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moment. Gaudeix de l’ambient de la Sala 
Beckett.

Sala subvencionada per:

Disseny: Enric Jardí

Amb la col·laboració de:

Zwdu o El dubte / Le doute / 
Der Zweifel 
—— d’Albert Mestres  
i Palino Marc Bruner
Direcció: Albert Mestres  
—— Del 7 al 25/4/2010

Els dimarts,
del 6 al 20 d’abril
Un altre Wittgenstein,  
si us plau o L’holocaust
—— d’Albert Mestres

El berenar
d’Ulisses
—— d’Enric 
Nolla

Direcció: Magda Puyo
Amb: Pepo Blasco, Ferran Carvajal,  
Montse Esteve, Pep Jové i Teresa Urroz

Del 25/2 al 28/3/2010

Resseguint la seva producció dramatúrgica, 
podem observar com aquesta relació essen-
cial ha aconseguit bastir un univers de per-
sonatges —majoritàriament femenins— sem-
pre a la deriva, conservadors sense saber-ho, 
aïllats i en perill de mort si mai entren en 
contacte amb altres mons que no siguin 
aquells on ells mateixos es volen tancats i se-
gurs, ja que en són els creadors. Mons ficticis 
de coordenades clares, de normes inviolables 
i fronteres infranquejables entaforats a la 
ficció teatral. I personatges convertits en 
nines russes, absurdes en la seva ignorància 
de la pròpia ontologia, i alhora amb la intel·
ligència fràgil del camaleó que no resistiria 
un canvi d’hàbitat.
La paradoxa del camaleó, però, és haver de 
canviar perquè res no canviï i tendir a canvi-
ar poc, en un teatre de la supervivència que 
demana canvis profunds. Sobreviure com-
porta morts, vides que es deixen enrere, dels 
altres i d’un mateix. No és poca cosa. L’alie-
nació dels personatges femenins, voluntària 
però inconscient, i el fet de trobar-se, per 
tant, a mercè dels corrents, extraviats, ha 
estat en moltes de les peces de Nolla gairebé 
un estendard, una pancarta de denúncia per 
part de l’autor d’una opressió gairebé inte-
grada a l’ADN dels personatges, per ells ma-
teixos i per un entorn agressiu, sovint format 
per personatges masculins simplificats.
Ara bé, en un moment determinat de la seva 
trajectòria Nolla comença a virar cap a una 
altra visió del món i de si mateix. L’artifici 
hiperbòlic comença a perdre urgència. La de-
núncia ja ha estat feta i la necessitat s’encara 
a l’assumpció de tot allò que és senzillament 
sorprenent o terrible, digne de ser atrapat 
per a la ficció perquè la seva dimensió real és 
emocional i racionalment inabastable. Una 
nova visió que es comença a configurar amb 
la presència de personatges masculins clara-
ment diferents dels anteriors, amb missions 
i estratègies dramàtiques noves. 
Des d’aquest terreny adobat en peces com 
Còlera o Sortida d’emergència, Nolla elabo-
ra ara El berenar d’Ulisses. La mutació s’ha 
produït. L’autor es reinventa per mitjà del 
seu teatre, se sobreviu a si mateix i es llança 
a una estilització dramatúrgica en la qual 

tot el bagatge hiperbòlic es transforma en 
densitat de silencis. On la realitat continua 
mossegant la ficció en escenes breus, en les 
quals els personatges —aquí majoritària-
ment masculins— lluiten per unes relacions 
familiars tal com ho feien els femenins, però 
amb la consciència que aquest és el món 
més íntim capaç de protegir-los, l’essència 
d’ells mateixos. No estan perduts, sinó que 
es retroben. Com Ulisses, tornen a casa. I no 
s’abandonen a l’alienació, sinó que breguen 
deliberadament per mantenir els bastions 
del seu món fent servir la mentida pietosa, 
per als altres i per a ells mateixos. Ulisses 
no és mai reconegut, però potser sí que ho 
és i cal mantenir dret fins l’últim moment 
cada bastió. Aquesta és la definició de la 
vida, finalment. Voler sobreviure les morts, 
les baixes del teu mateix exèrcit, conservant 
aferrissadament els qui queden el màxim de 
temps possible, abans de la devastació inevi-
table. I l’autor, per mitjà de l’Ulisses voyeur, 
en deixa constància.
—— Maria Zaragoza

Enric Nolla (Caracas, Veneçuela, 1966)

Obres estrenades:
Sweet dreams, coescrita amb Ricard 
Gázquez (Tantarantana, 2005)
Àrea privada de caça (TNC, 2003)
Tractat de blanques (Sala Beckett, 
Premi Serra d’Or 2002)
Hurracan (Sala Beckett, 
Premi Serra d’Or 2001)
A pas de gel en el desert 
(Festival de Sitges, 1996)
 
Obres publicades:
El berenar d’Ulisses (Arola Editors, 2009)
Còlera (Arola Editors, 2009)
Àrea privada de caça (Proa, 2003)
Tractat de blanques (Arola Editors, 2002)
Hurracan (AADPC, 1999)
A pas de gel en el desert (AADPC, 1997)

Propers espectacles



El berenar 
d’Ulisses
—— d’Enric Nolla

Del 25 de febrer al 28 de març de 2010

Fitxa artística

Text Enric Nolla
Direcció Magda Puyo
Intèrprets Pepo Blasco, Ferran Carvajal, 
Montse Esteve, Pep Jové i Teresa Urroz
Espai escènic Ramon Simó
Il·luminació Kiko Planas
Música i so Ramon Ciércoles
Vestuari Montse Figueras
Ajudant de vestuari Priscila Roca
Ajudant de direcció en pràctiques de l’Institut 
del Teatre Francesc Amaro
Una producció de Sala Beckett/Obrador 
Internacional de Dramatúrgia

Conversa amb Enric Nolla

Quin és l’origen d’El berenar d’Ulisses?
El berenar d’Ulisses és una obra que vaig 
començar a escriure fa aproximadament un 
parell d’anys. Els primers traços de la idea, 
però, estan molt associats a una investiga-
ció anterior que vaig fer sobre la síndrome 
d’Ulisses, que és el nom que es dóna a un 
quadre psicològic que reuneix una sèrie de 
problemes mentals associats amb els proces-
sos de migració. Recordo que els símptomes 
i els trastorns mentals més habituals entre 
les persones que presenten la síndrome són 
depressions, situacions d’incompatibilitat en 
les relacions socials, neurosis obsessives, etc. 
D’aquella època vaig conservar aquell nom, 
que em semblava molt suggerent, i una sèrie 
de materials que parlaven de les patologies 
associades amb aquesta malaltia. Se’m va 
acudir intentar crear una història que parlés 
d’això, de la idea de sortir d’un espai que es 
considera propi, de perdre’l, per entendre’ns, 
i intentar la colonització, en el sentit que es 
vulgui de la paraula, d’un altre espai, i de 
tots els problemes que això pot causar. I em 
resultava molt interessant que fos la patolo-
gia l’element que narrés la història, o que a 
través de la patologia s’arribés a la narració 
d’una història.

A El berenar d’Ulisses hi ha molt present 
el tema de la mort. Per què decideixes 
parlar-ne?
Al poble on viuen els meus pares —i a tot el 
Baix Camp, i suposo que a moltes altres zo-
nes rurals del país— hi ha la processionària, 
unes erugues que colonitzen els pins fins que 
els maten. En la vida d’aquests insectes hi 
ha una cosa molt curiosa que a mi em sem-
bla que pot ser entesa com una metàfora de 
l’existència de certes persones de la nostra 
societat: havent conquerit un pi, la comunitat 
sencera d’erugues se n’alimenta fins a matar-
lo; consumeixen la vida d’aquest arbre, però 
un cop mort, no tenen ni el temps ni l’energia 
per poder anar-se’n. L’únic que se salva és un 
sentinella, que aleshores va a la recerca d’una 
altra població de processionàries, i es repeteix 
l’operació. Aquesta història reflecteix, com a 

dor, no només com a interlocutor sinó com a 
part de la història. El simbolisme que sembla 
estar present al llarg de tota l’obra no prete-
nia ser-ho, però la memòria de vegades pot 
ser molt ambigua i donar càrregues de simbo-
lisme a coses que per a altres persones no en 
tenen. De la mosca que apareix en moments 
de l’obra, per exemple, jo no en faria una 
lectura simbòlica, sinó que seria molt més 
bàsic: és una mosca, i punt. Ara bé, també és 
cert que, en escena, no sé en què es transfor-
marà, això ja és una altra cosa. Per a mi, les 
mosques tenen una pretensió més paròdica i 
humorística que no pas seriosa. 

El que sí és cert, en els termes d’una es-
criptura simbòlica, és la presència constant 
dels valors cristians al llarg de l’obra, des de 
la mateixa representació de l’espai en forma 
de creu fins al funcionament d’aquestes cul-
pes, passant per la manera com s’organitzen 
els personatges o les jerarquies entre ells. Tot 
això no és explícit, perquè no és una obra que 
parli de la religió, però sí que hi parlo d’una 
societat que està emmarcada en un sistema 
que es fonamenta en una tradició cristiana.

Per què aquest títol?
No diré per què es diu El berenar d’Ulisses, 
m’agradaria que la resposta es derivés de la 
visió de l’obra, però evidentment la figura 
d’Ulisses hi és molt present, ja que es corres-
pon amb la figura de l’emigrant —l’Odissea, 
de fet, es podria entendre com la història del 
personatge que arriba a un espai que ja no és 
el que era quan el va deixar ni tornarà a ser-
ho mai, per la qual cosa es veu obligat a cons-
truir-se una nova vida. En l’obra, aquest bere-
nar hauria de tenir a veure amb la redempció. 
El títol, de fet, va passar per moltes variants. 
En aquest sentit, al llarg de tota l’evolució del 
text, la Magda Puyo ha estat molt present en 
el procés com a interlocutora. Fins i tot els 
diferents títols en què pensava els vaig com-
partir amb ella, ja que hi tinc una relació molt 
especial i m’hi entenc molt bé. Per a mi, l’ide-
al de treball seria que pogués anar provant el 
que escric damunt l’escena, cosa que és força 
difícil, però en aquest cas, tenir com a interlo-
cutora una persona que té una visió purament 
escènica m’ha facilitat enormement la tasca, 

perquè cada vegada que feia una aportació 
m’assegurava de si podia funcionar escènica-
ment o no.

Vida i miracles de l’Enric Nolla autor

Vida
La primera imatge que em ve al cap en 
parlar de l’Enric Nolla no és segurament el 
primer record que en tinc, però s’ha guanyat 
la meva predilecció inconscient per ser re-
petitiva en origen i per la intensitat —per a 
mi llavors insòlita— que desprenia a costa 
d’ell mateix i del seu patiment. Som a la Sala 
Beckett, als primers anys noranta del segle 
passat. Darrere la barra o dins les oficines, 
segons el dia, hi ha l’Enric, sol o breument 
acompanyat per alguna amistat, a l’hora 
que els llums de sala s’acaben de tancar i ja 
ha començat la funció. L’Enric acompanyat 
però sol, afeixugat per una tempesta a la 
mirada i als gestos mentre intenta amb desig 
fervent fer quadrar la taquilla del teatre. Una 
taquilla que, no cal dir-ho, no recordo que li 
quadrés mai.

La segona imatge mostra l’Enric a la ma-
teixa època, aquest cop dins la sala i sota un 
focus que il·lumina un espai al seu entorn, 
escènicament isolat i destacat. La funció és 
de Mísero próspero, de Sanchis Sinisterra. 
L’Enric fa d’Ariel amb una gestualitat acom-

idea, la meva manera de veure i entendre la 
societat, o com a mínim com em veig jo dins 
d’un territori i d’una societat: colonitzant un 
espai i traient-ne el suc, fins que s’acaba. És 
una forma de morir d’èxit. I potser sempre 
se’n salva un. És clar, es tracta d’una mirada 
una mica pessimista que projecto a tota la 
societat en general. El text no té una voluntat 
èpica, però trasllada totes aquestes idees i 
sensacions al funcionament d’una família. 
Aquesta família la mostro desestructurada 
i fragmentada, producte, entre altres raons, 
d’aquestes emigracions, per la qual cosa po-
dria presentar els símptomes que es descri-
uen a la síndrome d’Ulisses. Es tracta d’una 
família que intenta ocupar les absències però 
no ho aconsegueix, i cadascú fa el que pot per 
deslliurar-se d’aquesta pèrdua i sobreviure. 
No tenen els recursos suficients per fer-se’n 
càrrec, i paradoxalment la bogeria i la mort 
apareixen com a únics vehicles per aconse-
guir la pau. Les diferències entre cadascun 
dels personatges es veuen organitzades i/o 
remarcades per la veu d’un narrador, que és 
l’equivalent a aquell sentinella de la processi-
onària del qual parlava abans: acaba sobrevi-
vint, però amb la càrrega d’aquesta memòria 
a l’esquena.

L’obra té una vessant molt realista, però al-
hora està plena de simbolisme i de moments 
que trenquen aquest realisme. Com jugues 
amb tots aquests elements?
Un altre punt que cal destacar de l’obra és 
com funciona la memòria, o com a mínim des 
de la meva perspectiva: com organitzem, des 
d’una lectura eminentment narrativa —de 
fet, és un text que porta com a subtítol «conte 
teatral»—, tot allò que el personatge experi-
menta i/o narra. Una de les particularitats del 
narrador és que reconstrueix la seva memò-
ria, cosa que li permet anar endavant i enrere 
en el temps i versionar i revisar el que ha 
estat el seu propi discurs. Per tant, la inten-
ció inicial en incloure elements com ara una 
mosca, l’àngelus o tirar l’acció enrere no és 
tan estètica com d’intentar imitar els procedi-
ments de reconstrucció des de la memòria. És 
un punt de partida molt bàsic. D’altra banda, 
això em permetia intentar integrar l’especta-

passada i inquietant, havent convertit la 
capacitat de patiment en eina actoral.

La tercera imatge és ja dramatúrgica. 
Asseguts al voltant d’una taula en un pis 
d’Hostafrancs, sessió de lectura d’un primer 
esborrany d’Hurracan,1 que encara es titula 
Revolada. Llegeix el Rafel Duran. Es busca 
el consens per tal que allò que s’ha escrit 
originàriament en un castellà exòtic soni en 
un català gens excèntric sense perdre ni un 
gram de la potència dramàtica. En un cert 
moment, s’apunta un canvi i es produeix un 
malentès. L’Enric no ha sentit bé el que li 
proposa el Rafel i fa un gest orgànic integra-
díssim i dissonant per sentir-lo millor quan 
li ho repeteixi: es treu les ulleres.

N’hi ha més. Una de només sonora: l’ac-
cent veneçolà-català-reusenc —que encara 
ara es resisteix a abandonar— inventant els 
diàlegs (monologats en molts casos) dels 
seus personatges. Uns parlaments llargs que 
semblarien febrils i barrocs sense aquest 
acompanyament musical que malda entre 
l’aridesa de l’avellana i la calor salgariana 
desgranant la dimensió hiperbòlica d’unes 
vides que, per poder existir en la ficció, sem-
blen demanar a l’autor una bastida d’aparen-
ça gairebé manierista.

Miracles
Si bé no és una expressió gaire feliç, «un au-
tor en supervivència» és la fórmula que més 
s’acosta a la meva idea de l’Enric Nolla cada 
vegada que en llegeixo o en veig alguna peça. 
Que no s’entengui la supervivència com la 
de l’autor teatral, dramaturg, figura oculta o 
au fènix de l’escena catalana del darrer quart 
del segle xx. Ni com aquell que bohèmia-
ment malviu dels ingressos mai prou satis-
factoris de la pràctica d’aquest ofici amb la 
pruïja de vendre el seu talent per un plat de 
fesols. No es tracta de la supervivència com 
a autor, sinó de la relació simbiòtica entre el 
seu teatre i el fet de sobreviure.

1  �La peça s’estrena finalment també a la Sala 
Beckett el 5 de juliol del 2000 dirigida per  
Duran i amb el títol nou.


