Notes sobre la fragmentacio
en el drama contemporani (1)

Carles Batlle i Jorda

El procés de recerca formal en qué se submergeix el drama d’enca de
les acaballes del segle X1x se’ns revela, avui, en una escriptura essen-
cialment «fragmentaday. Diversos teorics i dramaturgs han posat ’ac-
cent sobre aquesta qliestid. Val la pena destacar, a Franga, les aporta-
cions del grup de recerca sobre la Poétique du drame moderne et con-
temporain de I’Institut d’Etudes Théatrales de la Universitat Paris III,
sobretot les reflexions dels seus caps visibles, Jean-Pierre Sarrazac i
Jean-Pierre Ryngaert. Intentaré, des d’aquest espai, fer una aportacid
personal sobre el tema. En primer lloc, com és normal, situaré mini-
mament la qiiesti6 (glossaré algunes de les aportacions dels professors
Sarrazac i Ryngaert). Tot seguit, apuntaré algunes notes més personals
sobre la inevitable dialéctica entre «fragmentacidy i1 «restitucio» (o
«remuntatge»). I prou. Més endavant, en un segon article, miraré de
desenvolupar, amb exemples de textos teatrals actuals, una idea de
collita propia que aqui deixaré tan sols enunciada: el «drama contem-
porani» no es limita només a buscar una «nova formay, sind que tam-
bé es preocupa per inscriure hipotesis i estratégies de recepcid inedi-
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 x1x,
impera una forma dramatica diguem-li tradicional que, per bé que
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atemporal (o ahistorica), suporta uns continguts mutables (historics)
que s’hi adapten. El resultat d’aquesta unié és allo que I’autor bateja
com a «drama absoluty»: 1’actualitzacié d’unes relacions interpersonals
—basicament dialogiques— en un present absolut. El drama, entés
aixi, oculta el seu caracter de representacio, és a dir, que no s’hi per-
meten «trets épics il-licitsy». Per aixo el dramaturg és absent del drama.
«Els mots parlats en el drama soén tot decisions, son resultats de la
situaci6 i hi romanen; de cap manera no s’han d’interpretar com si
provinguessin de 1’autor.» (Szondi, 1988: 14).

La «crisi del dramay, del «drama absoluty, arrenca aproximadament
I’any 1880 i, en mots de Jean-Pierre Sarrazac, és una resposta «a les
noves relacions que ’home manté amb el mon, amb la societat.
Aquesta nova relacié s’instal-la sota el signe de la separacié. L’home
del segle xx —I’home psicologic, I’home economic, moral, metafisic,
etc.— és sens dubte un home “massificat”, per0, 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 simbdlics...
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). Aixo vol dir que les tendéncies, els
pensaments i les preocupacions de cada epoca ja no s’adapten a la for-
ma fixa establerta. En altres mots, que s’imposa una nova dialéctica
entre forma i contingut. Segons explica Sarrazac, en el moment histo-
ric en qué marxisme i psicoanalisi es reparteixen la interpretacio i la
transformacié de les relacions entre 1’home i el mon, I"univers drama-
tic que s’ha imposat des del Renaixement —aquesta esfera «d’esdeve-
niment interpersonal en el presenty— deixa de ser valida. La pressio
dels nous continguts (1’«escissio» psicologica, moral, social, metafisi-
ca entre I’home i el mon) fa trontollar una forma dramatica dissenya-
da des d’Aristotil amb 1’objectiu de crear un conflicte interpersonal
que es resolgui, en un sentit o altre, mitjangant una catastrofe. El «dra-
ma absoluty» trontolla. Neix el «drama moderny.
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Aixi doncs, I’aventura del «drama modern» s’inicia en ¢l moment en
queé la forma tradicional esdevé historicament problematica. 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 Txékhov, ho diu ben clar: «S’han de trobar
formes noves. Necessitem formes noves, 1, si no les sabem trobar, val
més que ho deixem correr.» Amb ell, s’inicia el procés. Txékhov,
Ibsen (Batlle, 2003), Hauptmann o Strindberg viuen problematicament
la contradiccid entre les seves concepcions de I’individu i del mén i
les solucions formals que els ofereix el «drama absolut». I treballen
per trobar una sortida airosa, optima. Tanmateix, segons que es des-
prén de Szondi, aquests quatre autors, tot i ser uns grans innovadors,
no aconsegueixen alliberar-se del jou que els imposa la tradicié. No
hem d’oblidar que Szondi, que escriu el seu assaig I’any 1954 (¢poca
d’eclosi6 de la dramaturgia brechtiana), pateix d’un prejudici critic
segons el qual ["Inica via de sortida per al «drama modern» esta en un
cami, diguem-ho aixi, que mena directament a 1’«epicitaty.' Des d’a-
questa perspectiva, les vies obertes pels autors citats son provatures
inconcluses, fins i tot frustrades, que finalment culminen en les apor-
tacions e€piques de, per exemple, Piscator, Brecht, Bruckner o Wilder.
Tot i el prejudici —I’ «epicitat» necessaria, i també la idea d’un inici i
d’un final de procés—, I’aproximaci6 szondiana a la «crisi del drama»
ens és extraordinariament valuosa en la mesura que sap, «tot retenint
els principis socioestétics» en qué s’inspira, emancipar-se d’allo que
hi ha de dogmatic en el pensament lukacsia, «la seva condemna del
decadentisme, del formalisme, de totes aquestes “riques experiéncies”
sobre la forma del teatre» (Sarrazac, 2001: 12). Experiéncies a les
quals, precisament, esta consagrada la Teoria del drama modern. Per
entendre’ns: hem de renunciar a la idea que la fi del teatre dramatic
hauria pogut ser el teatre épic. Si no revisem Szondi, algl encara
podria creure que el manteniment de la relaci6 intersubjectiva [entre
persones], propia del drama, i, sobretot, la crida a —cito un cop més
Sarrazac— «L’intrasubjectiu, a I’intim, tan presents en el teatre del
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segle xX, d’Strindberg a Adamov o a Sarah Kane, signifiquen indefec-
tiblement una regressié cap a I’individualisme, 1’apolitisme; breument:
cap al teatre “burgés”». El tema, no cal dir-ho, és apassionant: podem
dir que el teatre de Pinter, pel seu component «intrasubjectiuy, és un
teatre burges?

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 I’eclosié d’un teatre épic modern, sin6 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
dialectiques diferents en époques diferents. Avui, I’any 2005, com el
Trepliov de Txekhov, els autors del «drama contemporani» encara
estem buscant la nostra forma.

La crisi de la forma dramatica tradicional es pot dividir en algunes cri-
sis de menor envergadura: una «crisi de la historia» («déficit 1 esquar-
terament de 1’accid»), una crisi del personatge (vegeu Abirached,
1994), una crisi del dialeg 1 una crisi de la relacid entre sala i escena.”
Alguns d’aquests processos ens condueixen directament al concepte
de «fragmentacio» en el «drama contemporaniy.

2. Fragmentacié i restitucio

«L’escriptura per fragments s’oposa evidentment a un principi essen-
cial de la construccio dramatica classica, el de la progressio i I’enca-
denament, que demana que mai no es deixi I’escena buida i que tot
vagi en la mateixa direccio, la direccid del desenllag, logicament
engendrat des del comengament per un inici unic.» (Ryngaert, 2002:
13) La progressio del drama obeeix a les regles d’un desenvolupa-
ment en el qual cada part engendra necessariament la segiient. El frag-
ment, en canvi, indueix a la «pluralitat, la ruptura, la multiplicacié dels
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punts de vista, I’heterogeneitat», a la possibilitat d’explorar pistes
paral-leles o contradictories.

Les técniques de «fragmentacid», que ja detectem en el barroc i res-
seguim en les avantguardes, en el «teatre épic» o, fins i tot, en el «tea-
tre de 1’absurd», son a la base d’una orientacidé dramatica essencial-
ment postmoderna (en el sentit en que Lyotard parlaria de I’accepta-
ci6 de I’heterogeneitat i la dissensio). De fet, d’enga del debat pos-
tmodern als anys vuitanta i fins a I’actualitat, s’han multiplicat les
escriptures del «desmuntatge» o de la «desconstruccio», la qual cosa
ha obert una controvérsia forca interessant. Ras i curt: els creadors
han de tenir en compte opcions de «remuntatge» («restitucioy,
«reconstruccid») en el seus processos artistics? Aixi, per exemple,
quan parlem de «fragmentar la historia», hauriem de considerar fins
a quin punt s’han previst les vies de la seva «restitucio» (és del tot
versemblant que I’autor no hagi tingut en compte ni la possibilitat ni
la necessitat de fer que la historia sigui restituible). Per tant, la famo-
sa «crisi de la historia» considera, o bé la inexisténcia prévia d’aques-
ta historia, o bé la seva completa dissolucid en el cas que la «restitu-
cioy» sigui (bé per error, bé per omissio) del tot inviable. Podriem elu-
cubrar sobre els beneficis o els inconvenients d’aquestes dues
opcions —«restitucié» o «no-restitucio» de la historia—, pero no sor-
tiriem 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 opini6 del critic, el «jo €pic» treballa per
establir lligams i reordenar, per objectivar, per restituir. B) El «jo épic»
és consubstancial al «drama modern». Conclusid: si es prescindeix de
I’opcié d’un «remuntatge objectivador», s’invalida indefectiblement
I’escriptura en qiiestié com a alternativa dramatica moderna o contem-
porania. Ja he parlat més amunt dels prejudicis szondians. Avui en dia,
ningl no creu que la cosa hagi d’anar per aqui. Si a hores d’ara és
absolutament clar que el caracter épic no és indispensable a 1’hora de
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definir els «drames modern i contemporani»,’ potser tampoc no ho ha
de ser la viabilitat o no del «remuntatge».

Al meu entendre, hi ha una tendéncia innata del receptor cap a la «res-
titucidé» (i ara no parlo només de la historia). I aixod passa sempre. Tal
com diria Umberto Eco, les obres son una mena d’artefactes «mandro-
sos» que reclamen del lector una auténtica «cooperacio» perqué 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 qiiesti6é d’«obertura»). En aquest sentit, crec que fora ade-
quat que el creador no prescindis mai dels diversos itineraris d’aques-
ta cooperacid. M’agrada pensar en els autors, tal com fa Jean-Pierre
Ryngaert, com algl que desfa i refa al mateix temps.

3. Fragmentacio i recepcio

El conreu de la forma dramatica tradicional («drama absolut») compor-
ta ’activacio, més o menys conscient per part de 1’autor, d’un seguit de
recursos avalats per la l1ogica supervivencia de I’«eficacia» a través del
temps. Alguns han parlat de «formula». En qualsevol cas, podem par-
lar de féormula amb tota propietat si ens referim a I’estat de la forma
dramatica en el moment en qué s’inicia 1’aventura del «drama
modern»: em refereixo a la piece bien faite i als seus mecanismes de
construccid. Podriem arribar a dir que la practica d’aquests mecanis-
mes de ben segur que comporta un cert endogalament de la creativitat.
N’hi haura que em contradiran i definiran la «férmula» com a incentiu,
o contrainte. Potser si. De fet, la supervivéncia d’aquesta manera de fer
¢s indiscutible si mirem bona part de la cartellera teatral o la majoria de
produccions cinematografiques del mercat: I’heréncia de 1’«eficacia»
encara és activa. Es allo que Robert Mckee ha definit com I’«arquitra-
may en el cinema contemporani (Mckee, 2003).* El patr6 dramatic tra-
dicional, I’«arquitramay, arriba carregat amb una estratégia «per defec-
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te» a ’hora de dosificar la informaci6, de controlar les expectatives,
d’organitzar els cops de teatre i, en definitiva, de garantir la tensio/aten-
ci6 del receptor. Per consegiient, es podria dir que 1’experimentacio for-
mal del «drama contemporani» neix amb el llast d’un gran problema:
si la «desconstruccio formal» implica una desarticulacié d’aquesta
«estratégia per defecte», com ens ho hem de fer perqué les nostres
obres siguin interessants?, com podem garantir la tensi6? Es per aixo
que bona part dels drames actuals son acusats d’anar contra el
lector/espectador?, que bona part dels textos cauen dels dits i esdeve-
nen, en opinid de molts, productes endogamics i autocomplaents?5

Abans hem associat «cooperacio6 del receptor» i «restitucio». La nocid
de «restitucio» o de «remuntatge» ha d’anar necessariament associada
a la definicio d’una nova «estratégia». Es allo que I’estética de la recep-
ci6 ha definit com la construccid del «receptor implicit» o, dit en altres
paraules, el disseny d’una hipotesi de recepcid que 1’autor inscriu en el
propi text. La féormula de I’«arquitramay» comporta un disseny més o
menys preestablert del «receptor implicit»; el «drama contemporaniy,
en canvi, ha de particularitzar aquesta idea i inscriure per a cada text
una hipotesi de recepciod singular que vagi d’acord amb 1’opci6 formal
(dialéctica amb un contingut) que s’estigui experimentant.

4. Fragment, restitucio i recepcio

Segons Wolfgang Iser, un dels pares de 1’estética de la recepcid, com
més «indeterminatsy» siguin els textos, més compromeés estara el lec-
tor en la coproduccio de la seva possible significacio (tanmateix, si la
indeterminaci6 supera determinats limits, afegeix, el lector probable-
ment se sentira fatigat). El text, doncs, ha de contenir les condicions
de les seves diferents actualitzacions. Basicament, «espais buits» que
facin possible el joc interpretatiu i I’adaptacié variable del text. Com
menys «espais buitsy —afirma Iser—, més determinat és el text i, per
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tant, més «avorrity. Tan sols els «espais buits» garanteixen una parti-
cipacio del lector en la realitzaci6 i la constituci6 del sentit dels esde-
veniments. En definitiva: el component buit del text —conclou— és
la condici6 basica de la seva realitzacio (Iser, 1989).

La separacid dels «fragments» en el «drama contemporani» compor-
ta una constel-lacio d’«espais buitsy». S’espera que el lector col-labori
activament en la recepcid del text, en la «restitucio» i reordenacio d’a-
quests espais d’indeterminacio. S’estableix un dens tramat d’informa-
cions i expectatives (del qual no sols podem responsabilitzar la «frag-
mentacio») que incrementen el caracter «misterios», «oberty», de 1’o-
bra. Deixar-se introduir en el joc que ens proposa aquest tramat ha de
ser necessariament una opcio apassionant. Si no, tal com diu Iser, pot
arribar un moment en qué el lligam, la relacio, entre els fragments
esdevingui massa enigmatica, que el receptor busqui en va el rastre
d’una perspectiva unificadora. L’autor, és clar, pot haver prescindit de
I’opcid «restituidora»; o potser no, pero llavors el seu disseny de
recepciod, la seva hipotesi, resulta del tot inoperant. Tant se val. L nic
perill és que el receptor abandoni el text.

No es tracta de desqualificar cap opci6 creativa, insisteixo. Per a mi, la
linia «no restituidora» (tenint en compte que la voluntat de «restitucio»
¢és innata en les persones) és arriscada i, amb tot, tan acceptable com
qualsevol altra. Tendim a pensar en la «restitucié» o «no-restitucio» de
la historia. Pero el terme és molt més ampli que no pas aixo. Per allun-
yar la linia «no restituidora» de I’autocomplaenca i I’esterilitat, només
cal que I’autor inscrigui en el seu treball un «receptor implicity; és a dir,
que sigui conscient que a I’altra banda de 1’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’impoténcia que
pesa sobre 1’autor (i sobre el lector) si no es proporciona algun princi-
pi artistic de composicio, alguna arquitectura subtilment indicada.
Hi estic d’acord: cal aquest principi. Podem parlar de mecanismes de
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coheréncia textual, d’anafores subtils, de petits leitmotivs, d’estranyes
repeticions, de lluminoses simetries, paral-lelismes o coincidéncies. Tant
se val. Deixar-se anar, sense cap mena de control, per 1’opcié del «no-
remuntatgey suposa evadir-se de tota preocupacio per la comunicacio,
o millor encara, per la «interpretacioy. Es aixo possible? (Eco, 1996)

5. Fragmentacioé: forma i contingut

Tret de la dramattirgia del barroc, en que les accions multiples i frag-
mentades, per més heterogénies que siguin, contenen gairebé sempre
la promesa d’una explicacioé que les fara necessaries, les formes de la
«fragmentacio» —especialment les de la «fragmentacié» contempo-
rania— fan referéncia 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.
Dialéctica, doncs, entre forma i contingut. Fins a quin extrem 1’opaci-
tat s’ha d’arrelar en la forma fragmentada? Cada autor hi haura de
posar els seus propis limits.

Univers opac i inestable. El «jo escindit» del subjecte contemporani. La
seva perplexitat. El domini de la perspectiva en I’aprensioé del mon, del
passat i del present. I també la incertesa del futur... Son idees per definir
el contingut del «drama contemporani» i per entendre la necessitat d’u-
na forma fragmentada. Per exemple, el procés de la memoria (la perso-
nal i la col-lectiva), tan i tan present entre les preocupacions dels drama-
turgs catalans i no catalans contemporanis, esta tan sotmes a I’aillament,
a la manipulacio6 (perspectiva), al joc de I’efimer i de la fragmentacid,
com ho esta la forma teatral que el vehicula als escenaris. Pero tot aixo,
amb els exemples corresponents, és materia per a un altre article.

gener del 2005
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1 Segons Sarrazac, la teoria de Szondi esta fortament arrelada en I’Estética de Hegel i en la
Sociologia del drama modern de Lukacs.

2 Vegeu les conclusions de Sarrazac, 2001.

També, en paraules de Jean-Pierre Ryngaert: «L’afebliment de la faula o la seva dissolucio,
la desaparicio del personatge, el dialeg a trossos, els capgirells del temps i de 1’espai, han
esdevingut d’ara endavant algunes de les caracteristiques més conegudes dels textos
“oberts”.» (Ryngaert, 1999: 16).

3En aquest sentit, és forca interessant el concepte de «détour» que, en els tltims anys, amb
una clara voluntat de continuar pero de superar les idees szondianes, ha divulgat I’escola
francesa. En poques paraules, la noci6 de «détour» (esmunyir-se, fer marrada, passar de cos-
tat, fer una giragonsa), si bé abraga la idea de «distanciament», no 1’aplica tant a la famosa
objectivacio brechtiana sind a superar una certa idea de realisme (la que s’associa, en linies
generals, al «drama absolut»). Segons aixo, les formes d’«estranyament» del «détour» aca-
barien sent les propostes del «drama contemporani». (Vegeu Sarrazac, 2002.)

4 En aquest sentit, la «minitramay i I’«antitramay, 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 cami, victima
d’experimentacions abusives i eternament suspectes de buidar les sales». (Ryngaert, 1999: 16).
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