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Martin Crimp
1 la recerca constant

Victor Muiioz i Calafell

Arran de I’estrena d’El camp al Royal Court Theatre, el prestigios cri-
tic de The Times Benedict Nightingale afirmava que «va comengar a
preparar mentalment la critica suggerint que Crimp, les traduccions
del qual gairebé superen el nombre d’obres originals, encara ha de tro-
bar la seva veu» (2000: 619). Podem afirmar sense por a equivocar-
nos gaire que Nightingale I’encertava de ple, ja que des que va debu-
tar amb la primera obra, Living Remains, la trajectoria de Crimp s’ha
caracteritzat per una constant recerca de nous llenguatges i noves for-
mes, sempre amb una clara voluntat de dentincia de certs comporta-
ments socials. Aquest fet ha col-locat Crimp a I’avantguarda de la dra-
matlrgia britanica actual i al capdavant d’allo que hom podria deno-
minar teatre experimental, amb la qual cosa ha esdevingut un punt de
referéncia per a les generacions de dramaturgs més joves.

1. Els comengaments

Martin Crimp va néixer el 1956 a Dartford, al comtat de Kent, al sud-
est d’Anglaterra, tot i que ben aviat la familia es va traslladar a York,
al nord del pais. Des de ben jove, Crimp recorda el seu interés pel tea-
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tre, fomentat en una escola on havia estudiat un altre dramaturg anglés
de referéncia, Tom Stoppard. Recordant aquella época, Crimp es des-
criu a si mateix com «la mena de nen al qui encantava actuar, dirigir,
ajustar I’enfocament dels [lums, crear cues de so en una cinta vella de
casset a casa» (Gallagher, 2004: 12). A la Universitat de Cambridge,
on va estudiar, Crimp ja va encaminar la seva afici6 teatral cap a I’es-
criptura dramatica. Alla va veure representada la seva primera pega,
Clang, escrita sota la influéncia de Beckett i lonesco i en la qual expli-
ca la historia d’un home que es posa a moure els mobles de la seva
habitacié per acabar deixant-los exactament igual com estaven al
comengament, convengut, pero, que hi ha hagut una gran millora. El
1978 Crimp es va llicenciar i es va traslladar a Londres, on es va pro-
posar fer-se un nom com a dramaturg. Durant quatre anys va enviar
textos a tots els teatres, fins que Living Remains (un altre exercici bec-
kettia) va caure a les mans del director de I’Orange Tree Theatre, Sam
Walters, que s’hi va interessar i el va representar el 1982. El resultat
va ser satisfactori per a les dues bandes, 1 durant els segiients set anys
les obres de Crimp van obrir la majoria de temporades del teatre. El
dramaturg qualifica aquella relacié de «fantastica. Vaig aprendre-hi
molt perque, com que estava forga obsessionat per escriptors dels anys
cinquanta, com Beckett i lonesco, m’havia quedat una mica enrere»
(Gallagher, 2004: 12). D’aquella €poca daten les obres Four Attempted
Acts (1984), A Variety of Death-Defying Acts (1985), Definitely the
Bahamas (1987), Dealing with Clair (1988) 1 Play with Repeats
(1989). So6n obres en essencia antirealistes, en la majoria de les quals
ja despunten algunes de les constants per les quals en el futur destaca-
ra el seu teatre, com son el joc amb el temps i I’interés per explorar el
costat fosc de les zones residencials i la seva presentacié en un entorn
acollidor i aburgesat. Dealing with Clair, per exemple, explica la his-
toria d’una agent de la propietat immobiliaria que es troba amb un
client ric que mostra més interés en ella que en la propietat que li
ensenya, mentre que a Play with Repeats el desig de reviure el que una
persona ja ha experimentat porta a un complex entreteixit d’argument
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i temps. La segiient obra en la qual Crimp va comengar a treballar va
ser Getting Attention, que tracta de I’atomitzada i volatil vida de ciu-
tat en el context de 1’abus de menors:

«Responia a la situacié que, en aquella época, un
nombre d’escriptors homes estaven escrivint sobre el
fet de ser pare d’una forma extremadament sentimen-
tal. Jo, en canvi, era pare des del 1984 i la meva
experiéncia de pujar els fills havia estat estressant.
Per tant, trobava una gran hipocresia la manera com
la gent tractava els nens, i tenia la sensacié que podia
entendre la forga que certa gent podia arribar a utilit-
zar per controlar-los.» (Gallagher, 2004: 12)

L’obra esta protagonitzada per la Sharon, una nena a la qual se sent
pero no es veu, i que és torturada lentament fins a la mort per la seva
mare i el seu padrastre. Crimp va pensar que aquesta pega era massa
urbana per a I’Orange Tree Theatre i la va enviar al Royal Court, que
la van acabar refusant. Aquest mateix teatre, pero, li va encarregar No
One Sees the Video (1990), que 1’autor descriu com «una pega post-
costumista, és a dir, descriu un moén en el qual I’equacio de consum i
felicitat [...] és axiomatica» (Crimp, 1991: vir). L’obra esta basada en
la propia experiéncia de Crimp en el mon dels estudis de mercat, on
va treballar els quatre primers anys després de graduar-se. A més de
fer servir aquesta experiéncia com a punt de partida de posteriors
obres teatrals, Crimp reconeix que li va servir d’una altra manera: «Un
amic treballava fent estudis de mercat i em pagava perqué li transcri-
vis cassets amb entrevistes que havia fet, en que a la gent se li feien
preguntes absurdes sobre sabates o tampons. L’inica manera d’alleu-
gerir I’avorriment era escrivint tot el que la gent deia, incloent-hi les
inconsisténcies gramaticals. Em va ensenyar molt sobre la manera
com parla la gent, com també sobre 1’absurditat de la cultura de con-
sumy (Gallagher, 2004: 12). A partir d’aquell moment, Crimp ha estre-
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nat totes les obres posteriors al Royal Court, d’on han saltat, una
darrere I’altra, a alguns dels escenaris més prestigiosos d’arreu del
mon, com el Berliner Ensemble i el New York Public Theater. E1 1993
va estrenar The Treatment, la protagonista de la qual, Anne, és cores-
ponsable dels maltractaments als quals el seu home la sotmet i és uti-
litzada sexualment i emocionalment per dos executius del moén del
cinema, més interessats en la creacid de narracions obscenes a partir
dels abusos que pateix que en ella mateixa. Finalment, el 1997 es va
produir un punt i a part en la seva carrera amb 1’estrena d’Atemptats
contra la seva vida, amb la qual la critica va afirmar que Crimp prete-
nia crear un nou tipus de teatre.

2. Attempts on her Life | Atemptats contra la seva vida

«Es teatre —exacte— per a un mon en el qual el teatre
mateix ha mort. En comptes de les convencions antiquades
de dialeg i els anomenats personatges avangant pesada-
ment cap als desconcertants desenllagos del featre, I’ Anne
ens esta oferint un simple dialeg d’objectes.» (Pag. 53)

Aquesta afirmaci6 la pronuncia un personatge d’Atemptats contra la
seva vida mentre reflexiona al voltant d’una mostra d’art, pero, en sen-
tir-la, hom no pot evitar relacionar-la directament amb 1’obra mateixa
que la conté. Atemptats contra la seva vida esta formada per disset
arguments o guions (scenarios és la paraula anglesa) escrits expressa-
ment, ens diu I’autor, «per al teatre». La protagonista, anomenada
Anne (tot i que també s’hi fa referéncia com a «Anyay', «Annie»’,
«Anny»®, «Annushkay* i, majoritariament, «ella»), al voltant de la qual
gira I’obra i es mouen tots els personatges, no apareix en cap moment,
sind que I’espectador va sabent-ne coses a partir de la informaci6 que
li proporcionen els altres personatges.’ Pero tot i aquesta acumulacio
constant d’informacid, al final de 1’obra continua essent un misteri qui
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és realment I’ Anne, ja que en els diversos arguments que componen la
peca teatral és descrita de maneres totalment diferents: una terrorista,
una traficant de drogues, una artista, una refugiada, una veina, la fun-
dadora d’un grup d’extrema dreta nord-america, 1’objecte del desig
d’homes rics 1 influents; i un cotxe i una prostituta son només algunes
de les identitats amb les quals s’associa 1I’Anne. Es un personatge (o
personatges, qui sap) que no pateix cap mena d’evolucid a mesura que
avanca la pega teatral, sind que a cada nova escena comenga de zero.
Al final de I’obra, per tant, I’espectador no ha obtingut cap mena de
resposta a la pregunta de qui és realment 1’ Anne, suposadament per-
que totes aquestes Annes son un part de I’ Anne real pero, a la vegada,
cap no és ella exactament. Des d’aquest punt de vista, podem dir que
I’atomitzacié que Crimp fa experimentar a aquest personatge li serveix
per mostrar la complexitat de I’ésser huma i la impossibilitat de conéi-
xer-lo mai en la seva totalitat. Tampoc no queda clara la identitat de
tots els personatges que parlen de I’Anne, ja que 1’autor no en doéna
una llista al comengament de 1’obra, amb la qual cosa el nombre d’ac-
tors pot variar molt d’un muntatge a I’altre («Aquesta és una obra per
a una companyia d’actors, la composicid de la qual hauria de reflectir
la composicié del mén més enlla del teatre», afirma Crimp en una
nota inicial), 1 les répliques no van precedides pel nom del personatge
que les diu, sind per un guid. Per tant, tot i que a través del text es pot
deduir qui son alguns dels personatges que parlen en moments deter-
minats (els pares de 1I’Anne, un grup de critics, guardies de duanes,
policies, venedors —o anunciants— de cotxes, etc.), es fa molt dificil
de saber quants personatges hi ha realment en una escena i, fins i tot
en alguns casos, de qui es tracta. Finalment, caldria assenyalar que
cada escena que compon 1’obra esta escrita d’una forma radicalment
diferent: distingim, entre d’altres, dues cangons, un anunci de cotxes,
un interrogatori, una série de missatges en un contestador telefonic
que remeten a altres arguments, etc. En certa forma, per tant, podriem
dir que diverses obres teatrals breus, cada una amb el seu propi argu-
ment, els seus propis personatges i la seva propia forma, configuren
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una obra de teatre més gran, amb un personatge que té per nom Anne
com a fil conductor. El resultat és una obra innovadora i arriscada a la
recerca d’una nova forma i un nou llenguatge que s’allunya forga del
que s’havia vist fins aquell moment. Segons Mary Luckhurst, «amb
Atemptats contra la seva vida, Crimp retorna a I’antirealisme eficag-
ment, fent-lo servir per interrogar la seva profunda ambivaléncia sobre
I’espectacle teatral com a vehicle que implicitament converteix tot alld
que hi esta involucrat en manipulador, brutal i voyeuristic» (2003: 52).
Aquest judici és completament encertat, ja que al llarg de 1’obra 1’es-
pectador esdevé un simple voyeur (com un personatge de la mateixa
obra suggereix en I’argument 11) de la violéncia que I’ Anne genera o
que es genera al seu voltant: com que I’ Anne és «a la vegada victima
1 botxi, hippy 1 terrorista, pintora reaccionaria i artista d’avantguarda,
esdevé la pagina en blanc on escriure [o visualitzar] en imatges vir-
tuals les contradiccions del moény (Lanteri, 2002: 39). I és que el retrat
cruel i ferotge de la violéncia que engendra i produeix aquest moén en
el qual vivim és I’altre gran tema de 1’obra:® «Totes les seves aventu-
res [de I’ Anne] tradueixen amb una distancia ironica els mals del moén
contemporani: el terrorisme internacional, el neocolonialisme, el poder
dels diners, la pornografia universal» (Lanteri, 2002: 38).

La critica va rebre amb certa fredor, i en alguns casos amb oberta hos-
tilitat, ’estrena de 1’obra. Alastair Macauley, del Financial Times, va
afirmar que «dir que és postmoderna és com dir que el Papa és cato-
lic; també és postcivilitzacid, postveritat, postart, postsentiment, post-
dents, posttot. [...] A qui li importa? Ni per un moment 1’obra deixa
entreveure que a 1’autor si» (1997: 311-312), i la mateixa Mary
Luckhurst, que va muntar I’obra el 2002 al Dixon Drama Studio de
York, afirma que «quant al contingut, I’obra de Crimp és limitada. La
critica dual del capitalisme global i el patriarcat és evident, pero totes
les veus connectades amb aquesta critica estan enganyades i son fei-
xistes i moralment corroides. L’efecte d’aixo és reduir I’home a una
construccié monoliticament sadica i psicopatica» (2003: 59). Enmig
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de tanta critica negativa, pero, també hi va haver algun cas aillat d’a-
labanga, com ara Roger Foss a Whats on («tot i ser enginyosament
criptic, deliberadament inconclis i despersonalitzat, s’erigeix comple-
tament sol com un punt de vista coherent i poctic sobre la violéncia
subjacent en I’hegemonia global empresarial a les acaballes del segle
xx»; 1997: 313) o Nicholas de Jongh, de I’ Evening Standard («amb
Atemptats contra la seva vida Martin Crimp ha disparat un tret d’avis
suggerint com sera el nou teatre valeros del segle xxi, tant a I’escena-
ri com a la pagina»; 1997: 311). L’autor mateix ha explicat a Stephen
Gallagher les raons que el van portar a escriure aquesta obra:

«En I’origen d’aquesta obra, no hi va haver cap mena de
voluntat de resultar intel-lectualment pretensios. Pero
certament va ser una reaccio contra tot el que em sem-
blava teatre banal del meu voltant. [...] Semblava haver-
hi tants temes en el teatre competint per cridar 1’atencid
que també volia tractar aixo. Es poc convencional en la
forma, pero és for¢a convencional en el contingut, per-
que explica histories. Molta gent ha dit que destrueix la
narracio, pero és tot narracio.» (2004: 12-13)

Amb el temps, 1’obra ha anat guanyant popularitat i prestigi, i avui en
dia es representa arreu del moén i ha influenciat enormement drama-
turgs posteriors. Sarah Kane en seria un cas clar, ja que, a més de reco-
neixer el pes que va tenir per a ella I’estética de prescindir d’acota-
cions i de caracteritzacio de personatges, va afirmar que Ansia tras-
puava influéncia d’aquest text per tots quatre costats.

3. The Country

L’any 2000 Crimp va deixar aparcada I’experimentaci6 formal, com a
minim en part, i va estrenar I’obra amb la qual, fins ara, ha obtingut
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més éxit arreu del mon, The Country. EI Camp és una pega pinteriana
en esperit, forma i contingut, i en llegir-la hom no pot evitar evocar les
semblances amb Vells temps.” En aquella obra, I’harmonia en la qual
viuen la parella formada per la Kate i en Deeley es veu alterada per I’a-
rribada d’una antiga amiga d’ella, I’ Anna. Aquesta aparici6 posa en
guardia el marit: en Deeley i I’ Anna inicien una competicid per veure
qui té més records del passat compartit amb la Kate i, d’aquesta mane-
ra, qui t&€ més poder sobre ella. A El camp, Crimp mostra també com la
pau del dia a dia d’una parella, formada per la Corinne i en Richard, es
veu alterada per 1’arribada d’un tercer personatge, la Rebecca. En
Richard i la Corinne formen un matrimoni aparentment ben avingut
que fa relativament poc va traslladar-se a viure al camp per fugir de
I’estressant vida a la ciutat. Una nit, en Richard troba inconscient una
noia anomenada Rebecca al costat de la carretera i, com que és metge,
se I’enduu a casa perqué es recuperi. La Corinne, pero, fa tot un seguit
de preguntes a en Richard que, a poc a poc, fan trontollar aquesta ver-
si6. En un moment determinat, en Richard es veu obligat a absentar-se
per una urgéncia médica i les dues dones es queden soles. A poc a poc,
la Corinne anira descobrint que la Rebecca és I’amant d’en Richard,
que la trobada d’ells dos és lluny de ser casual, i que si en Richard va
decidir anar a viure al camp és perque la Rebecca se n’hi havia anat a
viure, fugint de la drogodependéncia a la qual I’havia abocat en
Richard. Es tracta, per tant, del tradicional triangle amords pero amb un
rerefons de drogues i corrupcio. I tot plegat al camp, on els personat-
ges (exemplificats per en Morris, el cap d’en Richard) parlen llati i es
dediquen a citar un cop i un altre Virgili, i on el paisatge és magnific:

«—Preci6s. El paisatge era precios. Els turons al fons,
ondulant-se, i els nivols movent-se fent formes, com en
un conte de fades. M’he sentit com aquella nena del con-
te. Qui era aquella nena del conte?

—~Una pastoreta.

—Una pastoreta o alguna cosa aixi. M’he sentit... si,
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exacte, com una pastoreta, perd sense les cabres, per
sort. I he pensat en tu, conduint, amb el teu sentit de
I’humor —que estava segura que necessitaries—.
Conduint a través d’aquests camps per anar a visitar els
malalts i tot plegat, i no et pots imaginar com m’he sen-
tit. Quina felicitat. Tot era perfecte.» (Pag. 91)

El cert, pero, és que les seves vides disten molt d’aquesta perfeccio, i
el camp acabara contaminant-se de la corrupcid que la parella prota-
gonista s’ha endut amb ella de la ciutat, per la qual cosa 1’obra no dei-
xa de ser un atac al mite pastoral.

Si la historia ja ens remet a un moén que coneixem, I’embolcall, és a
dir, la forma, també és tipicament pinteria.® De fet, I’ts del llenguatge,
un element molt a tenir en compte en Pinter, és una matéria fonamen-
tal d’El camp. No debades, sovint els personatges discuteixen al vol-
tant del que han dit o han deixat de dir en un moment concret, o de
I’Gs determinat que un d’ells ha fet d’un mot:

«—I no duia cap bossa?

—Cap que?

—Un bolso. Una bossa. Ella no duia cap mena de...
—Bolso.

—S1i. Un bolso. Una bossa de ma. El que sigui. No posis
aquesta cara.

—Per que has dit bolso?

—Que per qué he dit bolso?

—Si. Per que ho has dit? No ho dius mai.

—El queé no dic?

—Bolso.

—Que no m’has entes?

—FEs clar que t’he entés.

—Aixi doncs... qué?» (Pag. 88)
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«—Per tant no heu viscut sempre aqui?

—Que? No. Si. Aqui al pais? Si.

—No. Vull dir en aquesta part del pais. No al pais. Al
camp.

—Si hem viscut sempre en una zona rural?

—Si, ok. En una zona rural.

—No.

—Es aixi com n’hi dius? Una zona rural?

—No.

—Ah.

—FEs... el camp. N’hi diem el camp.

—Ah, molt bé.

—Nosaltres n’hi diem el camp perque som de ciutat,
pero si ets del camp, aleshores n’hi deus dir... Suposo
que n’hi deus dir... (Riu.) No sé com n’hi deus dir.
—Casa teva.

—Si, potser si.» (Pag. 109)

D’aquesta manera, el llenguatge esdevé a les mans dels personatges
una arma per dominar i per mostrar la seva superioritat. El resultat és
una lluita, ja sigui per amagar informacio, per obtenir-ne o per ocultar
que es té. Tot plegat molt a I’estil de Harold Pinter, la maxima del qual
sembla quedar resumida en una frase que la Rebecca diu a la Corinne
en I’escena I11: «és que com més parles, menys coses dius»’ (pag.
112). Com assenyala el prestigios critic britanic Michael Billington,
«el paral-lelisme amb Pinter es veu fortament reforgat per 1’as del llen-
guatge com a mascara» (2000: 6180). I I’altima que cau d’aquestes
mascares ¢és la que defineix la relaci6 de parella que la Corinne i en
Richard han tingut (i que potser tindran a partir d’aquell moment), i
que apareix a la darrera pagina de I’obra. D’aquesta forma, els silen-
cis i les pauses, igual que a 1’obra pinteriana, adquireixen una impor-
tancia cabdal per mostrar alldo que experimenta realment un personat-
ge i que no arriba a verbalitzar mai. Amb 1’Us de totes aquestes técni-
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ques, Crimp aconsegueix crear una atmosfera de misteri en la qual la
informaci6 es va donant amb comptagotes, la qual cosa obliga I’espec-
tador a estar actiu en tot moment i a anar encaixant les peces del
trencaclosques per tal que alld que es desenvolupa davant dels seus
ulls adquireixi un sentit. L’¢xit de critica va ser enorme i avui en dia,
com ja hem assenyalat anteriorment, E/ camp és 1’obra de Martin
Crimp més representada arreu del mén.

4. Els ultims anys

En la seva recerca d’un estil propi, I’any 2002 Martin Crimp va pre-
sentar una obra breu anomenada Face to the Wall. La peca recorda
Atemptats contra la seva vida, tant per la forma com pel contingut.
Amb quatre personatges anomenats 1, 2, 3 14 i sense cap mena d’aco-
tacié quant al temps o I’espai, I’obra constitueix una narracié de com
un individu penetra en una escola i es posa a disparar als adults i a les
criatures que es troba pel cami, fins que es transforma en el relat de
com un carter tira una tassa de café bullent a la cara del seu fill i, tot
seguit, es posa a cantar-li una cangd. L’obra pretén deixar clar que
I’espiral de violéncia que omple la nostra societat (i que, no ho obli-
dem, ja constituia la base d’Atemptats contra la seva vida) ja s’aprén
des del bressol. No ha de resultar estrany, doncs, que 1’origen de 1’0-
bra es trobi en els intents —fallits— de Crimp d’escriure una conti-
nuaci6 d’Atemptats contra la seva vida, fins que ho va deixar estar
perque totes les escenes li desembocaven en «arguments impossibles
de salvatgisme i violéncia». En aquest sentit, el mateix Crimp ha des-
crit Face to the Wall com «una mena de nota a peu de pagina
d’Atemptats contra la seva vida» (recollit a Luckhurst, 2003: 60).

El darrer treball de Martin Crimp, Cruel and Tender, és el resultat del
temps i la realitat que li ha tocat viure. Estrenada el 2004, Crimp va
inspirar-se en Les dones de Traquis, de Sofocles, i va traslladar 1’ac-
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ci6 als nostres dies, a un moén d’hipocresia politica i terrorisme emo-
cional.” L’obra explica la historia d’Amelia, un dona que espera 1’a-
rribada del seu home, un general que esta Iluitant en una guerra immo-
ral en una pais llunya. Quan una preciosa presonera arriba a casa,
pero, ’ansietat ben aviat deixa pas a la gelosia, i Amelia envia al seu
home un flasco que, segons creu, conté una substancia que fa que els
soldats anhelin tornar a casa. Quan s’assabenta, pero, que ’ampolleta
contenia un veri que ha destrossat mentalment i espiritualment el seu
home, Amélia se suicida. Prenent un classic grec com a punt de parti-
da per reflexionar sobre fets actuals, Crimp no fa sind seguir una ten-
déncia forga estesa en el teatre actual:"

«Al voltant de I’any 400 aC, els grecs estaven immersos
en guerres constantment, per tant sabien de queé parla-
ven. Suposo que és com ara, tot i que és diferent, perqueé
digui el que digui la gent sobre terrorisme, a mi ningli no
m’ataca. La gent ataca altra gent en nom meu. Aquesta
és la rad per la qual dos milions de persones han sortit al
carrer, pero la guerra encara continua. Per tant, aquesta
obra grega em va proporcionar un recipient en el qual
abocar els meus sentiments sobre esdeveniments actuals,
mentre que, alhora, a la base hi havia una historia molt
humana.» (Gallagher, 2004: 14)

Martin Crimp demostra obra rere obra que el procés de recerca d’un
estil 1 d’una forma determinats i propis encara esta obert. La seva és
una recerca constant que, per a cada nova obra que escriu, implica
un nou repte que cal superar. En aquest sentit, i tornant a 1’afirma-
ci6 del critic Benedict Nightingale amb la qual obriem aquest arti-
cle, no podem deixar d’estar d’acord amb ell quan afirma que s’a-
legra «que Martin Crimp encara estigui cercant una identitat artis-
tica» (2000: 619).
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5 L’abséncia del personatge que genera 1’accio ens remet de nou a Beckett, després d’algu-
nes obres en les quals Crimp havia optat per un teatre més realista. Mary Luckhurst afirma
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com a practicay i afegeix que, a més a més, «porta els conceptes brechtians de 1’alienacio a
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6 B] mateix titol original de I’obra, de dificil traduccio literal, assenyala el doble proposit de
I’autor a I’hora d’escriure aquesta peca. Attemps on her Life es refereix tant als intents d’ex-
plicar la vida de I’Anne (la voluntat d’oferir una visi6 complexa pero completa de la seva
vida a través de les diferents visions de la seva personalitat que es desprenen de cada esce-
na) com als intents de matar 1’ Anne (per part dels altres o d’ella mateixa) que, al capia la
fi, planen per damunt bona part dels arguments. Tot plegat, pero, no pot deixar de conside-
rar-se com a secundari en una obra en un moment de la qual un personatge afirma que
«[I’ Anne] trobaria tot el concepte de “voler dir” ridiculament antiquat. Si hi ha res que ella
vol dir segurament és que allo que vol dir no és el que vol dir ni de fet el que Aa volgut dir
mai. Segurament vol dir que una recerca d’allo que vol dir és inttil i I’exercici [...] simple-
ment vol dir aixo». (Pag. 50)

7 No és cap casualitat que el 1999, quan el Royal Court Theatre va demanar als dramaturgs
vinculats amb el teatre que dirigissin una lectura dramatitzada de la seva obra preferida,
Martin Crimp escollis Vells temps de Harold Pinter.

8 Aixo no obstant, manté algunes caracteristiques formals que ja apareixien a Atemptats con-
tra la seva vida. Aixi, per exemple, les répliques no son introduides pels noms dels perso-
natges, sind per un guio, tot i que aquesta vegada, a diferéncia de 1’obra anterior, al comen-
cament de la peca s’esmenten els noms dels tres personatges i les edats respectives.

9 Precisament, aquest va ser el titol del seminari que Martin Crimp va impartir a la Sala
Beckett durant la seva estada a Barcelona, el passat mes de febrer; fet que indica la impor-
tancia que ’autor concedeix a aquesta frase.

10N és el primer cop que Martin Crimp adapta o tradueix peces teatrals, tot i que si que és
la primera vegada que s’enfronta a una tragédia grega. Entre les seves traduccions o adap-
tacions, destaquen una versio d’El Misantrop (1996) de Moliére traslladada al Londres
actual, The Chairs (1997) d’Eugéne lonesco, Roberto Zucco (1997) de Bernard-Marie
Koltes, dues peces de Pierre de Marivaux, The Triumph of Love (1999) i The False Servant
(2004), i The Maids (1999) de Jean Genet.

I Tregtiu del 2004, a Barcelona, on va portar la seva lectura d’Els fills d’Heracles,
d’Euripides, el creador nord-america Peter Sellars es referia precisament a aquesta tendén-
cia del teatre contemporani de recorrer a classics per retratar problemes actuals, i ho justifi-
cava amb aquestes paraules: «Es molt important tenir accés a una veu que vagi més enlla de
les pagines editorials dels diaris d’aquesta setmana per poder saber quines son realment les
arrels de la discussio. Al mateix temps, aquesta enorme perspectiva historica ens dona un
arc molt més gran i ens convida a pensar en el futur d’una manera molt més oberta i creati-
va. [...] [Euripides] sempre intenta ampliar I’abast historic de la teva comprensi6 de 1’as-
sumpte i demanar-te que adoptis aquesta perspectiva més extensa. Una veu de fa 2.500 anys
eixampla el teu pensament i la teva resposta a un tema que generalment, en el debat politic
actual, ha estat plantejat de la forma més tancada possible. La reactivaci6 del debat a través
de la reimaginacio del vocabulari del debat és una contribucié molt important que els artis-
tes han de fer en aquesta época.» (Marranca, 2004: 66-67).
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