un peél de l'autenticitat que hi havia en
els models en qué es basa i, al capdavall,
corre el perill que, com d’un dels perso-
natges, se’n pugui dir: «ja en sabia, de
coses, pero de segona ma.» (p. 48).

Ha sortit entre molts d’altres llibres de
narracions aprofitant la febre editorial
que sembla correr pertot. Caldra veure
qué en queda. A hores d'ara hi ha massa
pressa per publicar, perqué hi ha mas-

sa pressa per vendre; i sap greu que un
recull amg possibilitats pugui esdevenir
sols, com I'ultim dels contes, un com-
post de «peces breus especialment pen-
sades per ser llegides al metro» —la cursi-
va és de l'editorial-, i que com el diari
del company de vag6 es perdi també en-
tre els papers de casa. ’

JoaQuiM NOGUERO I RIBES

M. Josep RAGUE 1 ARIAS, Crits de gavines. Barcelona, Milla, 1990. («Catalunya

Teatral», 244, 2a. ¢poca). 40 ps.

Al llarg del 1990, d’entre I'escas nom-
bre d’obres teatrals d’autor catala que
han sortit a la llum publica, n’han apare-
gut dues de signades per una mateixa
persona: M. Josep Ragué-Arias. L’'una,
escrita en solitari, Crits de gavines, i I'al-
tra en collaboracié, ...I Nora obri la por-
ta.! Molt diferents pel que fa a la forma,
les dues peces tenen una tematica comu-
na: el desig d’emancipacié de la dona, la
seva necessitat de realitzacio personal. A
la segona —més que un text dramatic, un
Fuié «espectacular», d’inspiracié no rea-
ista— el feminisme hi és explicit; la
historia arrenca alli on acaba Casa de
nines d'Ibsen: Nora obre la porta. A Crits
de gavines, al final del segon acte, Teresa
fa el mateix. El posicionament feminista
de l'autora, pel que en sabem, és clar.
Res a dir-hi. Ara bé, cal valorar que és el
que la producci6 teatral de Ragué apor-
ta, llevat de la militancia, a l’actual pano-
ramica del teatre catala. Es licit insistir
en esquemes formals caducs per afavorir
un teatre didactic? Sortosament, I’evolu-
cio teatral al segle xx ha demostrat que
la imaginaci6 no esta renyida amb el di-
dactisme. N

Crits de gavines és un intent de teatre
realista. L'estructura pel que fa al text
principal i a les acotacions, i tenint en
compte els plantejaments d’accid, temps
i espai, és absolutament classica. La te-
matica de l'obra, atemporal. Una situa-
cié que podria considerar-se falaguera
sempre i quan no s'ignorés que, per veu-
re amb ulls nous un problema de sem-
pre, cal una relaci6 inédita entre contin-

1. M. Josep Racut-Arias, Armonja RODRIGUEZ, i
Isabel-Clara Simo, ...I Nora obri la porta, «Colleccio
de Textos de ’Associacié d’Actors i Directors Profes-
sionals de Catalunya», nam. 3, «Entreacte», niim. 8
(abril-maig de 1990).
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gut i forma. Una renovacié formal, un
cert estranyament en la recepcid. N'és
conscient, d’aixo, l'autora? En aquest
cas, ..J Nora plantejaria I'alternativa. A
Crits de gavines, tanmateix, no hi ha cap
proposta minimament arriscada. Ve-
gem-ho.

En la tradici6 teatral realista, les didas-
calies, d’habitud, donen indicacions so-
bre I'espai escénic partint de la premis-
sa, no explicita, que s’actua en un teatre
a la italiana. Aquesta obra no n’és una
excepci¢. Cap problema. Aixé no obs-
tant, val la pena fer algunes propostes:
les aportacions teatrals dels grans esce-
nificadors del segle xx i, darrerament,
les aportacions del teatre visual, fan pen-
sar —deixant de banda la relativitzacié
del realisme- en la possible aplicacio
d’'un espai multiple o plurivalent a la
dinamica del teatre de text. Segons que
sembla, aixd obre una via d’investigaci6
en la renovacio textual dels darrers anys.
Es treballa la possibilitat de no explicar
I’espai esceénic i si I’espai, amb la qual
cosa l'acotacié pot mantenir un caracter
narratiu independent. Aixo justifica, en-
tre d’altres factors, la legitimitat del tea-
tre com a producte literari autdnom i
guid espectacular al mateix temps. Tot
plegat, pero, aquest comentari no pot
ser un retret. No es pot negar 'opci6 de
concebre un art teatral en el qual el text
tingui, sobretot, un valor de guid esce-
nic. La proposta, pero, pot esdevenir re-
tret davant d’alguna contradiccié: tot
just iniciada la lectura, el lector és infor-
mat que l'espai escénic descrit no cons-
trueix una «escenografia naturalista» i
no entenem per que; no hi ha res que
ens indueixi a pensar que l’actuacié no
hagi de ser realista, realista amb tots els
ets 1 uts. Caldra, doncs, recordar que
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I'escenografia no és autdnoma, que no
funciona a banda del significant verbal o
gestual, que forma part del significant es-
cénic i, per tant, que no respon tant a una
tria personal de 'autor com a una tria del
director; d’'un director immers en la logi-
ca de la inevitable dialéctica de fons i
forma en el text espectacular. Una dialéc-
tica que només ha de preocupar l'autor
en relacié amb el text dramatic.

El problema principal (parlavem d’es-
quemes caducs), perd, apareix en les
acotacions «no espacials». Aquelles que
fan referéncia a la interpretacié. L'es-
criptura teatral moderna tendeix majori-
tariament a prescindir-ne. Es clar. La
tradici6é teatral d’enca de Stanislavski
—pel que fa al treball dels actors— ha
postulat un seguit de linies tedriques que
Erincipalment han tendit cap a un tre-

all individual d’analisi i de creacié del

ersonatge, un treball on es confronten
a personalitat del comediant i les quali-
tats del seu paper. Es a partir d’aquesta
analisi, prenent com a base els mots i el
seu context, que hom dedueix el gest i
I'actitud. Suggerim, doncs, a M. Josep
Ralgué que prescindeixi de didascalies
del tipus: «Xavi fa cara d’avorriment i
resignacid, fa moviments de voler mar-
xar, intents de voler respondre a les acu-
sacions que li fa Teresa. [...] Es mostra
insegur, timid, introvertit, pero també
agressiu.» -

L’escriptura teatral és una escriptura
en present; el teatre és el génere que,
per naturalesa, nega el passat i el futur.
Amb tot, al teatre, el passat i el futur hi
sén presents; no com a accio, sind en el
discurs. Al drama classic la necessitat
d’informar I'espectador/lector dels ante-
cedents implica una estructuracié ben
tipica, una disposicié que s’imbrica pex-
fectament en la progressié logica de la
tensio, sotmesa a relacions de causa i
efecte. Aquesta estructuracié consisteix
fonamentalment a situar els antecedents
a la.part corresponent a l'ascens de la
corba tensional; el que, tradicionalment,
s'anomena <introduccié» i també, tradi-
cionalment, se situa al primer acte (si
existeix tal divisi¢). Amb tot, en un tipus
d’obra realista s’ha de vigilar que la pre-
séncia del passat en el discurs, la densi-

. tat d’antecedents, no malmeti I’efecte de
versemblanga. L'etern problema de vo-
ler dir massa coses i no saber-se’n estar.
Per exemple, TERESA: «M'hauria fet una
neteja de cutis, i potser he de comengar
a utilitzar cremes més nutritives per al
‘coll i els ulls. [...] Malaguanyat cos! Ben
poc temps em va fer cas en Pere... Per

qué li dec haver estat tan fidel? Per que -

no vaig gosar deixar-lo quan em vaig
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enamorar de Dionis, ara ja fa deu anys!,
quan per primera vegada vaig saber que
era plaer?» En quatre linies, sabem que
la dona que parla comenca a envellir,
que esta casada, que el seu marit no se
I'estima, que ella Ii ha estat fidel i se’n
penedeix, que fa deu anys es va enamo-
rar d’un tal Dionis, que amb Dionis va
saber qué era el plaer, que el va deixar i
que també se’n penedeix. I tot aixo just
encetada la lectura! Hi ha un excés d'in-
formacio, un atac a la illusié escénica, a
la versemblanga.

Una precisié més: si la historia vol pre-
sentar una época actual, cal tenir pre-
sent que normalment és 'abséncia de
referéncies historiques la que condueix
a situar 'obra en el present. Per contra,
tota localitzacié en el present, tota alu-
sid contemporania, historitza el text i li
adjudica data de caducitat. Una altra en-
sopegada d’aquesta pega. En poso un
exemple: I'allusié als crits de gavina que
s’escolten en una determinada cangd de
Pink Floyd tan sols arriba a un determi-
nat sector del public i fa que l'obra co-
menci a envellir tot just acabada de néi-
Xer.

A tot aixd hi podriem afegir més coses:
els personatges so6n excessivament
plans, topics, increibles, la situacié és
coneguda, facil. Comptat i debatut, Crits
de gavines és una obra poc interessant,
prescindible. Res de nou.

Fora curiés plantejar-se per que «Cata-
lunya Teatral» ha publicat aquesta pega.
La casa Milla té uns criteris editorials
ben definits: assortir un public d’afeccio-
nats amb textos teatrals catalans que,
d’antuvi, no ofereixin gaires problemes
de repartiment (per al que se suposa que
pot ser un grup estandard d’amateursf i
que, en la mesura que sigui possible,
ofereixin esquemes formals i morals ac-
ceptables per part de I'auditori que les
ha de rebre. A més a més, aconsegueix
una estranya dialéctica entre actualitat i .
tradicié. En tots aquests sentits, Crits de
gavines és una obra ideal. Es remarcable
el fet que no es tinguin en compte al-
guns aspectes diguem-ne «forts» de la
peca. Per exemple, la protagonista, Tere-
sa —una mena de Fedra~, consuma !'in-
cest amb el seu Hipolit particular. Ja se
sap, pero: amb els salts cronologics i'les
baixades de telo, la desmaterialitzacié de
I'acci6 evita la possibilitat de mals ma-
jors. De tot aix0, tanmateix, en traiem un
aspecte positiu: una referéncia reeixida
al mite, una de les troballes del text. Un
recurs que parteix, segurament, de 1'in-
terés de l'autora pel tractament dels mi-
tes classics al teatre catala contempora-
ni. Aquest ha estat el tema d’alguna
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altra de les seves obres, Ritual per a Me-
dea (1986), Clitemnestra (1987) o La lli-
bertat de Fedra (1987), i el tema del seu
darrer estudi: Els personatges femenins
de la tragédia grega en el teatre catala del

segle XX, «Orientalia Barcinonensia», 9
(Sabadell, Editorial Ansa, 1991).

CARLES BATLLE I JORDA

Joan CAVALLE 1 BUSQUETS, L'espiral. Exercici d'antofigia. Barcelona, Institut del
Teatre de la Diputacié de Barcelona, 1990 («Biblioteca Teatraly, nim. 74).
Senyores i senyors... Seguit d’Entanlats. Barcelona, Edicions 62, 1990 («Els Llibres de
I'Escorpi/El Galliner. Teatren, nim. 119). 64 ps.

E! teléfon, ..., Zalata - La Gent del Llamp 1990. («Serie Zenits, ndm. 14).

Les coincidéncies editorials del 1990
han posat a 'abast, practicament de cop,
I'obra dramatica de Joan Cavallé, obra
que, %er bé que s’ha anat estrenant quasi
tota, havia restat impublicada fins 'any
passat.

Dins del paquet de textos editat, En-
taulats (1983) és, potser, el més fluix.
Definit per l'autor com un «experiment
d’estudiants», no arriba a superar, tot i
les revisions ulteriors, les insuficiéncies
d’una provatura, i conserva, només, 'in-
terés anecdotic de prefigurar algunes de
les inquietuds técniques i tematiques
que vertebren el mén dramatic de ['es-
criptor i que troben una realitzacié més
‘madura i, sens dubte, més eficac a L’es-
piral. Exercici d'autofagia, premi Salva-
dor Reynaldos 1986.

El plantejament dramaturgic de L'es-
piral 1 tot e{ joc d’ambigiiitats que I'arti-
cula —les relacions entre guardia i reclu-
so0s, el tractament d’un espai dnic, presé
i proteccié d’un exterior, igualment bi-
valent, que es filtra amenagador a través
de la intervencié anonima i agressiva
dels objectes, la presentaci6 realista d’u-
na situacié sobre la qual I'absurd obre
esvorancs indefugibles, el difas coque-
teig amb l'allegoria, etc., tenen una ge-
nealogia inequivocament beckettiana, la
d’un beckettianisme que també ha pas-
sat (més enlla de la picada d’ullet que
pot significar la preséncia del muntacar-
regues) pel sedas de Pinter. Des d’a-
quest punt de vista, L’espiral és una en-
certada creacié que dosifica amb subti-
lesa els efectes escénics. Tanmateix, si se
salva del risc d'asfixia imaginativa que
podria comportar ’emplacament en
unes solucions estétiques fressades és
perqué Cavallé hi fa una tria selectiva
dels procediments, els emulsiona amb
aportacions de diversa mena i ho subor-
dina tot a unes linies d’exploracié neta-
ment personals que sén les que, en
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definitiva, li permeten ’evolucié de tre-
balls posteriors. Cal observar, també en
aquest sentit, que la produccié de Cava-
lié es beneficia de I'alianca entre el prag-
matisme de qui sovint escriu (i tradueix)
per encarrec o en funcié d’unes cir-
cumstancies de representacié concretes
i el determini de qui no vol negligir el
text com a material «literari». A partir
del binomi es basteix un teatre, més
aviat auster, on la verbalitat es fa subs-
tantiva, subratllada per la densitat ex-
pressiva dels silencis i de les pauses. La
potenciacié d’aquesta via que combina
un us licid i reflexiu del llenguatge, in-
corporat en una visié desolada de les
relacions entre els individus propicia la
transicié cap al nou estadi de creacio
que sembla que inauguren els darrers
textos de 'autor construits sobre els pa-
trons del monoleg.

Senyores i senyors... —ideada el 1988 i
estrenada el 1990- parteix del motiu del
conferenciant —directament manllevat
d’Els prejudicis del tabac de Txékhov
(del qual també es conserva ’episodi de
I'insecte)— per teixir una auténtica «sel-
va verbal» confegida a base d’equivocs,
jocs de paraules, citacions, recurréncies,
allusions, analogies... El personatge ca-
valleria se submergeix en el vertigen d'u-
na xerrameca, paradigma del gachis bec-
kettia que, al final ~com les propies
convencions socials—, revela la seva fe-
blesa per preservar-nos de l'infern que
sén els altres i del xoc irreparable amb
la propia soledat elemental.

Per ultim, El telefon (1990), tot i els
innegables parallelismes amb La veu hu-
mana de Cocteau, és I’obra més perso-
nal, generada a partir dels treballs d’im-
provisacié amb una actriu sobre una
situacié on el telefon, un aparell emble-
matic en el teatre de Cavallé, pren
un protagonisme determinant. Aquest
monodleg on el discurs es fa, una altra
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