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6 El mateix títol original de l’obra, de difícil traducció literal, assenyala el doble propòsit de
l’autor a l’hora d’escriure aquesta peça. Attemps on her Life es refereix tant als intents d’ex-
plicar la vida de l’Anne (la voluntat d’oferir una visió complexa però 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 l’Anne (per part dels altres o d’ella mateixa) que, al cap i a la
fi, planen per damunt bona part dels arguments. Tot plegat, però, no pot deixar de conside-
rar-se com a secundari en una obra en un moment de la qual un personatge afirma que
«[l’Anne] trobaria tot el concepte de “voler dir” ridículament antiquat. Si hi ha res que ella
vol dir segurament és que allò que vol dir no és el que vol dir ni de fet el que ha volgut dir
mai. Segurament vol dir que una recerca d’allò que vol dir és inútil i l’exercici [...] simple-
ment vol dir això». (Pàg. 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 escollís Vells temps de Harold Pinter.

8 Això no obstant, manté algunes característiques formals que ja apareixien a Atemptats con-
tra la seva vida. Així, per exemple, les rèpliques no són introduïdes pels noms dels perso-
natges, sinó per un guió, tot i que aquesta vegada, a diferència de l’obra anterior, al comen-
çament de la peça s’esmenten els noms dels tres personatges i les edats respectives.

9 Precisament, aquest va ser el títol 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-
tància que l’autor concedeix a aquesta frase.

10 No és el primer cop que Martin Crimp adapta o tradueix peces teatrals, tot i que sí que és
la primera vegada que s’enfronta a una tragèdia grega. Entre les seves traduccions o adap-
tacions, destaquen una versió d’El Misantrop (1996) de Molière traslladada al Londres
actual, The Chairs (1997) d’Eugène Ionesco, Roberto Zucco (1997) de Bernard-Marie
Koltès, dues peces de Pierre de Marivaux, The Triumph of Love (1999) i The False Servant
(2004), i The Maids (1999) de Jean Genet.

11 L’estiu del 2004, a Barcelona, on va portar la seva lectura d’Els fills d’Hèracles,
d’Eurípides, el creador nord-americà Peter Sellars es referia precisament a aquesta tendèn-
cia del teatre contemporani de recórrer a clàssics per retratar problemes actuals, i ho justifi-
cava amb aquestes paraules: «És molt important tenir accés a una veu que vagi més enllà de
les pàgines editorials dels diaris d’aquesta setmana per poder saber quines són realment les
arrels de la discussió. Al mateix temps, aquesta enorme perspectiva històrica ens dóna un
arc molt més gran i ens convida a pensar en el futur d’una manera molt més oberta i creati-
va. [...] [Eurípides] sempre intenta ampliar l’abast històric de la teva comprensió de l’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 polític
actual, ha estat plantejat de la forma més tancada possible. La reactivació del debat a través
de la reimaginació del vocabulari del debat és una contribució molt important que els artis-
tes han de fer en aquesta època.» (Marranca, 2004: 66-67).

Notes sobre la fragmentació
en el drama contemporani (I)

Carles Batlle i Jordà

El procés de recerca formal en què se submergeix el drama d’ençà de
les acaballes del segle XIX se’ns revela, avui, en una escriptura essen-
cialment «fragmentada». Diversos teòrics i dramaturgs han posat l’ac-
cent sobre aquesta qüestió. Val la pena destacar, a França, les aporta-
cions del grup de recerca sobre la Poétique du drame moderne et con-
temporain de l’Institut d’Études Théâtrales de la Universitat París III,
sobretot les reflexions dels seus caps visibles, Jean-Pierre Sarrazac i
Jean-Pierre Ryngaert. Intentaré, des d’aquest espai, fer una aportació
personal sobre el tema. En primer lloc, com és normal, situaré míni-
mament la qüestió (glossaré algunes de les aportacions dels professors
Sarrazac i Ryngaert). Tot seguit, apuntaré algunes notes més personals
sobre la inevitable dialèctica entre «fragmentació» i «restitució» (o
«remuntatge»). I prou. Més endavant, en un segon article,  miraré de
desenvolupar, amb exemples de textos teatrals actuals, una idea de
collita pròpia que aquí deixaré tan sols enunciada: el «drama contem-
porani» no es limita només a buscar una «nova forma», sinó que tam-
bé es preocupa per inscriure hipòtesis i estratègies de recepció inèdi-
tes en les seves propostes d’escriptura. 

1. L’aventura del «drama contemporani»

Segons la coneguda teoria de Peter Szondi (Szondi, 1988), podem
afirmar que,  des del Renaixement fins a les acaballes del segle XIX,
impera una forma dramàtica diguem-li tradicional que, per bé que
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atemporal (o ahistòrica), suporta uns continguts mutables (històrics)
que s’hi adapten. El resultat d’aquesta unió és allò que l’autor bateja
com a «drama absolut»: l’actualització d’unes relacions interpersonals
—bàsicament dialògiques— en un present absolut. El drama, entès
així, oculta el seu caràcter de representació, és a dir, que no s’hi per-
meten «trets èpics il·lícits». Per això el dramaturg és absent del drama.
«Els mots parlats en el drama són tot decisions, són resultats de la
situació i hi romanen; de cap manera no s’han d’interpretar com si
provinguessin de l’autor.» (Szondi, 1988: 14). 

La «crisi del drama», del «drama absolut», arrenca aproximadament
l’any 1880 i, en mots de Jean-Pierre Sarrazac, és una resposta «a les
noves relacions que l’home manté amb el món, amb la societat.
Aquesta nova relació s’instal·la sota el signe de la separació. L’home
del segle XX —l’home psicològic, l’home econòmic, moral, metafísic,
etc.— és sens dubte un home “massificat”, però, per damunt de tot, és
un home “separat”. Separat dels altres, separat del cos social, que tan-
mateix el colla, separat de Déu i dels poders invisibles i simbòlics...
Separat d’ell mateix, pelat, explotat, esquarterat. I escindit —com ho
seran especialment les criatures ibsenianes o txekhovianes— del seu
propi present» (Sarrazac, 2001: 8). Això vol dir que les tendències, els
pensaments i les preocupacions de cada època ja no s’adapten a la for-
ma fixa establerta. En altres mots, que s’imposa una nova dialèctica
entre forma i contingut. Segons explica Sarrazac, en el moment histò-
ric en què marxisme i psicoanàlisi es reparteixen la interpretació i la
transformació de les relacions entre l’home i el món, l’univers dramà-
tic que s’ha imposat des del Renaixement —aquesta esfera «d’esdeve-
niment interpersonal en el present»— deixa de ser vàlida. La pressió
dels nous continguts (l’«escissió» psicològica, moral, social, metafísi-
ca entre l’home i el món) fa trontollar una forma dramàtica dissenya-
da des d’Aristòtil amb l’objectiu de crear un conflicte interpersonal
que es resolgui, en un sentit o altre, mitjançant una catàstrofe. El «dra-
ma absolut» trontolla. Neix el «drama modern».

Així doncs, l’aventura del «drama modern» s’inicia en el moment en
què la forma tradicional esdevé històricament problemàtica. Si ho
hagués d’enunciar en una sola frase, identificaria aquesta aventura
amb la recerca incessant d’una nova forma. Trepliov, el dissortat per-
sonatge de La gavina de Txèkhov, ho diu ben clar: «S’han de trobar
formes noves. Necessitem formes noves, i, si no les sabem trobar, val
més que ho deixem córrer.» Amb ell, s’inicia el procés. Txèkhov,
Ibsen (Batlle, 2003), Hauptmann o Strindberg viuen problemàticament
la contradicció entre les seves concepcions de l’individu i del món i
les solucions formals que els ofereix el «drama absolut». I treballen
per trobar una sortida airosa, òptima. Tanmateix, segons que es des-
prèn de Szondi, aquests quatre autors, tot i ser uns grans innovadors,
no aconsegueixen alliberar-se del jou que els imposa la tradició. No
hem d’oblidar que Szondi, que escriu el seu assaig l’any 1954 (època
d’eclosió de la dramatúrgia brechtiana), pateix d’un prejudici crític
segons el qual l’única via de sortida per al «drama modern» està en un
camí, diguem-ho així, que mena directament a l’«epicitat».1 Des d’a-
questa perspectiva, les vies obertes pels autors citats són provatures
inconcluses, fins i tot frustrades, que finalment culminen en les apor-
tacions èpiques de, per exemple, Piscator, Brecht, Bruckner o Wilder.
Tot i el prejudici —l’«epicitat» necessària, i també la idea d’un inici i
d’un final de procés—, l’aproximació szondiana a la «crisi del drama»
ens és extraordinàriament valuosa en la mesura que sap, «tot retenint
els principis socioestètics» en què s’inspira, emancipar-se d’allò que
hi ha de dogmàtic en el pensament lukacsià, «la seva condemna del
decadentisme, del formalisme, de totes aquestes “riques experiències”
sobre la forma del teatre» (Sarrazac, 2001: 12). Experiències a les
quals, precisament, està consagrada la Teoria del drama modern. Per
entendre’ns: hem de renunciar a la idea que la fi del teatre dramàtic
hauria pogut ser el teatre èpic. Si no revisem Szondi, algú encara
podria creure que el manteniment de la relació intersubjectiva [entre
persones], pròpia del drama, i, sobretot, la crida a —cito un cop més
Sarrazac— «L’intrasubjectiu, a l’íntim, tan presents en el teatre del
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segle XX, d’Strindberg a Adamov o a Sarah Kane, signifiquen indefec-
tiblement una regressió cap a l’individualisme, l’apolitisme; breument:
cap al teatre “burgès”». El tema, no cal dir-ho, és apassionant: podem
dir que el teatre de Pinter, pel seu component «intrasubjectiu», és un
teatre burgès? 

Sembla evident, doncs, que la «crisi del drama» no és un procés tan-
cat, amb data de caducitat, que ens ha de dur (o ens va dur) irremeia-
blement a l’eclosió d’un teatre èpic modern, sinó que, més aviat, es
tracta d’un procés obert, una «crisi sense fi» (en els dos sentits de la
paraula: sense final i sense objectiu), que busca solucions diferents a
dialèctiques diferents en èpoques diferents. Avui, l’any 2005, com el
Trepliov de Txèkhov, els autors del «drama contemporani» encara
estem buscant la nostra forma.

La crisi de la forma dramàtica tradicional es pot dividir en algunes cri-
sis de menor envergadura: una «crisi de la història» («dèficit i esquar-
terament de l’acció»), una crisi del personatge (vegeu Abirached,
1994), una crisi del diàleg i una crisi de la relació entre sala i escena.2

Alguns d’aquests processos ens condueixen directament al concepte
de «fragmentació» en el «drama contemporani».

2. Fragmentació i restitució

«L’escriptura per fragments s’oposa evidentment a un principi essen-
cial de la construcció dramàtica clàssica, el de la progressió i l’enca-
denament, que demana que mai no es deixi l’escena buida i que tot
vagi en la mateixa direcció, la direcció del desenllaç, lògicament
engendrat des del començament per un inici únic.» (Ryngaert, 2002:
13)  La  progressió del drama obeeix a les regles d’un desenvolupa-
ment en el qual cada part engendra necessàriament la següent. El frag-
ment, en canvi, indueix a la «pluralitat, la ruptura, la multiplicació dels

punts de vista, l’heterogeneïtat», a la possibilitat d’explorar pistes
paral·leles o contradictòries.

Les tècniques de «fragmentació», que ja detectem en el barroc i res-
seguim en les avantguardes, en el «teatre èpic» o, fins i tot, en el «tea-
tre de l’absurd», són a la base d’una orientació dramàtica essencial-
ment postmoderna (en el sentit en què Lyotard parlaria de l’accepta-
ció de l’heterogeneïtat i la dissensió). De fet, d’ençà del debat pos-
tmodern als anys vuitanta i fins a l’actualitat, s’han multiplicat les
escriptures del «desmuntatge» o de la «desconstrucció», la qual cosa
ha obert una controvèrsia força interessant. Ras i curt: els creadors
han de tenir en compte opcions de «remuntatge» («restitució»,
«reconstrucció») en el seus processos artístics? Així, per exemple,
quan parlem de «fragmentar la història», hauríem de considerar fins
a quin punt s’han previst les vies de la seva «restitució» (és del tot
versemblant que l’autor no hagi tingut en compte ni la possibilitat ni
la necessitat de fer que la història sigui restituïble). Per tant, la famo-
sa «crisi de la història» considera, o bé la inexistència prèvia d’aques-
ta història, o bé la seva completa dissolució en el cas que la «restitu-
ció» sigui (bé per error, bé per omissió) del tot inviable. Podríem elu-
cubrar sobre els beneficis o els inconvenients d’aquestes dues
opcions —«restitució» o «no-restitució» de la història—, però no sor-
tiríem de les apreciacions personals.

Tornem ara per un moment a Szondi i plantegem un sil·logisme a par-
tir de les seves idees. A) En opinió del crític, el «jo èpic» treballa per
establir lligams i reordenar, per objectivar, per restituir. B) El «jo èpic»
és consubstancial al «drama modern». Conclusió: si es prescindeix de
l’opció d’un «remuntatge objectivador», s’invalida indefectiblement
l’escriptura en qüestió com a alternativa dramàtica moderna o contem-
porània. Ja he parlat més amunt dels prejudicis szondians. Avui en dia,
ningú no creu que la cosa hagi d’anar per aquí. Si a hores d’ara és
absolutament clar que el caràcter èpic no és indispensable a l’hora de
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definir els «drames modern i contemporani»,3 potser tampoc no ho ha
de ser la viabilitat o no del «remuntatge». 

Al meu entendre, hi ha una tendència innata del receptor cap a la «res-
titució» (i ara no parlo només de la història). I això passa sempre. Tal
com diria Umberto Eco, les obres són una mena d’artefactes «mandro-
sos» que reclamen del lector una autèntica «cooperació» perquè n’e-
mergeixi el sentit (Eco, 1979). I d’entre els textos, els de teatre, més;
i d’entre els de teatre, el «drama contemporani», molt més encara (es
tracta d’una qüestió d’«obertura»). En aquest sentit, crec que fóra ade-
quat que el creador no prescindís mai dels diversos itineraris d’aques-
ta cooperació. M’agrada pensar en els autors, tal com fa Jean-Pierre
Ryngaert, com algú que desfà i refà al mateix temps.

3. Fragmentació i recepció

El conreu de la forma dramàtica tradicional («drama absolut») compor-
ta l’activació, més o menys conscient per part de l’autor, d’un seguit de
recursos avalats per la lògica supervivència de l’«eficàcia» a través del
temps. Alguns han parlat de «fórmula». En qualsevol cas, podem par-
lar de fórmula amb tota propietat si ens referim a l’estat de la forma
dramàtica en el moment en què s’inicia l’aventura del «drama
modern»: em refereixo a la pièce bien faite i als seus mecanismes de
construcció. Podríem arribar a dir que la pràctica d’aquests mecanis-
mes de ben segur que comporta un cert endogalament de la creativitat.
N’hi haurà que em contradiran i definiran la «fórmula» com a incentiu,
o contrainte. Potser sí. De fet, la supervivència d’aquesta manera de fer
és indiscutible si mirem bona part de la cartellera teatral o la majoria de
produccions cinematogràfiques del mercat: l’herència de l’«eficàcia»
encara és activa. És allò que Robert Mckee ha definit com l’«arquitra-
ma» en el cinema contemporani (Mckee, 2003).4 El patró dramàtic tra-
dicional, l’«arquitrama», arriba carregat amb una estratègia «per defec-

te» a l’hora de dosificar la informació, de controlar les expectatives,
d’organitzar els cops de teatre i, en definitiva, de garantir la tensió/aten-
ció del receptor. Per consegüent, es podria dir que l’experimentació for-
mal del «drama contemporani» neix amb el llast d’un gran problema:
si la «desconstrucció formal» implica una desarticulació d’aquesta
«estratègia per defecte», com ens ho hem de fer perquè les nostres
obres siguin interessants?, com podem garantir la tensió? És per això
que bona part dels drames actuals són acusats d’anar contra el
lector/espectador?, que bona part dels textos cauen dels dits i esdeve-
nen, en opinió de molts, productes endogàmics i autocomplaents?

5 

Abans hem associat «cooperació del receptor» i «restitució». La noció
de «restitució» o de «remuntatge» ha d’anar necessàriament associada
a la definició d’una nova «estratègia». És allò que l’estètica de la recep-
ció ha definit com la construcció del «receptor implícit» o, dit en altres
paraules, el disseny d’una hipòtesi de recepció que l’autor inscriu en el
propi text. La fórmula de l’«arquitrama» comporta un disseny més o
menys preestablert del «receptor implícit»; el «drama contemporani»,
en canvi, ha de particularitzar aquesta idea i inscriure per a cada text
una hipòtesi de recepció singular que vagi d’acord amb l’opció formal
(dialèctica amb un contingut) que s’estigui experimentant.

4. Fragment, restitució i recepció

Segons Wolfgang Iser, un dels pares de l’estètica de la recepció, com
més «indeterminats» siguin els textos, més compromès estarà el lec-
tor en la coproducció de la seva possible significació (tanmateix, si la
indeterminació supera determinats límits, afegeix, el lector probable-
ment se sentirà fatigat). El text, doncs, ha de contenir les condicions
de les seves diferents actualitzacions. Bàsicament, «espais buits» que
facin possible el joc interpretatiu i l’adaptació variable del text. Com
menys «espais buits» —afirma Iser—, més determinat és el text i, per
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tant, més «avorrit». Tan sols els «espais buits» garanteixen una parti-
cipació del lector en la realització i la constitució del sentit dels esde-
veniments. En definitiva: el component buit del text —conclou— és
la condició bàsica de la seva realització (Iser, 1989). 

La separació dels «fragments» en el «drama contemporani» compor-
ta una constel·lació d’«espais buits». S’espera que el lector col·labori
activament en la recepció del text, en la «restitució» i reordenació d’a-
quests espais d’indeterminació. S’estableix un dens tramat d’informa-
cions i expectatives (del qual no sols podem responsabilitzar la «frag-
mentació») que incrementen el caràcter «misteriós», «obert», de l’o-
bra. Deixar-se introduir en el joc que ens proposa aquest tramat ha de
ser necessàriament una opció apassionant. Si no, tal com diu Iser, pot
arribar un moment en què el lligam, la relació, entre els fragments
esdevingui massa enigmàtica, que el receptor busqui en va el rastre
d’una perspectiva unificadora. L’autor, és clar, pot haver prescindit de
l’opció «restituïdora»; o potser no, però llavors el seu disseny de
recepció, la seva hipòtesi, resulta del tot inoperant. Tant se val. L’únic
perill és que el receptor abandoni el text. 

No es tracta de desqualificar cap opció creativa, insisteixo. Per a mi, la
línia «no restituïdora» (tenint en compte que la voluntat de «restitució»
és innata en les persones) és arriscada i, amb tot, tan acceptable com
qualsevol altra. Tendim a pensar en la «restitució» o «no-restitució» de
la història. Però el terme és molt més ampli que no pas això. Per allun-
yar la línia «no restituïdora» de l’autocomplaença i l’esterilitat, només
cal que l’autor inscrigui en el seu treball un «receptor implícit»; és a dir,
que sigui conscient que a l’altra banda de l’escenari o del llibre hi ha un
procés de recerca en marxa (un procés que, en un sentit o altre, ha de
controlar). Ryngaert explica que hi ha un sentiment d’impotència que
pesa sobre l’autor (i sobre el lector) si no es proporciona algun princi-
pi artístic de composició, alguna arquitectura subtilment indicada.
Hi estic d’acord: cal aquest principi. Podem parlar de mecanismes de

coherència textual, d’anàfores subtils, de petits leitmotivs, d’estranyes
repeticions, de lluminoses simetries, paral·lelismes o coincidències. Tant
se val. Deixar-se anar, sense cap mena de control, per l’opció del «no-
remuntatge» suposa evadir-se de tota preocupació per la comunicació,
o millor encara, per la «interpretació». És això possible? (Eco, 1996)

5. Fragmentació: forma i contingut

Tret de la dramatúrgia del barroc, en què les accions múltiples i frag-
mentades, per més heterogènies que siguin, contenen gairebé sempre
la promesa d’una explicació que les farà necessàries, les formes de la
«fragmentació» —especialment les de la «fragmentació» contempo-
rània— fan referència al plural, al simultani, al divergent, per arribar
millor als seus objectius, és a dir —glossant paraules de Ryngaert—,
per donar compte d’un univers opac i inestable la complexitat del qual
rau en els camins transversals i en els desenvolupaments improbables.
Dialèctica, doncs, entre forma i contingut. Fins a quin extrem l’opaci-
tat s’ha d’arrelar en la forma fragmentada? Cada autor hi haurà de
posar els seus propis límits.

Univers opac i inestable. El «jo escindit» del subjecte contemporani. La
seva perplexitat. El domini de la perspectiva en l’aprensió del món, del
passat i del present. I també la incertesa del futur... Són idees per definir
el contingut del «drama contemporani» i per entendre la necessitat d’u-
na forma fragmentada. Per exemple, el procés de la memòria (la perso-
nal i la col·lectiva), tan i tan present entre les preocupacions dels drama-
turgs catalans i no catalans contemporanis, està tan sotmès a l’aïllament,
a la manipulació (perspectiva), al joc de l’efímer i de la fragmentació,
com ho està la forma teatral que el vehicula als escenaris. Però tot això,
amb els exemples corresponents, és matèria per a un altre article.

gener del 2005
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1 Segons Sarrazac, la teoria de Szondi està fortament arrelada en l’Estètica de Hegel i en la
Sociologia del drama modern de Lukács.

2 Vegeu les conclusions de Sarrazac, 2001.  
També, en paraules de Jean-Pierre Ryngaert: «L’afebliment de la faula o la seva dissolució,
la desaparició del personatge, el diàleg a trossos, els capgirells del temps i de l’espai, han
esdevingut d’ara endavant algunes de les característiques més conegudes dels textos
“oberts”.» (Ryngaert, 1999: 16).

3 En aquest sentit, és força interessant el concepte de «détour» que, en els últims anys, amb
una clara voluntat de continuar però de superar les idees szondianes, ha divulgat l’escola
francesa. En poques paraules, la noció de «détour» (esmunyir-se, fer marrada, passar de cos-
tat, fer una giragonsa), si bé abraça la idea de «distanciament», no l’aplica tant a la famosa
objectivació brechtiana sinó a superar una certa idea de realisme (la que s’associa, en línies
generals, al «drama absolut»). Segons això, les formes d’«estranyament» del «détour» aca-
barien sent les propostes del «drama contemporani». (Vegeu Sarrazac, 2002.)

4 En aquest sentit, la «minitrama» i l’«antitrama», definides per Mckee, corresponen,  
grosso modo, a les diverses provatures dels «drames modern i contemporani».

5 En paraules de Ryngaert, el receptor ha estat «oblidat o abandonat a la vora del camí, víctima
d’experimentacions abusives i eternament suspectes de buidar les sales». (Ryngaert, 1999: 16).
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