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“Novo dramaturgo/a e director (a)

de Cataluina pretende conectar co publico.

Razon aqui”. Reflexions sobre a relacion
teatral nas novas dramaturxias catalas
(Jordi Casanovas, Cristina Clemente,
Alex Maias)'’
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RESUMO A partir dun estudo sobre o contexto de creacién dos novos dra-

maturgos cataldns, analizaremos a relacién teatral que estabele-
cen co piblico en tres obras presentes na carfeleira do primeiro
semestre de 2011: Incubo de Alex Mafias, Vimbodi vs Praga de
Cristina Clemente e Un home amb ulleres de pasta de Jordi Casa-
novas. Trataremos de observar cales son as posibeis novas formas
de narrar na préctica teatral de Catalufia, cruzando reflexiéns
(socio)lingiiisticas e temdticas, por unha parte, e andlises detalla-
das de influencias intermediais (televisién, cine, etc.), por outra,
para tentar enfender a posicién destas creaciéns escénicas no sis-
tema de representacions de e na Catalufia actual.

PALABRAS CLAVE: Alex Mafias, Cristina Clemente, intermedialidade, Jordi
Casanovas, publico, teatro cataldn.

ABSTRACT From a study of the context of creation of young playwrights,

Catalan theatrical analyze the relationship they establish with the
public in three works presented on the undercard of the first half
of 2011: Incubus by Alex Mafias, Cristina Clement Vimbodi vs
Prague and Un home amb ulleres de pasta by Jordi Casanovas.
We will try to see which are the possible new forms of narration
in the theatrical practice of Catalunya, crossing (socio) linguistic
and thematic reflections on one hand, and detailed analysis of
intermedia influences (television, movies, etc..), on the other. We
also will try to understand the position of these stage settings in the
system of representations from and in Catalonia today.

kevworps: Alex Mafias, Catalan theatre, Cristina Clemente, intermediality,
Jordi Casanovas, public.
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Esta contribucién enmércase, por unha parte, nas investigaciéns do grupo LLA-CREATIS da Uni-
versité de Toulouse-le Mirail <http://lla-creatis.univ-tlse2.fr>, e, en particular, nas da seccién de
hispanistica confempordnea Espai@31<http://blogs.univ-tlse2.fr/lla-espana31>; por outra parte,
no labor, complementario, de difusién e promocién do teatro hispénico contemporéneo en Francia
que leva a cabo a compafia de teatro “Les Anachroniques” a través de actividades de traducién,
edicién, representacién, formacién e investigacién <htip:/ /www.anachroniques.fr>.
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Froitos dunhas novas configuracions da sociedade e do teatro en
Catalufia

Estes tres dramaturgos e directores comparten, como minimo, ddas coor-
denadas biogrificas: nacer, criarse e traballar en Catalufia e ser fillos dunha
década mutante, a dos setenta, de profundas consecuencias en Espafa. A xei-
to de repaso introdutorio, recordemos con catro datas a radical evolucién
que cofieceu a sociedade catald. En 1971, créase a “Assemblea de Catalunya”,
plataforma unitaria do antifranquismo cataldn e espazo de reflexion colectiva
sobre o futuro dunha cultura de singular identidade até agora marxinada e
censurada. En 1975 morre Franco; en 1978 estabelécese o sistema consti-
tucional das comunidades auténomas. En 1980, o partido nacionalista Con-
vergencia 1 Unid, liderado por Jordi Pujol, faise co poder en Cataluiia, dato
co cal se inaugura verdadeiramente a era autonémica, marcada, por unha
parte, por unha “autonomizacién” dos sectores cultural e educativo e, por
outra parte, por unha recuperacién e unha institucionalizacién da temdtica
identitaria.

Jordi Casanovas, Cristina Clemente, Alex Maiias son os representantes
dunha xeracién que non cofeceu a ditadura e que empezou a mirar o dmbito
con marcos de referencia autonémicos, cada vez mdis propios de Catalufia:
pensemos na normalizacién lingiiistica que non s6 afectou ao sistema educa-
tivo e aos medios de comunicacién publicos senén tamén 4 administracion e
sobre todo 4s politicas culturais. Estes tres creadores abrironse ao mundo con
ollos miis catalanizados que as xeraci6ns anteriores. Non se pretende afirmar
que sexan mdis ou menos catalanistas, senén que a sta percepcién fraguou a
través dunha nova realidade social e tamén de medios de informacién distin-
tos dos da era precedente e dos outros territorios do Estado espafiol, co cal
se configuraron necesariamente unhas novas relacions simbdlicas entre os
conceptos de lingua, nacién e Estado (Garcia, 1998; Pallach, 2000; Lagarde,
2008).

Creceron teatralmente no dmbito cataldn, que se caracteriza por unha
escasa presenza —nas programacions e as formaciéns— das propostas escénicas
doutras rexions de Espafia (Gallén, 1995; Coca, 2000; Berger, 2005; Corrons,
2009), o que converte estes tres dramaturgos no cambio e a herdanza dunha
singular xenealoxia teatral catala, distinta cultural e esteticamente da do foco
madrilefio, da cal s6 recordaremos unhas figuras: Ricard Salvat, Mario Gas,
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Comediants, Lluis Pasqual e o Teatre Lliure, Els Joglars, etc., para o periodo
franquista; Dagoll Dagom, Tricicle, La Fura dels Baus, José Sanchis Siniste-
rra, Sergi Belbel, Lluisa Cunillé, Carles Batlle, Xavier Alberti, Calixto Bieito,
Josep Galindo, Alex Rigola, Toni Casares ou Roger Bernat para o teatro da
era democratica.

"Todos estes nomes, aos cales se deben engadir as voces da critica e a uni-
versidade, contribuiron tamén a dar maior visibilidade f6ra do territorio do
teatro catalin (Bordes, 2009) que recentemente chegou a ser unha etiqueta,
tal e como indica Andreu Gomila (2008):

[e]l director do TNC [Sergi Belbel] asegura que ja existeix a denominaci6 de ca-
taldn autor ou katalanische autor, quan abans sempre é decantaven per Ispanish
author. [Els dramaturgs Guillem] Clua i [Jordi] Galceran ho certifiquen. Tea-
tralment almenys, Catalunya existeix.

Unha marca desexada e consolidada tamén polas institucions e grandes
sociedades de producién como Focus (Gort, 2007) que lles permite aos nosos
novos dramaturgos-directores crear nun contexto de recofiecemento inter-
nacional.

Formados profesionalmente no mundo do teatro entre finais dos noventa
e principios do século XXI, gozaron finalmente non s6 dunha ampla e xa
tradicional oferta curricular en dramaturxia e direccién, senén tamén dun
novo sistema socioeconémico das artes escénicas en Catalufa: o resultado
de vinte anos de recuperacion autonémica das competencias de decision e de
xestion, dunha clara lifa politica de renovacién das infraestruturas e de apoio
as creaci6ns catalds —mdis ben en cataldn e/ou emerxentes— e, para rematar,
da creacion dun tecido forte e coherente entre os sectores publico, privado e
alternativo que foi decentralizandose (Orozco, 2007) e por conseguinte “cata-
lanizdndose (reducindo a “barcelonizacion” da creacion teatral nos oitenta)”.
En 2010, Catalufia resulta ser un microcosmos teatral singular: auténomo
—en varios sentidos— respecto aos outros territorios do Estado, e con madis
potencia creativa e artistas formados dos que as salas poden acoller. Moitos
creadores adoitan compartir entén o seu traballo teatral con outros —o que
non resulta orixinal per se— e a middo coas actividades de docencia ou a reali-
zaci6n de guidns para series de television ou, ultimamente, peliculas catals,
como no caso de Cristina Clemente e Alex Maiias.
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Con todos estes pardmetros s costas, o0 novo dramaturgo-director pre-
séntase ante un publico, mellor dito un conxunto de espectadores cuxos
verdadeiros gustos ou perfil cultural e ideoléxico resultan demasiado com-
plexos ou imposibeis de definir e de tomar en conta 4 hora de pensar unha
obra (Mervant-Roux, 1998). Como afirmou a Escola de Constanza na sda
reflexion sobre a recepcién da literatura (Jauss, 1978; Eco, 1985; Iser, 1985),
e como teorizou José Sanchis Sinisterra para o dmbito teatral (Sinchez Torre,
2000; Sanchis Sinisterra, 2001; Martinez Thomas, 2004; Garnelo Merayo,
2005), o creador escribe para un receptor implicito, unha figura abstracta
que ten necesariamente en mente para tratar tal tema, utilizar tal lingua ou
linguaxe e crear tal accién escénica e encadeala 4 precedente e 4 seguinte. A
relacién teatral que estabelece entre escenario e patio de butacas radica pois
nesta figura preconcibida do receptor implicito que, cando un texto se fai
especticulo, dialoga, entra en tension con cada receptor real, ao tempo que
este vive un acto colectivo cos demais espectadores e os actores.

Tres relacidns teatrais distintas

A partir da observacion das coordenadas xeracionais, necesarias para en-
tender as relacions entre teatro e sociedade que enmarcan a creacién destes
novos dramaturgos-directores, estudaremos tres obras, aquelas ds que puide-
mos asistir cando as nosas ddas estancias barcelonesas do primeiro semestre
de 2011: Incubo de Alex Mafias (Villarroel Teatre), Vimbodi vs Praga de Cris-
tina Clemente (Teatre Nacional de Catalunya —programa T6 de apoio aos
novos dramaturgos), Un home amb ulleres de pasta de Jordi Casanovas (Espai
Flyhard). Tritase de tres especticulos programados en salas que representan
os tres sectores anteriormente enunciados: publico (Teatre Nacional de Ca-
talunya e Teatre Lliure), privado (Villarroel Teatre pertence ao grupo Focus)
e alternativo (Espay Flyhard xurdiu o ano pasado da iniciativa dun pequeno
grupo Flyhard, liderado por Jordi Casanovas).

Como analizar a relacién teatral? Partiremos da nosa propia experiencia
de espectador e estudaremos os efectos da obra segundo os parimetros se-
guintes: (socio)lingtiistico e tematico, por unha parte, para entender o dis-
positivo simbdlico entre accion escénica e recepcién que xorde das identi-
dades/identificacions xeradas pola ficcion; por outra parte formal, analizada
esta dende un enfoque intermedial para observar cales son as influencias das
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outras mediacions (artisticas ou informativas/comunicativas) no tratamento
dos especticulos e reflexionar sobre a posicién destas creacions escénicas no
sistema medial vixente en Catalufia.

a) Incubo de Alex Maiias: a(s) pantallas) da imaxinacién mdis universal

O concepto incubo referiase, en épocas pasadas, ao demo que, segundo a
opinién vulgar, con aparencia de varén, tifia comercio carnal cunha muller.
Valéndose dunha voz inusitada que poucos espectadores asociardn a imaxes
pictéricas cldsicas, Alex Mafias contanos unha forma particular de vampiris-
mo, como comprobaremos no resumo da obra. O argumento xira arredor de
Miguel e Eva, un home de mediana idade e unha adolescente, que se atopan
nun antigo refuxio dunha vila perdida para facer un curioso troco: un cémic
sobre vampiros de edicién limitada a cambio do sexo que ofrece a moza.
Con intercambios que suxiren cautela e desconfianza en cada personaxe e,
finalmente, co desmaio de Miguel remata a primeira escena que coloca o es-
pectador ante unha accién ficcional que lle € allea e que xera moitas pregun-
tas sobre ambos os personaxes. As sdas actitudes e motivos resultan bastante
enigmaticos. Se ben a partir da segunda escena o espectador seguird obser-
vando o mesmo espazo, de agora en diante s6 poderd contemplar a acciéon
dende o punto de vista de Miguel que, xusto a principios da escena, esperta e
se decata de que estd case nu, no chan atado con cordas, ao parecer preso de
dous rapaces que se presentan como amigos da rapaza. Que lle pasaria?
Por que o secuestran? Que queren del?

Moi rapidamente, Miguel confesa que finxiu ser un afeccionado aos c6-
mics de vampiros para poder ter unha relacion sexual coa moza, co cal pédese
sospeitar que el é o incubo. Pero tras esta revelacion, a obra e os enigmas non
rematan e, a medida que avanza a accién nesta escena e as seguintes, imos
descubrindo con Miguel as razéns do seu secuestro: queren que certifique a
presenza dun vampiro (un incubo) que atraparon e que retefien nun espazo
secreto ao cal se accede mediante unha porta baixa situada ao nivel do chan
do escenario. Para os rapaces e Eva, Miguel representa o poder lexitimador,
non s6 por aparentar ser especialista nun primeiro momento senén tamén
porque, 4 fin e ao cabo, simboliza a madureza e a autoridade da cal carecen
0S MOZ0s.

Boletin Galego de Literatura, n° 46 / 2° semestre (2011) / ISSN 02149117

[15



116

Despois de entrar os tres no escondedoiro onde secuestran o pretendido
vampiro, todos saen ao escenario correndo, dense disparos e os tres mozos
morren cada un nun charco de sangue, pero o espectador non pode compren-
der como e quen disparou. Unicamente queda vivo no escenario Miguel, que
vemos na escena seguinte (e ltima) dirixindo a sia mirada cara ao espazo
do patio de butacas: contalle a un destinatario aparentemente descoiiecido
—a posicion e o papel do espectador neste final non queda clara— unha anéc-
dota da sta infancia cando cun amigo da vila xogaba a molestar os vecifios
tocando o timbre das stas portas... Toparon cun home que os colleu desprevi-
dos, asustounos e, segundo Miguel, vingouse maltratando o amigo. Chegado
a tal punto de incomprension e de misterio, o espectador pédese preguntar
se este suceso non resulta ser o produto da imaxinacién de Miguel neno, e
se, por conseguinte, todo o que acaba de presenciar non foi un pesadelo de
Miguel. A obra conclie asi con moitas expectativas sen resolver e o especta-
dor queda coa certeza de que nada € o que parece.

O incubo, miis ald da forma concreta e humana que os rapaces cren cap-
turar e que nunca vemos, resulta pois ser esta dominacién psicoléxica que
os seres humanos exercen sobre as demais para enganalos: é a de Miguel
que simula ser especialista para seducir a Eva, quen 4 stia vez hipnotiza o seu
mozo e o seu amigo... e os tres logran persuadir a Miguel da presenza dun
incubo. Do mesmo modo que o titulo alude a unhas referencias inusitadas
ou, polo menos, s6 vixentes en circulos de afeccionados dos feitos paranor-
mais, a accién escénica ofrécenos unha acepcion afastada e indirecta (me-
taférica) da voz “incubo”. Na medida que todos os personaxes, antiheroes,
nunca deixan de chupar a enerxia e someterse a unha tortura psicoléxica, esta
historia claustrofébica que indaga sobre a perversion das persoas, dos seus
traumas e a superacion dos medos mediante a vinganza e cuxo conflito radica
na guerra xeracional, podese asemellar aos contos de vampiros.

O espectador observa estas relacion vampirescas, separado por unha pan-
talla translicida que 4 sta vez magnetiza o publico, posto que toda a accidn,
un verdadeiro crebacabezas, acontece no escenario: até o escondedoiro do
suposto incubo, que s6 por momentos breves cativa a atencién do publico, si-
tiase no volume do escenario malia que non conseguimos velo. As multiples
incognitas xeradas pola accién dos personaxes no escenario e a ausencia de
tension dramdtica creada polo mundo exterior induce unha sensacién para-
doxal segundo a cal o visibel e o invisibel (¢ dicir o psicol6xico ou o paranor-
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mal) xa non son as duas caras dunha moeda sen6n a tinica e mesma cara: a
realidade s6 existe a través da imaxinacion e viceversa. Plismao con evidencia
asombrosa a integracion da porta que d4 acceso, fisicamente inexistente pero
que os ademdns dos actores-personaxes fan visibel para a nosa imaxinacion...
Esta porta invisibel que aparece lateralmente e que s6 permite técnica e fic-
cionalmente o acceso ao espazo fora do escenario reproduce simbolicamente
outra fronteira invisibel, a cuarta parede que ao tempo separa actores e espec-
tadores e propén unha mediacion ladica.

Esta cuarta parede resulta ser aqui, como suxire a invisibilidade e inte-
riorizacion de moitos compoifientes da obra, a pantalla da imaxinacién (do
espectador e do creador), é dicir a superficie onde a crenza se combina
co dmbito contemplado, o racional (a observacién) nitrese do irracional
(a intuicién), a accion dun altérase segundo a percepcion que os demais tefien
del, como manifesta o propio autor nun texto de presentacién da obra:

A Incubo conviuen dos relats: Un conte i un thriller... El proposit d’aquesta
barreja era aconseguir I'efecte d’un d’aquells quadres que depén d’on o/i com
el miris reps una imatge o una altra. Aquesta convivencia de relats, manté
Iinterrogant i el dubte... Fins a quin punt la venjanca és conscient? Fins a quin
punt els rols de botxi i victima s6n fruit de la casualitat o venen predestinats per
jocs maquiavellics? El lema que sobreviu és la necessitat de creure, sempre,
encara que sigui en una mentida. Els nostres personatges tenen la necessitat
de creure en alguna cosa, perd en aquesta mateixa necessitat s'amaguen pors,
traumes, venjanca... (Focus, 2011).

Esa pantalla da imaxinacién da cal se vale Alex Mafias na obra de forma
extremada € a que modifica manipulando e manipula modificando a nosa vi-
sién e a nosa accion, perspectiva de creacion que adoitan indagar os cineastas
David Lynch ou Lars Von Trier, dous nomes cuxa expresion cinematografica
comparte con esta obra de Alex Mafias non s6 esta mestura entre thriller psi-
coléxico e conto fantistico, senén tamén un xogo espacial coa idea de caixa
propia do estudio de cine ou da television —un espazo pechado, teatralizado
como na primeira escena de Mulholland Drive, ou artificial como en Dogvi-
lle—; as constantes postas en abismo que esvaecen as fronteiras entre ficcion e
realidade e os multiples acenos ao espectador afeccionado de comic, series B
ou peliculas de similares caracteristicas.

A obra ten tamén, na nosa opinién, un claro referente cinematograifico
miis proximo, de selo catalin: REC de Jaume Balagueré e Paco Plaza (2007).
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Nesta pelicula de terror, que se fundamenta na gravacién case continua por
un equipo de television local duns sucesos cada vez mdis estraios e horrorosos
nun piso —outro espazo claustrofébico— de Barcelona, os directores quixeron
mostrar como os medios ficcionalizan a realidade e enganchan literalmente
o publico que acaba por adherirse 4 ficcién, coma se fosen outros incubos,
tecnoloxicos agora, pero cada vez mdis imperceptibeis como as relaciéns de
vampirismo na obra de teatro. REC e Incubo comparten tamén o uso dunha
mesma lingua en comun: o casteldn. Se ben a eleccion desta lingua corres-
ponde a varios motivos propios do creador que non podemos definir neste
traballo e que abranguen varios parimetros (Arnau i Segarra, 2002), cabe
sublifiar o efecto distanciador e universalizador para o piblico, que estd mais
ben afeito a asociar este tipo de obra —cinematografica, televisiva, teatral- 4
lingua espafola. Non obstante, a diferenza de REC, onde a lingua espaiola
convive con algins detalles propiamente catalins —o tipico piso do Eixample,
a menci6n escrita de palabras catalds e 0 uso nomes catalans—, en Incubo o uso
da lingua espaiola intégrase nun dispositivo ficcional desprovisto de calquera
referencia catald.

As pantallas da imaxinacién falan aqui un idioma que se pode considerar
como triplamente coherente: sendo a lingua predominante da recepcién des-
te subxénero en Espafia, adeciase ao horizonte de expectativas lingiiistico do
publico de afeccionados; sendo o produto dunha linguaxe interna, entra en
harmonia coa lingua materna do autor; sendo percibida polo piblico catalin
como unha lingua mdis ben internacional —tanto mdis canto que se utiliza sen
ningunha referencia a un contexto local ou rexional/nacional- corresponde ao
caricter invisibel e universal que se desprende de toda a accién escénica, e mes-
mo do titulo, cuxa forza radica na sia desconexion cunha linguaxe corrente.

b) Vimbodi vs Praga de Cristina Clemente: a mirada de barrio sobre
sociedade e teatro catalins

Inspirdndose nas festas de Gracia e no tradicional certame de ornamentos
que cada agosto enche o barrio de cor e alegria, Cristina Clemente proponnos
dias historias que se cruzan no escenario e que vemos mediante os ollos e a
voz de Ariadna, nunha alternancia de pasaxes do relato contado directamente
ao publico e de representacién enmarcada no local onde se confeccionan os
adornos da ria de Praga, con bidéns de pintura e materiais esparexidos por
todas partes.
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A historia principal xira arredor da competicién entre dous grupos: a aso-
ciacion da raa de Praga, que leva moitos anos sofiando co premio e que se ca-
racteriza polo seu respecto/amor a unha lingua (o cataldn), a unhas xeracions
anteriores e unhas tradiciéns ancoradas no mundo asociativo e no catalanismo
propios do barrio graciense (sardana, copla e habaneira); o colectivo da pasaxe
de Vimbodi —que linda co barrio de Sants—, familias herdeiras de ondas de
inmigracion dos setenta e dos oitenta que falan un cataldn contaminado polo
casteldn e polo argot local (a repetida “ideia” por exemplo), exhiben costumes
chafalleiros e referentes forasteiros. A esta historia colectiva, onde a timida
Ariadna € a figura marxinada ao principio pero, a fin de contas, renovadora do
grupo de Praga, engddese a traxectoria doutra protagonista, Pilar, do outro
grupo, enferma en fase terminal de cancro a quen a sta familia procura darlle
un dltimo regalo realizando o seu proxecto de decoracion.

A través destes dous polos femininos, cuxos nomes representan simbolica-
mente o motor oculto (o piar) e o fio (que suxeita Ariadna) da historia, o es-
pectador segue as historias cruzadas dos dous grupos que acaban por traballar
xuntos, nun momento de solidariedade que precede a secuencia final cando
Ariadna conxela brevemente a representacion festiva para contarnos dende a
case escuridade o final da historia e de Pilar. A combinacién de dias tematicas
tan opostas, a preparacién do concurso de rdas para a Festa Major de Gracia
e a reflexion sobre a enfermidade do cancro, concrétase na realizacion dos
desefios das duas rapazas, anti-heroinas que se converten en dinamizadoras
dos colectivos: para Ariadna unha imaxinativa reproduciéon do mundo de Puff,
o famoso dragén midxico que moitos nenos catalins dos anos setenta e de
principios dos oitenta cofieceron entoando a versién en catalin desta popular
cancién americana; unha simbdlica transposicion dos sentimentos interiores
de Pilar sobre o proceso de células vivas e mortas e de quimioterapia.

Esta férmula combinada afonda na esencia “glocal” (Anderson, 1983; Ro-
bertson, 1995; Galland, 1996; Mestres, 2005), o local para acceder ao global,
da obra de Cristina Clemente que parte dunha realidade moi préxima para
todos os barceloneses —a obra escribiuse para o TNC que se sitiia na capital
catald. Esta relacion de proximidade entre espazos-tempos ficcional e real
fundaméntase non s6 na ruptura da cuarta parede e a comunicacion directa
e intimista entre escenario e platea, ou en alusions a referentes préximos —os
temas vinculados 4 festa e as marcas— senén tamén no uso de obxectos como
cpsulas de recarga de café “Nespresso”, botellas de plistico, latas de cervexa
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baleiras ao lado de restos de ornamentos dos anos anteriores e dunhas cabe-
zas xigantes. Este material de reciclaxe fai eco, polo seu caricter charraman-
gueiro, ao didlogo entre dous colectivos, ddas culturas, daas formas de tratar
a lingua e ddas maneiras de relacionarse co presente —o respecto 4 tradicion,
o vello e o cofiecido; a apertura a outros campos, o novo e descofiecido. Esta
copresenza cada vez mdis harmoniosa resulta consolidada pola dobre inter-
pretacion dos actores —dous colectivos de vecifios interpretados por un s
grupo de actores— e tamén pola referencia a “Puff, o drac magic”, simbolo da
catalanizacién dunha cancion forasteira mediante o motivo do dragén —que
vence Sant Jordi o patrén de Cataluiia— e dunha normalizacién da cultura
catald no espazo occidental.

Unha paisaxe visual que os espectadores recofiecen e que reduce indirec-
tamente a distancia entre accion escénica e publico na medida en que eses
mesmos obxectos son aqueles que se adoitan usar nas verdadeiras festas: a
forte pegada da realidade no escenario xera a proximidade. Esta corresponde
4 sinxela homenaxe que Cristina Clemente rende aqui aos valores de solida-
riedade e convivencia do asociacionismo —propio de Catalufia pero con moi-
tos equivalentes no mundo— e 4 vida a escala de barrio: estas relacions proxi-
mas e fortemente humanas que a television, mesmo as cadeas de barrio (por
exemplo Gracia TV), ou internet non conseguen representar integramente
—porque se interp6n unha pantalla real- e que, por conseguinte, parece seguir
sendo un lugar onde o teatro poida encontrar a sia necesidade.

De feito, a escenografia, caracterizada por un marco luminoso que deli-
mita os espazos de representacion e de presentacion da accion, parece repro-
ducir esta superacién da pantalla ao tempo que a acciéon enmarcada queda
simbolicamente relegada a un universo de ficcion televisiva. Entre comuni-
cacion directa e indirecta, entre presenza real e fisica e imaxe fictiva, esta obra
de Cristina Clemente vilese, dende este punto de vista, de vellas técnicas
—ruptura da cuarta parede, insistencia escenografica sobre o marco— para es-
tabelecer novas relacions teatrais no sistema medidtico propio de Catalufia: o
teatro desaffa as “novas” tecnoloxias para mostrar dende a intimidade o pro-
ceso de construcion ciclico destas asociacions cuxos resultados se ven durante
a Festa Major. Vemos o que estes colectivos adoitan esconderlles aos medios
de comunicacién —plataformas de representacion— e que aqui se reconstrie
nun acto de representacion, ou sexa de realidade ficcionalizada e de ficcion
realizada nas tdboas.
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O nome de Ariadna cobra aqui unha nova dimension, claramente me-
tateatral, posto que non s6 € a que conduce o fio da ficcién senén tamén
o fio entre escenario e patio de butacas. O pudor desta protagonista, o seu
rexeitamento de sentimentalismo parecen inducir unha relacion teatral que,
se ben asume (e exhibe) a influencia televisiva, vai mdis ald dos cdodigos do
especticulo tecnoloxicamente mediatizado para propoiier a presenza huma-
na, sen ningunha outra pretensién que a vontade de contar unha historia.
Esta poética teatral da sinxeleza que se basea en recursos técnicos puros e
nun traballo de escritura a pé de escenario corresponde a0 mundo asociativo
que representa: un traballo sen ningunha compensacién econémica no cal os
habitantes dun barrio se dedican con todas as stas forzas cada ano a pensar o
desefio, conseguir os materiais e confeccionar os adornos da ra.

Do mesmo modo que Cristina Clemente enfoca a stia obra mdis na lon-
ga preparacién que no acto efémero e meramente festivo, a posta en esce-
na e a escritura configuran unha forma de aproximarse ao teatro natural,
sen artificios e sen ostension como o foron e o seguen sendo as pricticas
teatrais de afeccionados nos barrios. Por engadido, non pode ser casual o
feito de que se crease unha obra sobre a formacién de auténticas familias
arredor dunha idea, para unha sala chamada “Tallers”, dentro do proxecto
T6 para novos dramaturgos e cunha compaiifa propia que se formou o ano
anterior: mediante esta ficcidn, Cristina Clemente insiste na stia forma de ver
o teatro, mais artesanal que experimental —ou polo menos sen pretension de
certo experimentalismo—, onde un grupo de persoas —actores, directores, es-
cendgrafos, figurinistas, etc.— se xuntan para crear un especticulo teatral que
ofrecerdn a un publico préximo. Como en obras anteriores stas —A gran nit
de Lurdes G. escrita en colaboracion con Josep Maria Mir6 ou Volemanar ao
Tibidabo— Cristina Clemente ofrécelle humilde e sinxelamente ao espectador
unha ficcién humanista e popular, como o € a cancién “Puff, o drac magic”
que naquel momento de creacion (os anos setenta) representaba un contra-
punto inocente e infantil aos movementos de reivindicacién social e nacional.

c) Jordi Casanovas, Un home amb ulleres de pasta: cara a unha Cataluna
mediatizada polos videoxogos

Aina é unha rapaza de trinta anos que estudou moitas carreiras pero que
non sabe ainda o que quere chegar a ser: mellor dito, sofia con ser escritora
de contos, pero non se atreve. A sia parella, Miquel, acaba de abandonala.
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A parella de amigos formada por Laia, unha funcionaria municipal, e Oscar,
videoartista que traballa no mundo da publicidade, invitana 4 sda casa para
consolala da sda ruptura sentimental que se engade 4 sia perplexidade so-
bre o seu futuro profesional. Quérena animar a que aproveite a separacién
para facer realidade o seu sofio de escribir e preparan unha cea na sta casa para
presentarlle a Marcos, un novo amigo da parella. Este poeta casteldn-falante
reside na capital catald, supostamente é famoso e cofiece, ao parecer, autores e
personaxes relevantes da cultura: un artista, con lentes de pasta, capaz ademais
de namorar cuns versos, unhas referencias cultas e un trato afibel e educado
que parece cativar a todos mdis do normal. Resulta ser a atraccién que terfa
que axudar a Aina a subir a sGa autoestima.

Personaxe fascinante, Marcos, non obstante, rapidamente comeza a com-
portarse de xeito estrafio e a amosar o seu lado mdis violento: non se satisfai
cunha cea chea de conversas banais, esixe alimento espiritual e empeza a xo-
gar cos seus compafieiros, frixiles, servis, sempre con dibidas e dominados
pola apatia duns mozos que sufriron a cofecida crise da adolescencia nos
anos noventa, década marcada pola perplexidade da sociedade catald. Marcos
tira proveito desta superioridade: actia como un depredador e non vacila en
sementar as dubidas entre a parella, en descualificar a Aina, Laia e Oscar,
en desmontar as sdas vidas e até os insultar... Cando Aina descobre a stia im-
postura, vai moito mdis lonxe na tortura psicoloxica e aparentemente fisica
cara 4 parella.

A obra remata para o espectador nun final aberto, pero ante a constatacién
da destrucion dos tres amigos por un poeta que logrou encerralos nos seus
marcos, entre as sdas reixas, apropiarse das creaciéns dos demais. O poeta
actuou como un vampiro emocional que chupa a enerxia interna de cada un
dos seus compaficiros até deixalos exhaustos. A diferenza da obra de Alex
Manas, o conflito non é unha cuestién de xeracién senén que resulta mdis
ben de indole (falsamente) cultural: unha xeracién que ten afin por realizarse
creativamente versus os falsos artistas e pensadores que poboan (invaden) a
capital catala. Este elemento xeogrifico non se deduce de referencias claras e
precisas sobre Barcelona, senon mdis ben do uso de duas linguas, o castelin
e o cataldn, en intercomprensién mutua, e dun contexto urbano, altamente
intelectual e universitario. Barcelona aparece mais ben como o pano de fondo
e como matriz escura destas relacion vampirescas, posto que nela conviven
mMOoZzos que procuran ser artistas e outros que se gaban de selo, supostamente.
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Do mesmo xeito que Sergi Belbel retrataba a violencia, a incomunica-
cién e a soidade das grandes urbes como Barcelona en Caricies (1991), Jordi
Casanovas mostranos como unha cidade que se foi dando a cofiecer como
unha das maiores cidades creativas, abertas e artisticas do mundo exerceu
tanta presién sobre os mozos creadores que acaban por sorprenderse ou por
deixarse perverter ou desvirtuar polo sistema. E a constatacién de case trinta
anos de espellismo e de obrigatoria propension a seren artistas e ademais
vangardistas, 0 que, a0 noso parecer, resumia con acerto e/ou ironia traxica,
o slogan do Institut de Cultura da Ciutat de Barcelona: “a cultura de crear
cultura”. E tamén a observacién, en clave de farsa con humor negro, da me-
diocridade xuvenil ou da prepotencia do novo (o novo) fronte ao menos novo
(0 menos novo).

Un home amb ulleres de pasta é unha obra que fala dos mozos creadores en
Barcelona e quizais por esta razén tivo éxito. A unanime recepcion do piblico
e da critica (premio Time Out ao mellor especticulo) reforza esta sensacion
de asistir a unha obra de teatro “xeracional”. Tamén o € pola construcién da
obra e, en primeiro lugar, polo incesante fluir entre os xéneros da comedia,
do drama, da historia de terror, do thriller, do relato fantistico: unha obra
xenericamente complexa e oblicua que esvaece a fronteira entre os xéneros,
creando unha nova forma hibrida na que a xeracién de entre vinte e corenta
anos se recoifiece, sendo o actor e o receptor dunha cultura do zapping e da
fragmentacion.

Ademais, cabe notar que, se ben se poden indicar varias referencias ao
estilo cinematogrifico —secuenciacién da obra, ritmo, xogo de cimara len-
ta, alusions temdticas ao cine independente norteamericano—, non aparecen
directa e frontalmente ao publico como na obra de Alex Mafias, senén nun
dispositivo bifrontal e nun espazo teatral reducido onde predomina a proxi-
midade. Esta diferenza non nos parece ser un mero detalle se seguimos com-
parando escenograficamente as ddas obras, e, en particular, se analizamos
o tratamento dos créditos que propon cada autor a principios da funcién,
sempre despois da primeira escena (outra influencia cinematogréfica). En In-
cubo aparecen proxectados nunha gran pantalla colocada ao fondo, arriba, 4
esquerda do escenario, nunha zona separada do resto da escenografia da obra
que se mantén 4s escuras: aqui temos unha directa e clara referencia ao cine.
Ao contrario, na obra de Jordi Casanovas, vémolos na mesma escenografia do

salon, coa mesma luz que na secuencia inicial, precisamente na pequena pan-
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talla plana que serve de televisor enriba do moble baixo, de estilo IKEA, si-
tuado xusto diante da parede vermella onde se encontran tamén a biblioteca,
os cadros, os CD, a tea pintada que reproduce unha vista da cidade de Nova
York. O uso dunha televisién, que funciona a partir dun sistema de emisién
(e non de proxeccion) de enerxia electronica (e non de luz), é radicalmente
distinto do funcionamento do cine: neste aspecto radica outra diferenza de
indole intermedial no que é necesario afondar.

O televisor plano fai eco visualmente a todos os obxectos que estin apega-
dos 4 parede e que nos ofrecen outras tantas “pantallas” mediante as que adoi-
tamos mirar, € dicir enmarcar, o noso ambito. Non obstante, nesta obra onde
os personaxes carecen de volume, de espesura ou onde todo s6 ¢ a superficie
tramposa dunha pantalla verbal (a do poeta), a presenza dunha pantalla plana
non s6 pode servir para consolidar o realismo dunha obra que procura situarse
nun espazo-tempo proximo, onde os monitores de television cubicos non
se adoitan usar: dende a nosa perspectiva medial, expresa metaforicamen-
te a falta de consistencia destes personaxes apaticos ou convertidos en pura
imaxe, en mera superficie. Reducir o volume da television traduce tamén esa
progresiva invisibilidade das pantallas que perden volume pero ocupan cada
vez mais espazo. Aqui ademais parécese moito a unha pantalla de ordenador,
o que pretende borrar tamén a fronteira entre os diferentes aparatos e as
canles de acceso 4 realidade, a sabendas de que a rede, sobre todo a stia forma
colaboradora (a era 2.0), perturba tamén a relacion entre creador e receptor,
entre escaparate e buscador, entre calidade e mediocridade.

A integracion de créditos prodicese nun conxunto de mediacions que na
vida real vampirizan cada vez mdis o receptor, manipulando a sia mirada e
a sta distincion entre o real e o ficcional (o virtual), chupando a sta enerxia
até se transformar na unica via de acceso ao exterior e a si mesmo. A obra
Un home amb ulleres de pasta confindese coa pantalla plana que ao tempo co-
rresponde coas outras mediacions apegadas 4 parede e fai eco a outra panta-
lla humana, Marcos (como unha personificacién destes marcos nesta parede
vermella), que fascina, engancha e pode escravizar os demais, entén perdidos
nun baleiro existencial que simboliza a outra parede, negra, en fronte.

In fine, a principios da obra, nés espectadores somos como Aina, Laia ou
Oscar, diante destas pantallas tanto mdis cativadoras que son invisibeis (como

as outras mediaciéns), implicitas: non hai ningunha pegada de metateatra-
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lidade nesta obra que se concreta nun espazo bifrontal propicio a certa dis-
tanciacion. Serdn non obstante esta mesma configuracion escenogrifica —os
espectadores poden ver como os seus a/ter ego, en fronte, se deixan enganchar
pola ficcién- e a reflexién posterior sobre o proceso de vampirizacion na obra
as que indirectamente invitardn o espectador a recibir con distancia e ludismo
a ficcion, unha necesaria autocritica do creador na economia da obra.

O caricter ladico, consubstancial ao feito teatral, queda aqui reforzado
por un dobre movemento: a distancia entre as relaciéns de terror na ficcién
e a posicion do espectador, sempre a salvo e coa seguridade de enmarcar (e
conter) o escenario; a proximidade no dispositivo teatral e o enganche da
ficcion que funciona grazas aos xiros desprevidos que seguen mesmo neste
final aberto:

Quan Marcos es giva amb posat triomfant s’arrepenja a la taula mirant com Laia es
beu el got.

I de sobte, passa alguna cosa que perfectament podria esdevenir a camara lenta, a una
velocitat estranyament detallista:

Aina, amb el travesser de fusta trencat a les mans, s’aixeca de terra. Fa una passa sobre
una cadiva i Paltra ja a sobre la taula, tan rapid que és capag de colpejar a Maycos abans
que se m’adoni.

Marcos cau a terra, inconscient.

Oscar vol aturar a Aina i Laia colpeja a Oscar amb el got ja buit.

Aina encara t¢ la improvitzada estaca de fusta a les mans i es decideix a clavar-la al
mig del pit del Marcos quan aquest torna de now a estar conscient i li agafa la fusta
amb le smans, aturant-la.

Marcos: No tienes putos huevos, jhija de puta!

Aina: “El escritor es aquel que al escribir le resulta mas dificil que a las demds
personas”

(pausa.)

Mann...

(pausa.)
Thomas Mann.

I, agafant embranzida, Aina clava Pestaca al pit de Marcos, mentre aquest emet un crit
estrany, profund, eixordador, anima o demoniac.

I FOSC FINAL
(Casanovas, 2011: 97-98).

A pesar da morte final, a obra parece non se rematar nunca, coma se fose
un xogo intermindbel. A comparacién non € gratuita na medida que Un home

amb ulleres de pasta € unha revisién de Tetris, presentada en 2006 na platafor-

Boletin Galego de Literatura, n° 46 / 2° semestre (2011) / ISSN 02149117

125



126

ma de apoio ds novas dramaturxias, AERA TANGEN'T, e que formaba parta
da triloxia dedicada aos videoxogos Hardcore Videogames (con Wolfenstein
et City/Simcity). Jordi Casanovas, no texto que acompafaba o especticulo,
segue sendo tan tanxencial como na obra posta que non explicita nin nun nin
na outra a relacién exacta entre o titulo e a ficcién (nunca se fala de videoxo-
gos nesta obra):

Inspirada en el videojoc Tetris, de Pazhitnov (1986). Joc mitic per excel-lencia,
juntament amb altres éxits com pacman o spaceinvaders. Es va popularitzar,
sobretot, quan van apareixer les primeres consoles portatils i, en especial, la
gameboy o les també mitiques maquinetes amb un sol joc. Tetris és un joc ad-
dictiu i entretingut. Malauradament, als d’aquella generacié encara ens costa
aparcar facilment. El seu argument és el de trobar el lloc adequat per cada peca
si no volem que se’ns saturi la pantalla. Si esperem massa o tardem a decidir, la
partida estara perduda (Casanovas, 2007).

Precisamente esta obra funciona sobre este compofiente adictivo que non
so traduce a sfa estratexia no seu plan “estratexias de efectos” no especta-
dor, sen6n tamén a relacion entre os personaxes: Tetris € a interface entre
a maquina e o xogador, unha configuracion triangular que corresponde ds
tensions de fascinacion e perversion, s mutuas dependencias entre as figuras
de ficcién que case sempre aparecen en tres grupos —Marcos cativa os demais
pero ao tempo necesitaos para manter o seu espellismo—, entre o creador e o
espectador -mediante a acci6n escénica— e entre os actores, parte do piblico
e a outra parte que se encontra en fronte. Nesta modalidade, moi divertida
para un servidor, cada espectador se pode recofiecer como participe dun xogo
en rede onde asemade xoga e observa as reaccions dos demais como espec-
tador e actor: de feito, na obra, os personaxes xogan a ver os demais actuar
entre eles para saber como reaccionar.

Se ben este é un funcionamento tradicional no teatro e na vida de gru-
pos de minimo de tres persoas, aqui varios elementos parecen apuntar cara
a unha analoxia, relativa, entre o funcionamento da obra e o dun xogo en
rede (e en particular de Tetris): a prevalencia do xogo a toda costa na actua-
cién de Marcos (verdadeiro homo ludens); a incesante reconfiguracion do xogo
pola actuacién dos demais; os sibitos cambios de xenéro e a conseguinte
implosién —a medida que vai progresando a funcién— dos conceptos de ve-
rosimilitude e de necesidade, substituidos polos de progresion e estratexia
(polas relaciéns vampirescas) para analizar a accion escénica; o crebacabezas
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que representa a ficcion para os personaxes-actores e espectadores (é real?
virtual?). E, por dltimo, a importancia do valor do colectivo, e do potencial
humano nunha experiencia teatral e social que comeza antes do especticulo
e que continda despois, nun equilibrio vida cotid-vida ficcional moi orixinal
—aperitivo previo nun espazo parecido ao espazo teatral propiamente dito,
logo sorteo de camisetas e un recordo final en forma de cartel... Ainda que
tales pistas de reflexion merecerfan enriquecerse e matizarse cunha andlise
miis detallada, pensamos poder afirmar que, como minimo, este especticulo
non se constrie “contra” ou “a favor de” ou “utilizando”, sen6n sinxelamente
“con” as novas tecnoloxias: existe s6 porque existen as novas tecnoloxias e
neste caso, os videoxogos en rede.

Conclusiéns: son mostras dun “novo teatro catalan”?

Contestar 4 pregunta da novidade €, claro estd, ao tempo dificil e doado.
Vaiamos por partes. Resulta complicado dar unha resposta posto que estes
tres casos particulares terfan evidentemente que compararse con mdis exem-
plos —pensamos nas obras de Josep Maria Miré Coromina, Pau Mir6, Carles
Mallol, Pere Riera, Marta Buchaca, Jordi Oriol, etc.— e na medida que resulta
complicado encontrar o novidoso nunha arte tan artesanal e tradicional como
¢ a prictica do teatro, feito 4 parte o uso de novas tecnoloxias directamente
no escenario. Os creadores usaron vellas técnicas que no seu tempo che-
garon a ser innovadoras e/ou transgresivas: a utilizacion de pantallas que,
como os carteis no teatro de Shakespeare, servian para anunciar as obras e os
cambios; o discurso dirixido directamente ao publico; o dispositivo bifrontal
e as formas de transicion, de lindes entre a vida real e a ficcion... Non obs-
tante, puidemos comprobar como, no afin de conectar e interesar o publico,
se valeron destes procedementos cldsicos para estabelecer lazos con outras
formas de representacion e de acceso ao mundo que imperan no actual: o
cine, a television e os videoxogos (en rede). Neste aspecto radica, a0 noso
parecer, a novidade das propostas, € dicir a sia actualidade, tanto mais impor-
tante por ser novos dramaturgos que deben de pensar nun publico mdis ben
novo (que o sexa ou que se sinta). Neste posicionamento que (in)consciente-
mente estabelecen entre o teatro e as outras canles baséase tamén a poética
dos nosos autores: Alex Mafias parece admirador de certo tipo de cine que
tenta reproducir sexa como for no escenario, coma se se tratase dunha home-
naxe; Cristina Clemente emprega varios codigos das series de television para

Boletin Galego de Literatura, n° 46 / 2° semestre (2011) / ISSN 02149117

127



128

ir mdis ald, literalmente, desta influencia e apostar por unha sinxeleza do feito
teatral; Jordi Casanovas estabelece un xogo de atraccion e repulsion cara aos
videoxogos, pedindo a complicidade do publico.

Se nos centramos agora, e para rematar, nesta contribucion, na mirada que
propoiien de Catalufia, cabe achar certas equivalencias cos outros medios
de ficcion. O teatro cinematogrifico de Mafias corresponde a unha ausencia de
referentes (lingiiisticos e temadticos) cataldns, coma se a escasa producion
de cine en cataldn en comparacion coa forza do castelin impedise ou, como
minimo, reducise a posibilidade da existencia dun teatro cinematogrifico en
cataldn. Na obra de Clemente, a influencia televisiva responde a unha vontade
de realismo que reproducen tanto o tratamento da lingua, entre norma e con-
taminacion, como a temdtica catald que se deduce da localizacion da obra, do
mesmo xeito que as series de television Ventdelpla ou El cor da ciutat falaban
de Catalufa a partir de coordenadas de barrio ou de pequefia vila. Nun hormze
amb ulleres de pasta, o uso, en intercomprension, de ddas linguas maioritarias
en Catalufna parece dar conta por outra parte da dimensién colectiva e plural
dos xogos en rede, mentres a permanente disolucién e reconstrucién da iden-
tidade individual dos personaxes na ficcion e a ausencia de claros referentes
catalans se poderian asimilar 4s relacions que propoiien os videoxogos e a rede,
entre des- e re-territorializacion —xeogréfica, nun cibercafé por exemplo, e ta-
mén simbdlica, no que atinxe 4 construcién da nacién e da identificacién coa
catalanidade. Temos aqui, a xeito de conclusién, tres posibilidades de “teatro
catalin” que a pegada dos novos canons de representacién —cine, television,
videoxogo—, actualizan e reconstrien: Mafias escribirfa mais ben un teatro de
Catalufia, menos préximo a calquera imaxe tradicional e dominante do catalin
que Clemente ou Casanovas; ela faria un teatro mdis ben para Catalufia e Jordi
Casanovas dende Catalufa, é dicir, a partir de trazos propiamente catalins
pero cunha relacién madis indirecta, tanxente e oblicua con Catalufia.

Fabrice Corrons
Université de Toulouse-le Mirail
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