un encanteri. A forca de dir-ho molts cops. Ara aix6 s’ha rela-
xat. D’altra banda, tot 1 que no tinc temps d’obrir nous fronts, quan
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parlem de critica, no tinc tan clar que la critica professional, és a dir,
la que s’escriu cobrant, sigui sempre millor que la critica desinteres-
sada o amateur. Per exemple, N#vol neix el 2012 amb la intencié de
donar espai a tota una série de blogs; a un seguit de gent que ja tenia
espais on feia critica, on parlava de cultura. Primer es crea un petit
nucli de redaccié 1 després es professionalitza ’equip de redaccié, 1 la
resta s6n collaboradors que tenen entrades de premsa. Els critics de
teatre, evidentment, de teatre, 1 de llibres els que parlen de llibres.
Aix0 ha fet possible que tinguem critiques d’un perfil académic o se-
miacadémic que potser és massa poc académic per a ’académia i que,
per contra, é massa academic per als mitjans de paper. També és ve-
ritat que aquest tipus de mltjans estan en crisi des de fa temps, 1 cada
cop destinen menys espai 1 menys caracters a la critica, com molt bé
ha dit la Nuria Ramis. Per aixo, repeteixo, no tinc tan clar que la cri-
tica en un diari de paper, d’abast nacional o local, hagi de ser més
bona o més no-sé-que que una altra que aparegui en aquest espectre
tan ampli de blogs o fins 1 tot a Twitter. En definitiva, sobre aixo del
cofoisme, crec que, des del 2020, ens hem adonat que potser cal can-
viar una mica el discurs, perqueé hem de millorar tantes coses que aixd
no és el més important.

Nuria Ramis: Només vull concretar un aspecte que detallo, amb
més espal, en la versié escrita. Es tracta d’una valoracié general de tot
el que hi ha a internet amb relacié a la critica teatral, que, general-
ment, no és remunerada. Podria tenir alguna cosa a veure amb la qua-
litat, que és molt desigual. Hi ha comptades excepcions, és clar, pero
sOn petits exemples en el mar de critiques que es troben a internet 1
les plataformes digitals. La majoria de les publicacions a internet, tot
1 que algunes estan cuidades, sobretot pel que fa a I’estil, tenen una
perspectiva critica fins 1 tot inferior a la classica, vull dir la que es tro-
ba als diaris, que també té els seus problemes. La critica literaria, de
diari, que a més es va reduint, també podria ser qliestionada. Amb
Twitter potser poden aparéixer noves maneres de fer critica. En qual-
sevol cas, la necessitat 1mperant sempre sera que tinguem realment la
voluntat de fer critica, 1 no de fer publicitat, que és una mica aqui on
crec que apuntava la pregunta que plantejava I’Aida. Quan llegia els
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articles de Carles Batlle, del 2000, 1 de Francesc Foguet, del 2011, veia
com descrivien la idea que sembla que estiguem en una época daura-
da de la dramatirgia, mentre que la produccid critica és inferior. No
sé si és un tema també generacional; és a dir, jo el 2000 no llegia criti-
ques de teatre, pero tinc la sensacié que els darrers anys aquest dis-
curs de cofoisme no estava tan estes, siné que el substituia un discurs
—aix0 és el que he intentat transmetre durant la meva intervencié—
dominat per la gran preseéncia de la crisi economica. La idea central
era: «El teatre és el que és perque hi ha una crisi economica, no hi ha
recursos, etcétera.» Aquest mantra, com deies, Oriol, és el mantra
etern del teatre de la crisi econdmica. Aleshores, tinc la sensacié que
els discursos critics tenien un aire una mica cohibit, en el sentit que
se’n desprenia la idea que ja estavem prou malament com per dir «la
dramatiirgia catalana no val res». Es a dir, hi ha una dicotomia entre,
d’una banda, la idea carca de la critica que ha de desmuntar-ho tot 1
ser molt taxativa 1, d’altra banda, la creen¢a que no cal criticar, siné
més aviat enaltir per afavorir que la gent vagi al teatre, que la gent
consumeixi, perque ens hem d’alimentar, 1 prou malament que estem.
Es una idea que llango aqui, perd que potser és poc meditada.

Eva Zapico: Intervindré breument, perque té relacié directa amb
el que estas explicant, Nuria. A Valéncia, partim d’un fenomen: no
tenim critica perqueé escassament hi ha una persona que escriu a Las
Provincias amb certa regularitat. No escriu gaire bé —aixo és una
opinié personal—, pero la realitat és que només hi ha un critic. Pot-
ser hi ha alguna publicacié que de vegades fa critica, pero en general
la critica no existix. Aleshores, el que la gent esta esperant és vore que
es diu a Facebook, amb la qual cosa la critica, en realitat, es transfor-
ma a vore quina és I’opinié de la resta. No hi ha una analisi, no hi ha
res de constructiu; només té relacié amb ’opinié dels altres; la plata-
forma és Facebook. I és aix0 el que es transforma en critica, fins al
punt que hi ha persones que es diuen a si mateixes «critics» només
perqueé escriuen a Facebook les seves opinions. Es una confusié que
fa molt de mal; vull dir, que afecta la qualitat. I bé, el resultat és que
’opini6 acaba sent critica. Ja no hi ha difereéncia entre una cosa i I’al-
tra, 1 crec que és fatal.
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Aida Ayats: Segons el programa, hem d’acabar aviat. Teniu
I’oportunitat de fer les darreres intervencions.

Ferran Madico: Jo només volia dir que crec que aixd ho hauriem
de fer més sovint 1, a poc a poc, entre tots nosaltres, arreglar-ho.

Joan Yago: Si em doneu I’oportunitat, ara m’ha passat la idea pel
cap 1 no puc evitar dir-ho en veu alta. Per a qui sigui a Barcelona, 1
segurament en altres ciutats passaran coses equivalents, aquesta tar-
da, a les sis, hi ha una convocatoria davant de la conselleria de Cultu-
ra en que els professionals de la cultura ens reunirem per protestar
pel tancament no prou compres, ni prou explicat, de tota ’activitat
cultural. Es avui, a les sis, davant de la conselleria de Cultura, i alguns
serem alla.

Aida Ayats: Molt bé, doncs, si em permeteu, comengaré la clau-
sura protocollaria. Des de les deu del mati hem pogut gaudir d’apor-
tacions molt valuoses de Joan Cavallé, Joan Tomas Martinez, Oriol
Puig Taulé, Eva Saumell 1 Nuria Ramis. Tot just ara donem per aca-
bada una taula rodona que ha resultat ser molt interessant i polémica.
Amb tot plegat crec que podem dir que hem obert un ampli ventall
d’ aspectes 1 oplmons sobre el teatre en catala al segle xx1. Estudiar el
present és emocionant 1 alhora complex, perque ens falta la perspecti-
va, la distdncia que ens permet analitzar els fenomens amb més preci-
s16 o coneixement de causa... Perd és ben necessari anar tragant
aquests camins de recerca i valorar el que ens envolta perque és el que
ens interpella de manera més directa. Tant en Francesc Foguet com
jo mateixa, com a coordinadors d’aquesta jornada, volem acabar do-
nant les gracies a tots els ponents 1 a tots els participants de la taula
rodona, que, al llarg de la sessid, heu compartit els vostres estudis 1
les vostres experiéncies professionals amb tots nosaltres. També fem
extensible I’agraiment a tots els que ens heu acompanyat com a pi-
blic, a I’Associacié d’Escriptors en Llengua Catalana, al Departament
de Filologia Catalana de la Universitat Autonoma de Barcelona, a la
Societat Catalana de Llengua 1 Literatura de PIEC —que ens havia
d’acollir a la seva seu, tot 1 que al final no ha pogut ser— 1 als seus
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tecnics —especialment a en Manel—, que han permes que tot es de-
senvolupi sense més complicacions de les estrictament necessaries.
També ens agradaria agrair ’ajuda 1 la bona predisposicié a Blanca
Beatriu, de 'IEC, 1 a Magda Alemany, de la UAB. A tots plegats, us

torno a donar les gracies. Fins aqui la jornada de dramatirgia d’avui.
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