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El que ya no sea fácil para la mayoría de los occidentales contempo-
ráneos creer en Dios no implica que no sigamos conservando el deseo
de la trascendencia, de huir de la aleatoriedad estúpida que parece
gobernar nuestras vidas: «El materialismo occidental establece la
hipótesis de que el mundo es una materia bruta entregada a los movi-
mientos aleatorios y desordenados. Nuestra escena primitiva del mun-
do es la de una materia muerta si algún dios no acudiera a insuflarle
un alma, un sentido o una energía; de un desorden al que sólo Dios
puede llegar a imponer el orden, arrancando al mundo del caos origi-
nal».4 El arte es a veces ese dios, como acierta a decir David Mamet
en Three Uses of the Knife, puesto que empleamos su lógica y su per-
fección formal como bálsamo al encadenamiento ciego de las escenas
de nuestra cotidianeidad. El teatro contemporáneo, sin embargo, inten-
ta —como observa Peter Szondi en Theorie des modernen Dramas
(1880-1950)— desde Ibsen, Chéjov, Strindberg y Maeterlinck dar una
forma adecuada a esta nueva sensibilidad de nuestro tiempo. La única
alternativa, ante el escepticismo del espectador de hoy, es la de asumir
que si no percibimos un orden significativo en nuestra vida tampoco
el arte debe reflejarlo. De ahí las estructuras tergiversadas, caóticas y
desconcertantes de las representaciones contemporáneas, en las que
existe otro tipo de perfección que no aspira a expresar el orden, sino
el caos. Beckett consiguió en su teatro confundir los principios y los
finales, empezar y acabar dando la sensación de que la obra alcanza-
ba mucho más de lo que se nos permitía ver. Sarah Kane continúa en
esta línea formal y de sentido, concibiendo unas estructuras que recha-
zan la linealidad del planteamiento, nudo y desenlace clásicos y halla
una forma dentro de lo informe, caótico y aleatorio, recreando un pre-
sente estático —el instante eterno que reivindica Maffesoli—: el úni-
co que tenemos y al que es legítimo aferrarnos porque, aunque lo
deseemos, no conocemos otra cosa.

Una mirada al teatre
contemporani irlandès
Júlia Canosa i Serra

Hibèrnia té indústria teatral

No hi ha res millor que les xifres per avaluar la cultura teatral d’un
país. Com que vull parlar de teatre, del que es fa a Irlanda, m’ha sem-
blat oportú que primer de tot fem un passeig pels hàbits de consum de
teatre que té la seva gent i que després cadascú en tregui les seves con-
clusions. Irlanda és un exemple que he trobat a mida: país petit, amb
dues llengües —la pròpia i la colona—, una història plena de màrtirs
i una cultura que ha sobreviscut els embats dels veïns. 

A Irlanda viuen aproximadament unes 3.801.000 persones.1 El 2003,
tres milions van anar a veure programes de teatre i dansa. D’aquests
tres milions, el 80% va pagar íntegra la seva entrada (una mitjana de
19 Û per tiquet) i el 15% va anar-hi convidat. L’altre 5% l’ocupa la
venda d’entrades especials per a escoles, col·lectius i altres promo-
cions. En aquest mateix any, les arts escèniques (dansa i teatre) van
generar uns ingressos de 82 milions d’euros, dels quals el 52% prove-
nia de la recaptació de taquilla, el 38% del suport de les administra-
cions i la resta, de patrocinis i altres donacions.2 La despesa total apro-
ximada de les arts escèniques a Irlanda fou d’uns 73 milions d’euros.

4 Jean Baudrillard, Las estrategias fatales. Barcelona, Anagrama: 1984, p. 158.

1 L’Etat du monde 2004, annuaire économique et géopolitique mondial

2 Segons l’informe publicat per Fitzpatrick Associates a través de l’Irish Theatre Forum,
setembre 2004.
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No és estrany que el mateix Theatre Forum of Ireland proclami que
«les arts escèniques a Irlanda no només són vitals per a la vida artísti-
ca del país, sinó que en general poden fer una contribució significant
a la qualitat de vida de tots els seus ciutadans».  

Amb  poques dades ens hem situat davant del panorama teatral irlandès:
està viu i produeix. Aquesta inversió en teatre tant per part dels ciutadans
com per part de l’Administració fa créixer els seus fruits: una forta i sana
competència i una producció alta d’espectacles amb obra original d’au-
tors contemporanis, fet que per si sol no es tradueix en bon teatre, sinó
que de ben segur genera més oportunitats de trobar més qualitat. 

Produint teatre irlandès contemporani

Els autors irlandesos poden sentir-se valorats. Les administracions han
creat un sistema de subvenció anual que els permet escriure amb lli-
bertat i sense passar per l’encàrrec. A aquest detall significatiu n’hi
afegim un altre potser encara més important: com ja hem vist abans,
no només compten amb el recolzament del mateix govern en matèria
econòmica, sinó que l’indicador de participació en les arts escèniques
a Irlanda és molt positiu. Els autors a Irlanda escriuen per a algú. 

Ja coneixem alguns autors irlandesos. Al nostre país s’han traduït i
estrenat obres de Frank McGuinness, Brian Friel, Marina Carr, Conor
McPherson i un curt etcètera. L’any 2004, a Irlanda es van estrenar
vint-i-dues peces d’autors contemporanis,4 quatre de les quals foren
adaptacions: Cyrano de Bergerac, adaptada pel poeta Derek Mahon,
Antígona de Sòfocles, adaptada pel premi Nobel Seamus Heaney,
L’hort dels cirerers, adaptada per Tom Murphy, i una nova versió de
The Green Fool, de Declan Gorman.   

3 Xifres publicades per l’Idescat (Institut d’Estadística de Catalunya).

Del total, el 43% es va gastar en programació artística, el 40% en tas-
ques no artístiques i el 17% en tasques de promoció, relacions públi-
ques, construcció i altres despeses. 

Segons el document publicat aquest més d’agost del 2005 per la
Generalitat de Catalunya, les nostres xifres comparativament serien les
següents: a Catalunya viuen aproximadament 6.813.0003 persones, de
les quals 2.114.024 van ser espectadors d’arts escèniques durant el
2003. El 92% va pagar la seva entrada íntegra i només el 8% va anar-
hi convidat (!). Aquest mateix any es van generar uns ingressos de
28,6 milions d’euros, dels quals el 36% provenia de taquilla, el 48%
del suport de les administracions i el 15% restant de patrocinis, llo-
guers de sales i coproduccions. La despesa va ser de 124 milions d’eu-
ros; el 49,3% es va gastar en programació artística, el 28% en àrees no
artístiques i el 21% en altres camps. 

4 Irish Playography, The Theatre Shop (www.irishplayography.com).
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D’aquestes vint-i-dues peces, quatre es van estrenar a l’Abbey Theatre
i unes altres quatre al Project Arts Centre. Ambdós escenaris són a
Dublín.5 Entre les obres originals estrenades destaquen Beauty in a
Broken Place de Colm Toibín, Birdie Birdie de Michael Harding,
From these Green Heights de Dermot Bolger (Premi ESB Irish
Theatre Awards 2004), Shining City de Conor McPherson i Take Me
Away de Gerald Murphy.  

Totes les peces mencionades menys dues foren escrites per a més d’un
personatge. Tot i així, el professor de teatre Brian Singleton, del
Trinity College (Samuel Beckett Centre de Dublín), creu que hi ha
«una plètora recent de monòlegs dramàtics dels nostres escriptors que
indica una temptativa a la lluita dels joves dramaturgs contra la forma,
i que exerceix control sobre el procés teatral. Autoritat portuària de
Conor McPherson i Eden d’Eugene O’Brien, ambdues dirigides per
Conor McPherson, revelen una ansietat sobre el teatre com a mitjà de
comunicació [...] La forma del monòleg atrapa els personatges en un
temps passat i els manté congelats dins d’un fosc aïllament...».6

Potser ja queden molt lluny les paraules de W. B. Yeats, Lady
Gregory, B. Shaw o Synge, encara que alguns de nosaltres, drama-
turgs o no, entesos o no, irlandesos o no, vulguem veure en els nous
texts una certa herència palpable. Si llegim les entrevistes i les obres
d’autors contemporanis com Dermot Bolger, Marina Carr, Alex
Johnston o Conor McPherson, entre molts, descobrim que tot i fent
exercicis a vegades radicalment diferents, tots ells semblen qüestio-
nar-se aquesta suposada herència, tant si és per escapar d’un clixé
identitari com si és per provar de reconèixer-s’hi. La dramatúrgia a
Irlanda s’ha transformat quasi de la mateixa manera i a la mateixa

velocitat que l’illa, i el resultat és que el teatre que s’hi escriu des
dels anys noranta sembla representar una cultura diferent que la que
proposaven o explicaven les obres escrites només dues dècades
abans. No cal viatjar, doncs, fins a principi de segle per adonar-nos
de la ràpida evolució del seu teatre, sense jutjar la direcció que ha
pres el seu camí. 

El creixement econòmic de l’illa (cal no oblidar que arran d’aquest
espectacular i inesperat creixement a principi dels noranta ja coneixí-
em Irlanda com «el tigre celta») ha beneficiat indirectament i directa-
ment la producció teatral del país. També cal esmentar que ha estat
una nació que ha demostrat una certa seguretat en la seva identitat cul-
tural i que aquesta autodefinició creua la frontera del sud al nord.  

El teatre irlandès i la «consciència irlandesa» es troben enrevessada-
ment  lligades. De fet, no és casual que la fundació de la National
Theatre Society of Ireland coincideixi amb la mateixa fundació de la
nació. Les arts irlandeses, en general, han aprofitat aquest creixement,
que en part les ha beneficiades àmpliament. A Irlanda hi ha una políti-
ca cultural que, si bé és criticada perquè cau en la difusió del propi este-
reotip, també és valorada pel fet de ser encara molt necessària. 

Però la preocupació dels dramaturgs, entre d’altres artistes i intel·lec-
tuals, de no convertir l’art propi en un estereotip de gran rendiment
comercial es fa palesa en la producció dels nous texts dramàtics, que
s’allunyen del món tradicional irlandès de la mística i el camp per
proposar realitats alternatives tant o més vigents. I la feina que els
queda per endavant és molta. Les empreses de turisme i el mateix
govern contribueixen, des de fa temps, a vendre una idea d’Irlanda
molt infantil, una postal rústica per a aquells qui volen trobar les
arrels en la puresa de l’illa, adornada amb flautes i druides o, quan
convé, convertida en exemple de territori revolucionat i més tard tec-
nocratitzat. 

5 www.abbeytheatre.ie, www.project.ie

6 «Am I Talking to Myself?», article de Brian Singleton a l’Irish Times
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Són les preocupacions d’alguns escriptors irlandesos amb qui he pogut
parlar  recentment i no tant recentment. A Irlanda passa com a casa, on
l’evolució a vegades ens obliga a caminar sobre els extrems i fa que
ens carreguem els clàssics amb una suposada intenció de crear una
zona mancada d’herències. Es fa palès que els escriptors d’avui tenen
un desig de fugir d’aquest clixé reivindicatiu o camperol per explicar
altres coses. El que expliquem ara, és tan diferent?

Li ho pregunto a Marina Carr  (Ariel, By the Bog of Cats, Low in the
Dark, Meat and Salt, On Raftery’s Hill, Portia Coughlan, The Mai,
This Love Thing, Ullaloo, etc.) i coincideix amb la idea que l’escrip-
tura dramàtica a Irlanda (tot i que afegeix que no creu que sigui una
ona de pensament que es dirigeixi cap a una mateixa direcció o tingui
una mateixa voluntat, sinó que només passa a qui passa) està sortint
d’aquest clixé identitari per començar a avançar un cop ja sembla assi-
milada o compresa aquesta possible identitat. Les coses han canviat
molt des de Brendan Behan, i els autors que avui treballen i escriuen
des d’Irlanda tampoc no són aliens a les noves preocupacions que
aquest canvi comporta. Afegeix que si bé és cert que deixen enrere, o
que proven de deixar enrere, la cultura del camp i de la patata, va bé
tenir-la present i rellegir-la, tant per donar-li l’esquena quan convin-
gui com per tornar-hi si convé repassar allò que en altres paraules ja
s’ha expressat antigament. «Creure que escriuràs sobre algun nou
tema és molt pretensiós!» afegeix, i riu.

Si algú té interès a llegir o rebre informació més acurada sobre el tea-
tre a Irlanda, us recomano que visiteu la pàgina www.irishplayo-
graphy.com, on podeu trobar una base de dades potent sobre les obres
estrenades de 1950 en endavant, amb accés a les peces publicades i
contactes de les sales i les companyies professionals. 

Enfrontant-se als dimonis
L’ús de la narració en el teatre irlandès 

Víctor Muñoz i Calafell 

Malgrat que avui en dia alguns dels poetes i novel·listes de més renom
dins l’àmbit angloparlant són d’origen irlandès, el gènere literari tra-
dicionalment associat amb Irlanda és, sens dubte, el dramàtic. No dei-
xa de ser com a mínim sorprenent que un país que va començar a des-
envolupar una cultura nacional fa poc més de cent anys hagi produït,
al llarg del segle passat, dramaturgs de la talla de J. M. Synge, W. B.
Yeats, Sean O’Casey, Brendan Behan, Samuel Beckett, Brian Friel o
Tom Murphy. La llista, de fet, seria inacabable. La raó d’aquest èxit
en el conreu del gènere dramàtic l’hem de buscar, com tantes altres
coses que expliquen la realitat irlandesa, en la religió.

Bona part d’allò que generalment considerem teatre se sustenta en el
text parlat, és a dir, el teatre és un art que exigeix assistir a una repre-
sentació en la qual, tot sovint, un text prèviament escrit és dit al
públic, a qui només se li demana que escolti i pari atenció. Si hi ha res
que distingeixi el catolicisme de l’anglicanisme és, precisament, allò
que cada fe exigeix als seus feligresos. Als catòlics se’ls demana que,
com a mínim un cop per setmana, assisteixin a missa i escoltin el que
els diu el capellà, ja que és ni més ni menys la veritat. L’anglicanisme,
per contra, demana als seus seguidors que agafin la Bíblia i la llegei-
xin, de tal forma que desenvolupin un pensament propi. Aquest fet tan
simple explica que, en ple segle XIX, mentre que a Anglaterra fins i tot
les classes socials més desfavorides sabien llegir (ja que d’això en
depenia la salvació de l’ànima), a Irlanda l’índex d’analfabetisme fos
elevat, ja que per salvar-se només calia escoltar i creure. No té res

             


