vat perque la mort és inevitable», per
exemple, sorprén per un anomal despu?la—
ment formal en un intent de fer un poema
transcendent mitjancant férmules narrati-
ves. En general, els poemes d’aquesta part
sén els més clars quant a contingut, els
que menys enfosqueixen la situacio de la

ual neix el poema. S’hi pot veure una

escor i una lluminositat insolita en les
parts anteriors, tot i que tocada i abillada
amb sofisticacié, per6é també delata més
sovint l'artifici i una certa ingenuitat: «La
meva ment s'inflama/ de [lum tota i,
muda,/ fa de I’abséncia el seu/ clam si-
lent: —No hi séc¢,/ ja me n’he anat./ Res no
m’espera.»

«Liquen saur» és la part més distinta
d’aquesta, i ben segur la més representati-
va de la poética en formacié d’Arnau
Pons. Barroca, com déiem, eminentment
formalista, manierista i artificiosa fins a
produir, en els moments més excessius,
una obscuritat gairebé absoluta en la lec-
tura. Un veritable joc de mans i de mots
que no aconsegueix d’escapolir-se total-
ment de la sospita de no voler dir res. El
titol ens marca una altra caracteristica re-
llevant del recull i que encaixa amb 'obs-
curitat barroca; certs tons i certes formes
arcaitzants sempre presents i que es pale-
sen en el léxic. «Liquen saur», precisa-
ment, havia de ser el titol del recull, molt
més fidel que el que té. El canvi, pero, és
indicatiu d’haver-se decidit a no ser inin-
teligible ja d’entrada.

De «Natures mortes i paisatge», la part
que obre el recull, se’n pot dir que, a part
un inici foixia, és una entrada progressiva
vers el nucli de «Liquen saur». «L’espiral»

és un petit espai que ens reporta I’Arnau
Pons que, a la seva manera, assaja un ex-
perimentalisme combinatori potser iHus-
tratiu de la part matematica que se suposa
que rau en els formalismes més desenvo-
lupats. «Notules de Marraqueix», un con-
junt d’impressions magrebines, en canvi,
clou el llibre fent, d’alguna manera, de
sintesi de les parts anteriors i les seves
dominants. Assoleix un gruix tematic su-
perior i es descarrega en part d’artificiosi-
tats forgades, es fa més personal pel que fa
al contingut i més equilibrat en I'expres-
sid, i assoleix una simplicitat relativa feta
de suggeriments, misteris orientals i una
aura d’élite espiritual que la citaci6 final
de Foix, sobre la conveniéncia de fer de
I'edicié dels poemes (un a un) una obra
d’art, s’encarrega de palesar.

Deixant de banda !'epileg estrambotic
de Blai Bonet, cal reconéixer que Intro-
missié representa una opcié literaria va-
lenta i inusual en un debutant de 'edat
d’Arnau Pons. La reniincia al concepte de
llibre poétic i la passié per un formalisme
tan absolutament extemporani represen-
ten una aposta forca arriscada que el 1li-
bre supera amb raonable coheréncia i
bastant d’ofici. Una altra cosa és la vigén-
cia i l'interés d’aquesta mena de joc poetic
dut als extrems a qué arriba en molts mo-
ments del recull. Té encara algun futur la
poesia entesa com a creacié de bells ob-
jectes formals? Podra I’Arnau Pons per
aquest cami interessar, encara que sigui la
minoria poética més selecta, quan un se-
gon llibre no sigui ja cap sorpresa?

RICARD VELA 1 PAMIES

Josep M. BENET 1 JORNET, Desig. Valeéncia, Editotial Tres i Quatre, 1991

(«Teatre 3 1 4», ndm. 24). 179 ps.

L’escriptura d’un text dramatic suposa
una vigilancia especial en l’organitzacié
d’estimuls i de respostes. A diferéncia d’al-
tres géneres literaris, la recepcio del text
dramatic també es produeix, collectiva-
ment i ininterrompuda, dalt d’'un escena-
ri. Més d'un cop els teorics del teatre han
parlat de la necessitat de treballar, ja des
del text, en funcié d’'una «sintaxi de les
emocions». La finalitat és clara: captar,
enllagar i sostenir les emocions del pu-
blic. Per aconseguir aixo s’insisteix en la
importancia d’una correcta dosificacié
d’informacions i d’expectatives, en la pla-
nificacié de les unes i en el valor de la
confirmacié o frustracié de les altres. Des
d’aquest punt de vista, Desig, el darrer text
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dramatic de Benet i Jornet, opta per una
tactica ben definida. Des de l'inici la lectu-
ra de I'obra genera, sistematicament i en
progressio, uns interrogants que mai no
acaben d’esbandir-se, que abandonen el
lector al limit entre la ratificacié i el des-
engany. Hom s’enfronta a una premedita-
da opcié per l'ambigiiitat, la suggestid,
contra la transparéncia; en definitiva, per
I'opacitat.

A Desig, la historia és escamotejada con-
tinuament. Hom té la sensaci6 que alguna
cosa s’escapa, que no s’hi arriba. I aixo,
precisament, és el que s’espera del recep-
tor. Enric Gallén, 23 proleg de I’obra, cita
Benet: «Es tractava, precisament, de no
explicar cap historia. Que n’hi hagués
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una, perd que no hi accedissim, a fi de
poder observar, amb suposat allunyament
cientific, com es comportaven uns insec-
tes, els personatges, el llenguatge i els sen-
timents dels quals no tenim cap necessitat
d’entendre.» Qualsevol historia —i aquesta
també~ és sotmesa a modificacions en el
cami que la du, des de I’emissor i les
circumstancies de l’enunciacié, al recep-
tor i el seu context. La impossibilitat d'u-
na comunicacié «exacta» fa de 'obertura,
si voleu de ’ambigiiitat, un valor intrinsec
per a qualsevol llenguatge artistic. A Desig
aquesta «no necessitat d’accedir» pretén
dur la logica de «la impossible comunica-
cié» fins a ’extrem. Una logica entesa i
emmarcada tant des de I’ambit de la refle-
xi6 sobre la creaci6 artistica com des de la
mateixa organitzacié tematica. I no es
tracta només «d’allunyament cientific», o
de distanciament —com preferiu—; també
es tracta d’indentificacié.

A Desig 'efecte d’escamoteig va acom-
panyat d'una sensacié de misteri que ema-
na directament de la consciéncia de 1’es-
pal. L’espai dramatic determina I’esséncia
1 l’acci6 dels protagonistes. De fet, la cons-
tatacié d’aquest determinisme és la per-
cepcié per part del lector de la subjectivi-
tat extrema dels mateixos personatges. Uns
individus que no expliquen —em refereixo
estrictament als dialegs— els seus proble-
mes, les seves angoixes o les seves pors,
siné que directament les fan compartir. La
impressié d’aquest espai com un element
alhora conegut i estrany és simultania,
doncs, des de dins i des de fora de la ficcid.
Per tant, la incomprensi6 del lector (distan-
ciament) neix en la desorientacié mateixa
dels quatre protagonistes de la historia
(identificacié). Una desorientacié que és
causa i/o conseqiiéncia de la por.

Arran de tot aixd, és possible llegir 'es-
pali com a exponent dels conflictes in-
terns. L’estructura de la quasi totalitat
dels relats dramatics pot ser percebuda
com un conflicte d’espais (contigiiitat,
conquesta, abandé...). En aquest sentit,
l'accié dramatica pot traduir-se en una
modificacié de l'espai dramatic o de la
percepcié que d’aquest espai tenen els
personatges. Val la pena observar Desig
des d’aquest punt de mira. D’entrada, s'hi
pot organitzar un sistema dual d’oposi-
cions entre espais (o determinants espa-
cials) partint de la naturalesa bicefalica
dels conflictes. Per exemple, establint un
pla de contrastos entre la casa i la carrete-
ra (interior/exterior, fred/calor, llum/fos-
ca...). Aquestes oposicions, pero, remeten,
metaforicament, a tot un altre sistema an-
tonimic: seguretat/inseguretat, seguretat/
perill, conegut/desconegut, certesa/incer-
tesa, present/futur-passat. El transit, la

126

possessio, la violacié de ’espai per part
dels personatges implica un inevitable de-
bat entre aquests valors. A Desig, a més, la
por dels personatges, com a element te-
matic principal, suposa un autoengany i
pot comportar, a I’hora de fer sentit, la
inversio del valor «real» dels factors en
oposicid.

Tematicament, doncs, la por és a la
base de tots els conflictes que planteja
I'obra. La por que genera el desconeixe-
ment o el reconeixement d'un mateix, la
inseguretat. Si la felicitat és inassolible, és
precisament per aquest motiu. La por i la
inseguretat sén elements autodestructius.
L’individu que no vol enfrontar-s’hi no-
més té dues sortides: l'autoengany o la
resignacié. D'una banda, ELLA s’enganya
negant la seva auténtica naturalesa, men-
tre que, de l'altra, EL MARIT s’estima més
I'engany i el conformisme a la ruptura.
També té por: qué hi ha més enlla? La
DONA i L'HOME, al seu torn, sén capagos
d’iniciar el cami que esquerdara la fragili-
tat d’aquest equilibri postis. Linic deto-
nant, amb tot, que ha pogut permetre
aquest inici ha estat la proximitat de la
mort: només davant de la mort L'HOME pot
percebre I’efimer de la felicitat, reconéi-
xer-la en les petites coses. L'HOME, perd,
també s’enganya. Es per por a la mort que
busca de créixer en la contemplacié del
valor del seu sacrifici. LA DONA, en canvi,
és arrossegada per l'egoisme-altruisme de
[’HOME: també té por d’enfrontar-se amb
la veritat, d’enfrontar-se amb el canvi, o
amb l’abséncia del canvi. De fet, la por
dels personatges és la por a creure en una
felicitat possigble. La por al desengany.
Tanmateix, la por no mata el desig, el
més viu.

No es pot negar que Benet manté una
coheréncia tematica amb la seva producié
anterior: el motiu de la felicitat inassolible
—apuntat per Gallén al proleg de ’obra—;
la fugida del quotidia, plantejada en
aquest cas com un dilema entre desig i
por; I'enyoranga del passat com a paradis
perdut; I'individu enfrontat a la societat
en una lluita diaria, bé per mantenir la
illusié de la propia identitat, bé per su-
cumbir a la comoditat de l'alienacié...

Alld que canvia —i és un procés cons-
tant en la trajectoria de l'autor— és el

lantejament formal. A partir d’uns dia-
egs retallats, realistes i no, contrapuntats
per quatre monolegs —un de cada perso-
natge—, que poden ben bé llegir-se fora
del temps i de l'espai que determina la
ficcié, hom construeix una xarxa d’infor-
macions que parteix tant dels lligams for-
mals com de la complexitat dels contin-
guts. La «materialitat» dels dialegs
consolida per ella mateixa tot un cos ge
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sentit. S’han esmentat possibles influén-
cies: Pinter, Koltés, Mamet, Belbel..., tant
se val; Benet, per mitja de la simplicitat
dels dialegs, del treball del ritme, de I’ava-
ricia amb els verbs, del pes dels silencis,
s’'incorpora a unes tendéncies formals que
fan de la paraula, de la seva enunciacié,
un «missatge» possible, a banda el signifi-
cat mateix dels mots. Com diu Anne
Ubersfelf: «L'accent en el teatre més re-
cent [la citaci6 és del 1982d] cau molt
menys sobre els conflictes d’idees i de
sentiments, sobre allo que és dit, i molt
més sobre els conflictes de llenguatge,
I'estratégia propia del discurs, el treball
de la paraula dels personatges i la manera
amb la qual “retrata” i “remodela”, en tot
moment, la situacié de paraula i les rela-
cions dels personatges.»

Per acabar, només comentar que Desig
va ser estrenada el dia 8 de febrer de 1991
al teatre Romea de Barcelona amb alguns
retocs del text primari. De fet, aixo és una
operacid habitual quan arriba el moment
de I'escenificacié. Tanmateix, per a alga

ue hagués llegit 'obra amb anterioritat,
els retocs eren del tot innecessaris. L'es-
cenificacié no serveix per «aclarir» el text,
i encara més quan aquest text, segons que
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hem dit, ha estat construit sota la premissa
de l'opacitat. Té una certa logica —hem
d’admetre— que el lector/espectador «nor-
mal» vulgui una «solucié»: un cop s’ha per-
cebut el misteri, 'estranyesa i/o la proximi-
tat de l'atmosfera; un cop l'espectador s’ha
identificat amb els personatges o, per con-
tra, ha observat amb el front arrufat i inqui-
sitiu un seguit d’accions guiades per una
logica tan real com impenetrable, és com-
prensible que aquest public demani expli-
cacions, que vulgui saber la «veritat» de la
historia, si més no quedar-se amb la illusié
de la coheréncia de la «seva» veritat. Perd
aixd no ha de ser un pretext.

La complexitat de llenguatges que interve-
nen en el fet espectacular compliquen o, si
voleu, modifiquen la relacié forma/contin-
gut. Generen uns nous processos receptius i
el text, enunciat, s’aclareix, es torna més
ambigu o bé remet a nous sentits. Hauria
estat bo guiar aquests mecanismes per man-
tenir els nivells d’'indeterminaci6é del text
dramatic en el text espectacular. No aclarir
les coses. La pregunta és obvia: quin sentit
té, després d’'una proposta textual tan apas-
sionant, la por a no ser entés?

CARLES BATLLE 1 JORDA
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