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Després d’un rapid repas sobre el teatre breu en catala
dels segles XX i XXI entés com a espai d’experimentacio i
laboratori d’idees, exposarem algunes consideracions sobre
la problematica de la posada en escena. Cal dir d’entrada que
aquesta mirada sobre el teatre breu en catala contemporani
no sera ni de bon tros exhaustiva, ja que ens ha interessat
fixar-nos en alguns autors i algunes obres concrets per ana-
litzar i comprendre la problematica.

Aixi, st comencem amb un autor com Juli Vallmitjana
(1873-1937) aixo no vol dir pas que sigui el primer ni I’dinic
autor modernista a escriure teatre breu, siné que ens in-
teressa I’is que fa aquest autor del format per explorar
camps fins llavors inédits al teatre catala i segurament
d’arreu.

Perd abans és indispensable definir qué entenem per tea-
tre breu. La durada estandard d’una funcié ha variat molt en
el temps. Durant ]’¢época moderna i el segle XIX, I’anada al
teatre era una mena d’entreteniment que havia d’omplir
moltes hores de diversié varia, on es barrejava el drama se-
riés amb ’entremes o el sainet comic, al periode barroc, o es
descabdellaven melodrames interminables sacsejats cons-
tantment d’emocions fortes, al romantic. Fins fa poc es con-
siderava una durada ni poca ni excessiva 1’hora i dos quarts,
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que permetia una mitja part per a benefici del cafe o el bar
del teatre. Avui els directors escénics i els programadors
tenen una mena de panic a tot allo que duri més d’una hora i
tot alld que en duri menys. Agafarem, doncs, aquest estan-
dard pusil-lanime, que per sort no tothom acata, com a barem
i considerarem teatre breu aquell que a causa de la seva du-
rada inferior a una hora tingui dificultats pel format de ser
muntat o programat.

Tornant a Vallmitjana, doncs, si ens fixem en el conjunt
de la seva obra, configurat per vint-i-nou textos, observarem
dues coses. D’una banda, el teatre breu constitueix quasi la
meitat de la seva obra i es concentra tot als inicis de la seva
singladura dramaturgica, entre el 1906 i el 1918. De 1’altra,
conté les propostes més interessants i més dificils de classi-
ficar de Vallmitjana. Es tracta dels drames sobre baixos fons
i sobre gitanos, d’estructura oberta, aparentment absent, amb
un tractament no estereotipat ni psicoldgic ni convencional
dels personatges, amb uns dialegs vius i dinamics que arro-
sseguen l’acci6 a tot drap, on no caben els conceptes
d’argument, de conflicte dramatic entés com a xoc de con-
traris, on les accions se succeeixen sense parar ni il-lacié
visible. Vallmitjana va haver d’empescar-se un marc propi
per al mén que volia descriure, i ho va fer dins el format del
teatre breu, adoptant la férmula duictil del sainet, amb una
for¢a i una capacitat expressiva inaudites al teatre en catala.
Més tard va voler-ho traslladar en obres de mitja o gran for-
mat com ara Els zin-calés (1911), La mala vida (1918), A
l"ombra de Montjuic (1922) o El barander (1923), pero,
malgrat conservar [’estructura oberta i I’encadenament
d’accions més que d’esdeveniments, un costumisme accen-
tuat en suavitza les arestes fent-ne perdre part de ’eficécia.
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Hi ha a la seva primera etapa, doncs, una série d’obres
breus on Vallmitjana clarament forja 1’espai, un espai nou,
diferent del que s’acostuma als escenaris, on es puguin
desenvolupar les accions desballestades i desconcertants que
han de donar una veritat tan absoluta com perdurable al mén
que ens ofereix, ja que avui encara ens arriba integra, una
veritat, és clar, que no procedeix de la fidelitat del retrat de
la realitat, sindé de la ma del creador. Ens referim a obres
com Els jambos (1910), La tasca (1910), Aires del mar
(1910), Entre gitanos (1911), L’Espanta (1911), La gitana
verge (1911), En Terregada (1911), El casament d’en
Terregada (1913), Prop de ’ombra (1915) o Ruji (1917).
Sabem que totes aquestes obres es van estrenar perd ens
omple de dubtes en quines condicions, donat el seu format, a
menys que fos en funcié Unica i formessin part d’un pro-
grama més ampli. Aixi, per exemple, Els jambos, La tasca i
Aires del mar es van estrenar en menys d’un mes, entre
I’octubre i ¢l novembre del 1911. Per cert que la contribucid
de Joan Tomas Martinez Grimalt en aquest mateix volum
ens il-lumina sobre alguns d’aquests aspectes.

Com deiem, quan Vallmitjana intenta traslladar aquest
mén a un format més convencional com a minim genera
incertesa respecte a la seva eficacia, rotunda a les obres cita-
des. Per aix0, quan amb Joan Castells vam decidir proposar
al TNC el muntatge que acaba de tenir lloc, El casament d’en
Terregada, no vam poder evitar sentir-nos atrets per aques-
tes propostes més insolites i contundents. Fascinats pel per-
sonatge d’en Terregada, vam agafar com a base 1’obra ho-
monima, d’una durada d’uns trenta minuts, matisada amb
tons més radicals extrets de la versié narrativa de la novel-la
Sota Montjuic (1908), i hi vam cosir el monodleg En Terre-
gada i I’adaptacio teatral d’uns fragments de la mateixa no-
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vel-la. El conjunt ha tingut un éxit notable de public a Bar-
celona.

Les connexions entre Joan Brossa (1919-1998) i Juli
Vallmitjana sén més de les que a primer cop d’ull podria
semblar. Per comengar, el mén barceloni que Brossa evoca
d’una manera el-liptica a la seva obra és el que Vallmitjana
va viure i va plasmar a les seves obres. A més, no oblidem
que 1’obra de Brossa s’alimenta del teatre (sigui el sainet, el
costumisme, el teatre de bulevard i de fira) que va «mamar»
durant la seva infantesa i joventut abans de la Guerra Civil,
és a dir, el moment de maxima plenitud i de decadencia de
I’obra de Vallmitjana. D’altra banda, Vallmitjana i Brossa
comparteixen el tractament lingiiistic i protagonic del dialeg,
i sovint els personatges de les obres de Brossa ens remeten
directament als de les obres de Vallmitjana. Finalment, cal
recordar que Brossa no era, com s’entén habitualment, un
rupturista radical amb la tradici6, sindé amb la tradicié foras-
tera imposada. Brossa, contrariament a la majoria d’autors i
directors d’avui dia, va ser un gran defensor de la tradicid
teatral catalana del segle XX i és coneguda la seva afirmacio
que no trepitjaria el TNC fins que s’hi representés un Ignasi
Iglésias (i no va fer-ho, ja que La barca nova es va estrenar
al TNC el 1999, just un any després de la mort de Brossa).

Brossa detestava ser comparat amb Beckett o altres au-
tors de I’anomenat teatre de 1’absurd, perd malgrat la distan-
cia que els separa hi ha almenys dos punts importants de
contacte entre el primer i el segon. D’una banda, les seves
obres, esdevingudes universals, son resultat net de dues tra-
dicions teatrals locals, en el cas de Brossa, la catalana i en el
de Beckett, la irlandesa; de I’altra, tots dos s’inspiren en el
teatre popular i de fira, encara que d’una manera molt dife-
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rent. Brossa, doncs, té com a pilar i eix constructor de la
seva obra llarga el sainet popular. L’operacié duchampiana
de Brossa consisteix a buidar el sainet i omplir-lo de dialegs
tractats com objectes extrets de la realitat i alcats a
]’escenari, operacié que només per ella mateixa ja els
carrega de significat, a la manera dels ready mades. Aixo
s’acompanya d’intrusions metateatrals d’inspiracié wagne-
riana o de la commedia dell’arte. En canvi, al seu teatre breu
la base €s el nimero de teatre popular, sigui de cabaret, de
varietats o de barraca de fira, i especialment la transfiguracié
del fregolisme i la magia. De manera simplificadora,
I’operacié és la mateixa, el nimero es transforma amb ele-
ments extrets de la realitat o metateatrals. Ara bé, malgrat
que les propostes radicals de Brossa abasten tota la seva obra
teatral, no es pot negar, d’una banda, que és en el teatre breu
(el postteatre, les accions musicals, els stripteases, etc.) on
arriben als extrems més sorprenents, insolits i immediata-
ment fascinants, quasi fins a I’esséncia dramatica i poética, i,
de I’altra, que no es pot considerar marginal el gruix de la
seva obra teatral breu, sind al contrari. Citarem com a exem-
ple de tot el que hem dit la famosa pega breu Sord-mut. Peca
en un acte (BROSSA 1973-1983: 1, 127):

Acte unic

Sala blanquinosa.
Pausa.

Teld

El problema és que sovint els directors, davant de la difi-
cultat d’enfrontar-se amb 1’obra llarga de Brossa (que de
totes maneres no sol superar I’hora o maxim I’hora i mitja),
han preferit muntar espectacles arreplegant material divers
procedent del seu teatre breu i d’intencié diversa que nor-
malment ha derivat en bunyols desvirtuats, ben lluny dels



314 Albert Mesirey

objectius creatius i signics de 'autor. L’exemple culminant
d’aquesta tendencia seria ’espectacle Mon Brossa, de
Franco di Francescoantonio, estrenat al TNC el 2001, on
I’obra de Brossa és absent. Per sort, I’Espai Esceénic Joan
Brossa s’ha proposat en els dltims anys esmenar la situacid.

Nosaltres mateixos, quan el 2001 vam tenir el desig amb
Mireia Chalamanch de reprendre ’accié musical Suite bufa
de Brossa i Josep M. Mestres Quadreny, a I’hora de fer la
proposta als festivals que van acollir-la (Grec i Torroella)
vam ensopegar amb el problema del format. Es tracta d’una
peca per a pianista, cantant i ballarina que dura una mitja
hora llarga i que per tant dificilment pot acceptar un progra-
mador. Vam haver de recérrer doncs a la manipulacid i vam
inscriure-la a I’interior d’una altra accié musical de Brossa i
Mestres Quadreny fins llavors mai estrenada, Satana. La
gracia era que aqui el tractament és invers, ja que sén els
actors els que mitjangant les seves accions provoquen els
sorolls/sons que esdevenen musica. Aixi vam muntar
I’espectacle Sata-Suite bufa-na, d’una hora de durada, que si
bé era eficag escenicament no deixava de trair les premisses
del teatre breu. Val a dir que un parell d’anys més tard Vic-
tor Alvaro va muntar la Suite bufa teatralitzant i allargant
una mica les accions i la va girar amb notable exit.

Res més lluny, a primer cop d’ull, del mén brossia que el
mon literari de Lloreng Villalonga (1897-1980). I tanmateix
no deixem de trobar-hi punts de contacte pel que fa almenys
al teatre breu. En primer lloc la coincidéncia en el temps. El
teatre breu de Brossa es desenvolupa entre el 1946 i el 1965
i els famosos Desbarats de Villalonga entre el 1940 i el
1965. En segon lloc, el rebuig de tots dos de I’etiqueta de
teatre de I’absurd per a les seves obres que més sintonitzen
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amb el teatre contemporani del moment. Finalment, un cop
més, l’evocacié del moén popular, del teatre popular i, en
concret, del sainet, perque, encara que Villalonga ens descri-
gui I’aristocracia rancia mallorquina, en comptes de la me-
nestralia barcelonina brossiana, en realitat el que evoca és un
mon integrat, a punt de desapareixer, antiburgeés, on cultura
popular i aristocracia sén tot u. I d’aqui I’atreviment de 1’us
de les formes més col-loquials del mallorqui, inclos el sacri-
legi de I’article salat, i I’evocacié constant al sainet com a
estructura dramatica. Dit aix0, el teatre de Brossa i el de
Villalonga s’assemblen com un ou i una castanya. Aixo pel
que fa als Desbarats.

Tota I’obra de Villalonga en general navega, sustentada
sobre una fragil capa d’ironia a vegades quasi cinica, sobre
diverses aigiles sovint en conflicte de la modernitat 1
I’antigor literaria del segle XX. De Proust a Orwell passant
per mossen Alcover i Eca de Queirds o Oller, de Gide a
James passant per Valle-Inclan i el Puig i Ferrater d’El Pele-
gri apassionat, de Claudel, Giraudoux i Anouilh a Ionesco i
Adamov passant per Espriu. Pel que fa a I’obra teatral, més
que en cap altre autor trobem una ampla fissura entre un
teatre ambiciés pel que fa al tragic, referenciat en els
classics, de grans formats i sota una fascinacié espriuana
perd sempre al voltant del mén poliedric del Bearn mallorqui
i la seva xarxa tentacular, i un teatre ambicids pel que fa al
grotesc, referenciat en la mateixa mesura al sainet popular i a
les noves formes de teatre del naturalisme existencialista.
Podem situar al primer grup obres com Faust (1956), trage-
dia situada a la cuina d’una casa de pages de la possessié de
Bearn on el Senyor viu el seu exili anterior, o Aquil-les o
I'impossible (1964), tragédia contemporania situada al cam-
pament aqueu de Troia. Pel que fa al segon grup, cal distin-
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gir, com ja va fer des del principi Jaume Vidal Alcover a|
proleg als Desbarats (VILLALONGA 1964: 11-12), entre les
obres de caire més popular, purs sainets que voregen
I’absurd per manca o excés d’argument (Economia en 1940
[1964]), on sa Veia Baronessa i sa Cuinera analitzen les
economies de la casa, seria el primer cas, Viatge a Paris, de
Minos i Amaranta, en 1947, on assistim a les trifulgues de
Minos i Amaranta en un viatge surrealista a Paris que més
aviat s’assembla a un guié cinematografic, seria el segon), i
les més al-legoriques, on es barregen el popular i I’absurd
com a imatges dislocades de la fragmentarietat del mén ac-
tual per contrast amb la complitud i la rodonesa del mén
tradicional (com a Alta i benemérita senyora, 1964,
I’exemple més reeixit d’aquesta veta). Un cop més, doncs,
veiem com un autor dedica al teatre llarg els esfor¢os de
I’ambicié en el resultat artistic mentre que reserva el teatre
breu per a I’esplaiament d’aquelles provatures literaries de
les quals se sent menys segur perd que li reporten els resul-
tats més sorprenents i constitueixen al capdavall les contri-
bucions més interessants a la propia tradicié literaria.

Ara bé, donada la seva envergadura, la preséncia del tea-
tre de Villalonga als escenaris és una assignatura pendent, ja
que només hi ha pujat amb comptagotes: 1’Agrupacié Dra-
matica de Barcelona va muntar Faust el 1962 (muntada el
1997 a Mallorca per Pere Peyrd, en un esoterica posada en
escena, segons tinc entes) i la TVE, la comedia Silvia
Ocampo el 1976. Pel que fa als Desbarats, observem que
sempre s’han posat en escena adaptats amb altres desbarats
0, encara pitjor, integrats en altres espectacles: el 1962 la
Compaiifa Nuria Espert va posar en escena La Tuta i la Ra-
moneta dins 1’espectacle Amics i coneguts, el Teatre Expe-
rimental Catala va muntar el 1970 quatre desbarats sota la
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direccié de Josep Anton Codina, Carles Maicas el mateix
any va incloure Hi foren ben prop dins I’espectacle Coses de
capellans i finalment el 2002 es va presentar Desbarats, una
produccié del Teatre Principal de Palma i 1’Auditori
d’Alctidia en adaptacié de Pere Noguera, amb L’Esfinx i
Alta i benemeérita senyora. En canvi, amb aquesta fal-lera
que tenim en aquest pais d’adaptar altres materials en
comptes d’enfrontar-nos a les obres dels nostres dramaturgs,
Mort de dama ha comptat amb dos muntatges d’importancia,
un el 1970 de I’Escola d’Art Dramatic Adria Gual dirigit per
Ricard Salvat i un altre de ben recent del Teatre Principal de
Palma i el TNC dirigit per Rafel Duran.

Avui no tinc cap dubte que una altra assignatura pendent
és el teatre d’Agusti Bartra (1908-1982). A la simple lectura
el teatre de Bartra, ple d’imatges i d’una verbositat contun-
dent, sembla pecar d’excés de literatura, com passa sovint a
les propostes teatrals de poetes que no han trepitjat mai un
escenari, perd després d’haver posat en escena el 2008
L’hivern plora gebre damunt el gerani al Brossa Espai Es-
ceénic em pregunto quines experiencies teatrals degué tenir
Bartra durant I’exili que ignorem i que li van permetre es-
criure una obra d’una precisié tal que sembla una partitura,
amb un coneixement molt gran del tempo dramatic i un do-
mini exacte de registres. Inscrit de ple en la modernitat, €l
teatre de Bartra no és facil d’adscriure a cap tendencia. La
seva obra dramatica, més aviat breu perd contundent, es
divideix en un primer intent no gaire reeixit marcat encara
pel vitalisme modernista, que és La noia del gira-sol (publi-
cada el 1981), i quatre textos d’una envergadura encara difi-
cil de calibrar, El tren de cristall (1979), una versio lliure de
La metamorfosi de Kafka, i els tres temps que va arribar a
escriure de la tetralogia de les estacions, Cora i la magrana
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(1956), Octubre (1957) 1 L’hivern plora gebre damunt el
gerani (1981). Les dues primeres son obres extenses, mentre
que podriem incloure les tres darreres dintre el teatre breu, ja
que, si bé L’hivern plora gebre damunt el gerani és enga-
nyosa 1 arriba a I’hora de durada, podem considerar la seva
estructura en temps real com a teatre breu allargat. Les tres
obres, d’un negre existencialisme de cop i volta desbordat
per un doll d’imatges i paraules que semblen rebentar-ho tot,
s’alimenten de referéncies literaries i filosofiques de la mo-
dernitat del segle XX. Situades a la mateixa cantonada de
qualsevol ciutat, I’'una amb un «arbre florit», ’altra en «un
vespre plujés d’autumnes i I’altra amb un arbre amb quatre
fulles, totes tres en temps real, representen, a falta de la
quarta peca que havia de completar la tetralogia, una insolita
i profunda al-legoria de la vida, del pas del temps, de la lluita
entre la grisor de la quotidianitat i la forca de la vida, amb
una dimensié poetica i dramatica sense precedents ni conti-
nuitat en catala o en cap altra llengua. Sens dubte, la tetralo-
gia de les estacions, restada trilogia, en format de teatre breu,
és un punt culminant del teatre catala contemporani. Pero,
pel que sabem, només s’ha fet un intent de muntar-la en un
sol espectacle el 1981 a Terrassa sota la direcci6 de Feliu
Formosa (un cop més, la traicié del format) i jo mateix, com
he dit, vaig dirigir I’any passat la posada en escena de
L’hivern plora gebre damunt el gerani.

Tot i que el teatre de Manuel Molins (1946) no es pot dir
que sigui experimental ni radical en el sentit estricte, és cert
que juga constantment amb les diverses formes i estructures
sense encotillar-se en cap convencionalisme (ja he parlat
dels aspectes Iddics i formals del teatre de Molins en un altre
lloc [MESTRES 2008: 425-438]). La seva obra teatral, molt
extensa tant en els formats llarg i mitja com breu, i sempre
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lligada amb el compromis i la inconformitat respecte a la
realitat, es pot repartir, com observava Jordi Lladé al seu
proleg del volum Bullira el mén (MOLINS 2007: 6-11) de
teatre breu, entre un teatre podriem dir-ne de dentincia (Abii
Magrib, 2002, La divina tramoia, 2006, Monopatins skaters,
2006) 1 un altre abocat a I’especulacié lirica i filosofica (Una
altra Ofelia, 2005, Sabates de talo alt, 2006, El ball dels
llenguados, 2006). No ens estendrem en el teatre breu de
Molins que ha estat ben estudiat per Jordi Lladé (LLADO
2008: 281-302) perd remarcarem que per a Molins és un
laboratori de creacié en un sentit diferent dels altres autors
comentats. Podriem parlar, d’una banda, de prototeatre, és a
dir, d’obres breus que sén una primera aproximacié formal a
un tema que es desenvolupara després en una obra llarga
(com, per exemple, L’amant del paradis, 1990, respecte a La
maquina del doctor Wittgenstein, 1999 dins Trilogia d’exilis,
o Troianes, 2003, respecte a Dones en el jardi, 2008) o bé la
revisitacié d’un tema (Cant d’llir Kosoré, 2003, respecte a
Abii Magrib) i de la recuperacid, sigui en format sainetesc o
d’esquetx, del teatre pamfletari, el teatre d’escriptura i lec-
tura (silenciosa o esceénica) immediata que denuncia fets del
present candent sense excessius escarafalls literaris (Troia-
nes, Rumba la rumba, 2007, La bona educacio, 2002, De-
classified, 2003, Presos secrets, 2004). Aixo fa doncs que
per a Molins el teatre breu sigui un espai de llibertat creativa
per a la interpel-lacié directa o per a I’exploracié d’idees.

Podem considerar el teatre de Sergi Belbel (1963) igual-
ment caracteristic del que pretenem exposar perd com un cas
a la inversa del que hem vist fins ara o, si es vol, similar al
de Vallmitjana. Com aquest, també Belbel va comengar
destacant amb obres de teatre breu que avui sén practica-
ment paradigma d’una generacidé i del que s’ha anomenat
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«teatre de la sostraccié». Es tracta d’un teatre conceptual-
ment minimalista, que se sent molt comode amb el format
breu i que a través del formalisme vol descriure el descon-
cert de I’home contemporani, ’home sense rostre, globalit-
zat, desconnectat de les seves arrels, desubicat en el temps i
I’espai. L’obra de Belbel és extensa perd crec que les seves
aportacions fonamentals al nostre teatre estan en el teatre
breu dels primers anys i concretament en el volum En com-
panyia d’abisme i altres obres (1990). Aquest llibre recull
les peces L’ajudant (1987), En companyia d’abisme (1988),
la més llarga de les tres, i Tercet (1988). Es tracta de tres
obres d’una dramatirgia radical, sense concessions, pero al
mateix temps subtil i, el que és més important, agil, empor-
tada pel dialeg que xucla els personatges (Home, Home més
jove; Home, Home més jove; L’home, La dona, L’altra
dona) i els espais (cap, a L’ajudant, “zona abissal, indefi-
nida, completament buida” a En companyia...; «la cambra
fosca, negra» a Tercet). Com Vallmitjana, Belbel va haver-
se de forjar un espai conceptual on desenvolupar aquest tea-
tre descarnat ple d’una imaginacié vibrant i va fer-ho de nou
en el format breu. Com diu el prologuista del volum esmen-
tat, Josep. M. Benet i Jornet, aquestes tres obres «sén peces
que, diferents entre elles, corresponen a 1’exploracié més o
menys exhaustiva d’unes mateixes técniques i d’unes inten-
cions dramatiques emparentades» i «hi ha qui diu que aquest
bloc [...] constitueixen el maxim guany, el més incisiu i ben
acabat, de la breu carrera de Sergi Belbel» (BELBEL 1990: 7-
8). Més tard, va abandonar a poc a poc la radicalitat per fer-
se un lloc entre el public i ha anat derivant, sempre amb gran
domini del formalisme, cap a una linia de teatre, en paraules
del mateix Benet i Jornet, «més humanitzada, més conven-
cional», la comedia o el drama urba de format llarg com a
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Caricies (1991), Morir (1994), Forasters (2005), on encara
es percep una certa contundencia de plantejaments, fins a
propostes ja gens arriscades que renuncien a fer aportacions,
com a A la Toscana (2007) 1 Mobil (2007). Pero el cert és
que el teatre de Belbel, al contrari dels casos anteriors, ha
tingut una amplia difusié als escenaris, i no solament cata-
lans, 1 aix0 sens dubte és un element decisiu a 1’hora
d’abandonar plantejaments radicals en format breu.

Com a dramaturg, no m’he fixat mai especificament en el
format de les meves obres, és a dir, sempre he entes que
cada obra necessita un temps propi, sigui el que sigui, de
manera que he escrit obres de llarga durada com /714. Ho-
menatge a Sarajevo (tres hores, tot i que en el muntatge
operistic del 2004 en durava dues), La partida (2001, dues
hores) o Temps real (una hora i mitja, tot i que Magda Puyo
la va fer durar una hora el 2007) o al voltant de I’hora com a
Dramatic (1999), Farsa (2004) o Dos de dos (2008). Pero la
veritat és que quan Eduard Molnar em va proposar fer una
obra per al cicle anual de La Cuina de Barcelona que durés
menys d’una hora vaig pensar que era el moment de fer alld
que normalment no et pots permetre si no et vols quedar amb
un projecte més al calaix i vaig posar a |’obrador algunes
idees que feia temps que em burxaven. Aixi va néixer Un
altre Wittgenstein, si us plau, o I’holocaust (2009), un com-
plex monoleg/dialeg entre Wittgenstein el dia de la seva
mort, obsedit pels colors, i el jove Wittgenstein que va aban-
donar la filosofia després de la Primera Guerra Mundial,
interpretat per un actor i un quartet de corda amb musica del
meu pare Josep M. Mestres Quadreny. El fet de poder-hi
treballar amb tota llibertat formal tant com a dramaturg com
com a director n’ha fet per a mi una experiéncia creativa
singular molt enriquidora.
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Acabarem el recorregut pel teatre breu catala contempo-
rani amb una aportacié singularissima que fa del teatre brey
una poetica unica. Joan Cavallé (1958) €s un autor del que
s’ha anomenat la «generacié Belbel» que després ha evolu-
cionat cap a propostes de maduracié molt diversa. Es autor
d’una obra dramatica poc extensa perd sempre contundent
que arrenca, després d’algunes provatures, amb L’espiral.
Exercici d’autofagia (1985), una proposta beckettiana
d’abstraccié formal radical, deriva cap a la satira en forma
de comedia al voltant de les relacions sentimentals a El con-
curs (1994), El bagul (1994) i Dinastia Ming (1999), i cul-
mina, per ara, amb Peus descalgcos sota la lluna d’agost
(2008), un text de gran envergadura tant literaria com esce-
nica sobre la memoria histdrica on es concentra tota
I’experiencia dramatirgica i literaria de 1’autor en una
barreja magistral de técniques i formules del teatre occiden-
tal contemporani. En paral-lel i al marge d’algunes propostes
més convencionals (per dir-ne d’alguna manera, com Agui
tens el meu fetge dins el recull Dramaticularia, 2005, volum
que ell mateix va concebre i editar), ha desenvolupat una
mena de «poesia escénica», entroncada sens dubte amb el
postteatre brossia, perd que significa un pas més enlla de
forta personalitat i lluny de tot epigonalisme, que ell ano-
mena «teatre imaginari» (Microteatre, parateatre, peritea-
tre, piroteatre, 1985-2009) i que ha estat editat recentment
amb el titol E/l cap ple de formigues (2010). Es tracta d’obres
brevissimes, d’entre un parell de ratlles fins a dues pagines
on el mateix fet teatral esdevé protagonista de 1’obra, com
per exemple a Pausa (CAVALLE 2010: 60):

Es fa un silenci. Després un altre. I encara després un altre.
Al cap del tercer silenci, ’THOME es precipita en una pro-
vocadora Pausa.
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La seva principal caracteristica és que, com si es tractés
de projeccions teatrals d’imatges magrittianes, sén impossi-
bles de representar (una mosca que es passeja entre el piiblic,
el sostre del teatre que s’ensorra i mor tot el public, pluja
dins el teatre) perqué sempre impliquen esdeveniments im-
previsibles, irrepetibles o irreversibles. Tot i que al meu
entendre es tracta d’una aportacié de primera magnitud al
teatre catald, el teatre imaginari de Cavallé només s’ha pu-
blicat de manera esparsa i, que sapiguem, no s’ha posat mai
en escena, encara que representi una poderosa interpel-lacié
per a qualsevol director d’escena.

Hem vist que, a banda del teatre tradicional, el teatre breu
catala, amb una rica tradici6 propia, no €s una part marginal
del conjunt del teatre catala, sind un pilar fonamental on
sovint es troben les propostes més originals i enriquidores
dels diferents autors, aquelles que fan que la tradicié teatral
catalana de text tingui una entitat propia dintre el concert de
les diferents tradicions occidentals. El problema és com arri-
ben, si és que hi arriben mai, aquestes propostes a escena, ja
que ho fan o bé en lectures dramatitzades o bé en representa-
cions puntuals fora dels circuits teatrals o bé engalzades en
muntatges que desvirtuen I’entitat i Ia singularitat de cada
una de les propostes, que deixen de ser una obra per esdeve-
nir un ingredient d’una obra. Samuel Beckett va prohibir
explicitament que es representessin les seves obres breus en
funcions amb diverses obres per aquest motiu. El xoc comu-
nicatiu per a I’espectador de cada una d’aquestes entitats
signiques queda diluit si se n’hi sumen d’altres. Seria indis-
pensable doncs crear un espai on tot aquest gruix de teatre es
pogués desenvolupar en plenitud, on el public fos conscient
d’alldo que anés a veure, i convencer les autoritats culturals
de la necessitat de fer-ho, ja que en efecte podria semblar a
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primer cop d’ull que la despesa que significaria la produccig
dificilment es pot compensar en obres a vegades de menys
de cinc minuts. A nosaltres ens sembla que si, malgrat que
caldria pensar la manera d’estructurar aquestes funcions
(sessions diverses, obres diferents amb un marge de temps
suficient entre elles per preparar I’escenari i el piiblic, entra-
des per veure diferents espectacles diferents dies, etc.). En
aquest sentit, cal destacar la proposta que ha dut a terme
aquests tltims anys la plataforma Areatangent, que oferia
precisament un espai als creadors per a la investigacié sense
preocupar-se del resultat final, el qual s’oferia després al
public, en un espai minim en tots els sentits, a través de les
«capsules», produccions d’un maxim de deu minuts, o les
miniproduccions, d’un maxim de tres quarts d’hora. Mentre
han durat, les propostes de la plataforma han tingut la res-
posta dels creadors i del public. Ara bé, cal afegir que es
tractava sempre de propostes de nova creacié i no de mun-
tatges d’obres de la tradicid com les que hem examinat
breument.
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