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Després de les representacions a Terrassa i Barcelona, l’espectacle farà gira per Catalunya: 
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Pirandello, autor entre d’altres d’Els gegants de la muntanya (un dels èxits de la temporada 1999/2000 al TNC), Sis personatges en busca d’autor o Així és, si així us ho sembla i premi Nobel de Literatura l’any 1934, va apostar, en aquesta obra, per una trama directa i divertidíssima, en una línia de teatre més popular. Una còmedia de primer ordre, una petita joia, àcida i intel·ligent, que serà una delícia per al públic.

L’espectacle aprofita al màxim el joc d’uns personatges que han de mantenir les aparences, costi el que costi. Paolino és un professor respectable que amaga un secret: està enamorat de la senyora Perella, la mare d’un dels seus alumnes, casada amb un marit que duu una doble vida quan no és a la ciutat. Quan la dona descobreix que està encinta de Paolino, aquest, per evitar l’escàndol, es veurà obligat a organitzar una trobada eròtica entre la muller i el marit, un mariner rude com un animal que fa anys que defuig els seus deures conjugals. Paolino, el mariner i la senyora Perella, o el que és el mateix, l’home, la bèstia i la virtut viuran, aquell vespre, un sopar inoblidable.
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Pirandello i L’home, la bèstia i la virtut

Una vegada més, Pirandello ens proposa un joc. Ens presenta tres personatges i atorga a cadascun d’ells un rol, una màscara. No tan sols ens ensenya que la societat els ha atorgat aquests papers, sinó que ells mateixos saben que són màscares, les accepten i les acaben interpretant. El joc pirandel·lià està servit.

Pirandello critica la comèdia burgesa clàssica amb les seves mateixes armes, amb el seu propi esquema. Igual que De Filippo, ens explica històries i personatges que, com diu Harold Bloom parlant de Shakespeare, van més enllà d’allò humà, de tan terriblement humans que són.

Malgrat el caràcter eminentment còmic de l’obra, en el fons apareix un subtext molt més seriós, una reflexió sobre tot el que estem obligats a fer per no trencar les convencions i seguir les lleis que imposa la moral de la nostra societat. El final «feliç» de l’obra consagra el triomf de la mentida i de la falta d’enteresa moral, tot basant-se en una pretesa defensa de la virtut.

A mesura que l’acció es desenvolupa, descobrirem que l’home no és l’home gris i pusillànime que semblava, la bèstia no és tan bèstia, i la virtut...

Pep Pla

Nota del traductor

L’home, la bèstia i la virtut és la meva segona incursió, com a traductor, en l’obra de Luigi Pirandello. La primera, Sis personatges en busca d’autor ─dirigida per Joan Ollé al Teatre Lliure l’any 2004─, una peça de més envergadura conceptual, plantejava la impossibilitat de l’art en matèria de representació, perquè en la seva necessitat d’escollir unes formes i eliminar-ne d’altres, renuncia a reproduir la realitat. El resultat de tot plegat és, doncs, la impossibilitat del coneixement de la veritat objectiva: la veritat no existeix, si existeix és impossible de saber, i si s’arriba a saber, no es pot transmetre. Amb L’home... ens trobem davant d’una proposta més lleugera, però no per això menys interessant. Es podria dir que es tracta d’un sainet, d’un quadre de costums, gairebé d’una d’aquelles comèdies anomenades “de tresillo”, en què els personatges entren i surten per les diverses portes d’una mateixa sala i plantegen situacions còmiques i picants alhora.

Com a traductor, L’home... em plantejava un repte: el del llenguatge, el de la recerca d’un to que fes sonar natural la veu dels seus personatges, de forta extracció popular. Ja en la seva excel·lent versió de L’home..., Rodolf Sirera deia, a propòsit d’això, que “quan parlem de la naturalitat de l’escenari, parlem, al cap i a la fi, d’una altra convenció, la del teatre, la de l’engany de la representació, acceptada tothora pel públic. Malgrat això, ¿ens hem preocupat, els escriptors d’apropar fins ara el nostre llenguatge literari –o teatral– a unes convencions que puguen ser acceptades per un públic com més ampli millor, unes convencions on aquest mateix públic [...] es puga reconèixer?”. Així, he intentat, comptant sempre amb la valuosa col·laboració del director de l’obra i de l’ajudant de direcció, traslladar a l’escenari la parla del carrer, no solament en el lèxic, sinó també en la construcció de la frase catalana popular, avui tan negligida. He procurat –i faig meves, un cop més, les paraules de Sirera– servir l’obra, no pas servir-me’n. Espero, doncs,  que l’espectador surti de la sala sense saber en quina llengua li han parlat els actors; és a dir, que oblidi la figura de l’intermediari, del traductor, i s’identifiqui amb la paraula de l’autor. 

Josep Maria Fulquet

novembre de 2007
Pròleg a l’edició del text de L’home, la bèstia i la virtut

L’uomo, la bestia e la virtù. Apologo in tre atti va ser estrenat per la companyia de l’actor Antonio Gandusio al Teatro Olympia de Milà el dia 2 de maig del 1919. Havia estat escrit —probablement— entre els mesos de gener i febrer, i es va editar al número del 10 de setembre de la revista Comœdia. Faltaven un parell d’anys perquè Pirandello saltés a la fama internacional amb Sei personaggi in cerca d’autore. Ell ja en tenia cinquanta-dos, però no en feia gaires, des del 1915, que estrenava regularment les seves comèdies, entre dues i quatre per temporada. Els intents per convèncer les companyies, que es remuntaven a la primera joventut, havien fracassat fins al 1910, any en què empresaris sicilians actius a Roma, on el mateix Pirandello s’havia establert ja cap al 1892, li van donar les primeres, modestes, oportunitats. Més sort havia tingut amb les revistes i amb les editorials: havia publicat assaigs i reculls poètics, però sobretot s’havia fet un nom com a autor de contes i novel·les, la més aplaudida Il fu Mattia Pascal (1904). Al teatre els primers èxits els hi acabava tot just de proporcionar, durant la gran guerra, Angelo Musco: Pensaci, Giacuminu!, Liolà, Il berretto a sonagli. Les relacions amb el famós còmic no acabaven de ser, però, satisfactòries, i Pirandello, decidit a diversificar els seus interessos, va anar insistint fins a aconseguir que li acceptessin obres la flor i nata dels actors, actrius i directors de la Itàlia de l’època. Gandusio, especialitzat en papers de brillante (‘graciós’), es trobava al cim de la seva carrera. L’any 1918 havia d’estrenar Ma non è una cosa seria, que no va trobar del tot adient per a la seva companyia. Llavors Pirandello va escriure, expressament per a ell, L’uomo, la bestia e la virtù: va ser l’única col·laboració entre tots dos, i no va anar més enllà de l’estrena, car la mala acollida que van dispensar a l’obra el públic i la crítica va fer aconsellable que fos retirada de la cartellera. El fracàs, però, tenia lloc en un any en el qual ja eren quinze les companyies que viatjaven per tot el país amb un total de catorze textos pirandel·lians.   

Aquesta producció que va consolidar la presència del dramaturg als escenaris italians s’inscrivia, en bona mesura, en un gènere que estava relativament de moda: els anomenats «grotescs», distorsió humorística de la comèdia burgesa, de la qual erosionaven tant el triangle amorós com la identitat individual, sotmetent el primer a un pintoresc ventall de variacions paradoxals i la segona a una profunda crisi que es traduïa en processos de desorientació, desdoblament o estereotipació titellesca. Marionette, che passione! (Titelles, quina passió!), de Rosso di San Secondo, La maschera e il volto (La màscara i el rostre), de Luigi Chiarelli, L’uccello del paradiso (L’ocell del paradís), d’Enrico Cavacchioli, L’uomo che incontrò se stesso (L’home que es va trobar a si mateix), de Luigi Antonelli, van ser algunes de les fites d’un corrent teatral que havia donat a Antonio Gandusio els seus èxits més remarcables i dins el qual Pirandello va ser un dels punts de referència, però no pas l’únic. D’alguns d’aquests dramaturgs en va ser amic, altres els va acusar de plagi; en dos articles del 1920 (Immagine del «grottesco» i Ironia) va criticar l’excessiva proliferació del gènere, però alhora el defensava i s’hi identificava. L’uomo, la bestia e la virtù seria una de les peces que més clarament justificarien aquesta filiació.


Els espectadors hi trobaran a faltar les llargues disquisicions del pare de Sei personaggi, del màgic Cotrone d’I giganti della montagna, del protagonista d’Enrico IV, del Lamberto Laudisi de Così è (se vi pare), és a dir, dels transmissors del vessant assagístic del teatre pirandel·lià, de les tesis relativistes que neutralitzen les diferències entre llenguatge real i figurat, o entre antònims com veritat i ficció, follia i sanitat, disfressa i persona. En plena consonància amb els dubtes i les inquietuds del pensament europeu de les primeres dècades del segle, era així com 
Pirandello feia trontollar els fonaments lingüístics del racionalisme: esgotant el raonament lògic fins a buidar-lo del tot en diàlegs enrevessats i confusionaris que portaven al límit les possibilitats del teatre de text. Paral·lelament, però, el medi teatral oferia l’avinentesa de materialitzar allò que el relat i la novel·la només podien encomanar a un univers imaginari descrit sobre el paper: la denúncia de les convencions, de les hipocresies, de les obligacions que governen i falsegen la nostra vida pública i privada. El professor Paolino i la senyora Perella no tenen altra preocupació, a L’uomo, la bestia e la virtù, que el compliment de les normes socials: havent-se conegut perquè la senyora Perella porta el seu fill Nonò a classes particulars a casa de Paolino, s’han fet amants, i ara ella espera un segon fill, aquest del professor; per tant, han d’aconseguir que el senyor Perella, capità de vaixell que té al seu torn una família il·legítima en un altre port i aquí negligeix els deures maritals, passi almenys una nit amb la seva muller per tal de poder-li atribuir la paternitat del nadó que ha d’arribar. Després de tota una sèrie de peripècies i incerteses, se’n surten, de manera que l’ «apòleg» ens alliçonaria, des del punt de vista dels personatges, sobre què cal fer en una situació com la que es planteja, en la qual l’individu transgressor corre el risc de ser bandejat de la comunitat. El comportament exageradament ridícul que despleguen al llarg de tota la trama ens avisa, però, que el mot «apòleg», com tots els esdeveniments posats en escena, s’ha d’entendre, des del punt de vista del dramaturg, en clau satírica, i que, si de cas, l’obra ens ha d’alliçonar sobre les bajanades absurdes que tots som capaços de fer per salvar les aparences. Es fa ben present, en definitiva, el propòsit que dóna nom al conjunt de la dramatúrgia pirandel·liana: despullar-nos de la màscara o la disfressa que ens posem cada dia (Maschere nude), deixant al descobert la condició tragicòmica inherent a l’espècie humana.


L’obra admet, doncs, diversos nivells de lectura, i això explica, segurament, que hagi estat una de les més representades. Com a farsa cínica, llicenciosa i —simplement— espatarrant, concentra la vis còmica sobretot en els fatics que ha de passar Paolino per tal de dur a terme el pla projectat: les mentides, els expedients, els arguments que ha d’empescar-se per amagar al fill de la senyora Perella el veritable motiu dels vòmits de la seva mare, per mantenir distrets els dos alumnes als quals estava fent classe, per animar la desconsolada amant, per aconseguir el pastís amb substàncies afrodisíaques, per convèncer el marit a menjar-se’n el tall pertinent o per no deixar que les minyones interfereixin en tot l’afer. Altres motius de patiment deriven de diverses situacions de suspens: la incertesa, al començament, sobre si la senyora Perella està o no embarassada perquè ella no li ho acaba de dir; al final, sobre si el pastís afrodisíac ha funcionat o no perquè ella triga a fer el senyal convingut; entremig, el llarg i embolicat circumloqui al qual recorre el mateix Paolino per demanar ajut a l’amic metge d’una manera no massa directa. El ritme és més dinàmic que en altres comèdies pirandel·lianes, perquè aquí hi domina no la conversa assossegada i especulativa, sinó aquest neguit permanent, multiplicat per les interrupcions i les circumstàncies sobrevingudes que posen a prova la capacitat d’improvisació del protagonista i propicien, doncs, una successió de gags, errors o malentesos normalment servits mitjançant intervencions breus i àgils. És ben lícit, certament, acusar Pirandello d’haver estat, en aquesta ocasió, i utilitzant paraules seves, més «còmic» que «humorista», i d’haver seguit camins ben fressats per la tradició. En un altre nivell de lectura, però, aquesta acusació perd, almenys, una part del seu pes.


En primer lloc, tot i que sense la prolixitat de Cotrone, el Pare, Enric IV o Laudisi, també el professor Paolino s’abandona a algunes digressions en les quals fa de portaveu del pensament pirandel·lià, sobretot quan es plany, davant els dos alumnes, que «comediant» es digui en grec «upocritès», perquè els comediants, fingint com fingeixen perquè és la seva professió, no són pas hipòcrites, com sí que 
ho són, en canvi, els qui fingeixen en la vida, sigui per càlcul, per interès, per costum o per convenció. S’estimaria més, per exemple, que els seus dos interlocutors no li desitgessin el bon dia, atès que en el fons el detesten. El retret, però, es gira contra ell, perquè la comicitat de la seva esquerpa majordoma, Rosaria, rau precisament en les rèpliques que li etziba interpretant al peu de la lletra les fórmules de cortesia amb què Paolino se li adreça, és a dir, restituint-los el sentit que, en tant que fórmules estereotipades, han perdut. 


En segon lloc, una comparació entre L’home, la bèstia i la virtut i el text de la tradició en què més clarament s’inspira, La Mandràgora de Maquiavel, posa de relleu, ja en una anàlisi superficial, dues diferències significatives. L’una és el poder de la substància afrodisíaca, que en Maquiavel no arriba a ser verificat i en l’ «apòleg», en canvi, actua. Que el dramaturg sicilià fes valer aquest recurs fàcil demostra que no eren pas els detalls i la versemblança de la trama la seva prioritat. L’altra diferència l’aporta la figura de Lucrècia, que en Maquiavel s’eleva amb dignitat tràgica damunt tots els altres personatges, víctima de la imbecilitat del marit i de l’astúcia de Cal·límac. En Pirandello cap personatge no s’escapa de la sàtira, tampoc la senyora Perella, que es comporta en tot moment com una dona virtuosa, afligida i plena de pudor, actitud en realitat tan falsa, o més falsa, que la màscara de maquillatge que li posa Paolino perquè sedueixi el marit desdenyós i amb la qual sembla talment una meuca. També aquí el professor contradiu la seva tesi sobre el mot upocritès, car obliga l’amant a fingir, a fer comèdia, i ell mateix no fa altra cosa al llarg de tots tres actes. 


Aquell maquillatge té, en efecte, un gran valor simbòlic, perquè, si el medi teatral ofereix la possibilitat de materialitzar la mascarada de la vida, és no per allò que s’hi diu, sinó pels seus components no verbals: la gestualitat, la veu, el vestuari, la caracterització. En el teatre pirandel·lià, alhora que la paraula és buidada de significat en un sprint hiperlògic, el gest acompanya la tasca de desgast amb una deformació caricaturesca que reclama una percepció immediata de caràcter sensorial, abans que no intel·lectiva, cosa que la situa en una posició avantatjada, més propera a la irracionalitat. Pirandello es va queixar sempre de les imperfeccions i mancances de l’escena, i algunes de les seves peces més conegudes es mouran específicament entorn d’aquesta insatisfacció, però també és innegable que tot el seu corpus dramàtic, tan abans com després de Sis personatges en cerca d’autor, fa palès un esforç decidit per explotar al màxim la materialitat, per restringir el contingut dels contes a les regles del joc escènic a fi de donar-los una consistència viva, plàstica. Si el teatre el decep, és perquè n’espera molt: les crítiques són el resultat de la passió pel medi, un medi en el qual la imatge grotesca i patètica de l’individu «desafinat» agafa veu i tridimensionalitat, és a dir, realitat efectiva.
En general, a les primeres comèdies, la hipertròfia dels llenguatges materials de l’escena era aplicada als personatges secundaris: un rosari de desproporcions físiques i defectes facials, de tics gestuals i vocals, de posats i actituds estudiats o tipificats, d’indumentàries i pentinats cridaners, descrits en minucioses acotacions que requereixen la perícia del maquillador, del figurinista i de l’actor més competents. Els protagonistes, en canvi, responien a la correcció i a la naturalitat burgeses, que no es perdien del tot fins a l’escena final, en la qual la paraula s’esqueixava en una riallada folla, en una reverència desconcertant, en un silenci mortal. La finalitat última ja era llavors la d’equiparar els uns amb els altres, i l’evolució del teatre pirandel·lià registra, en aquest sentit, un augment progressiu en el nombre i en l’extensió de les acotacions, així com una ampliació o un desplaçament de la caracterització esperpèntica dels secundaris als protagonistes. És en aquesta evolució que L’home, la bèstia i la virtut marca un punt d’inflexió important. L’antonímia que presideix l’obra, home/bèstia, és neutralitzada, certament, als diàlegs: l’ús reiterat de mots com «animal», «bestial», «bestiesa», ens convida a plantejar-nos si es tracta de debò de metàfores o bé som, en realitat, 
davant d’animals, més que no pas de persones, d’acord amb una revitalització de fórmules gastades que no sols en desvetlla el sentit primitiu, sinó que dóna a aquest sentit un valor absolut. L’operació té lloc, però, encara més que en el text recitat, en les acotacions, que comencen assimilant cada personatge a un animal: Rosaria té «l’aire estúpid i petulant d’una vella gallina», el senyor Totò de «guineu compungida», els alumnes semblen l’un un «boc negre» i l’altre un «goril·la amb ulleres», el senyor Perella «un eriçat i enorme porc senglar que esbufega», el seu fill un «gat ben bufó», i la minyona exhibeix una «sorruda cara de cavall». Excepcions només momentànies el professor Paolino i la senyora Perella: d’ella es dirà ben aviat, a propòsit dels atacs de vòmit, que obre la boca com un peix, i el marit, quan la vegi aparèixer tota maquillada, la compararà amb una mona; al seu torn, el professor Paolino, per animar-la una mica, es posarà, a l’escena cinquena del segon acte, a imitar un mico, un gat, un be. Encara que no ho hagués fet, però, l’anormalitat del protagonista ja és prescrita per una acotació inicial que en defineix la hiperactivitat nerviosa, la susceptibilitat, els canvis d’humor sobtats, i que posteriorment, als diàlegs, es concreta en tota mena d’estirabots i angúnies, de reaccions impacients i irades, fins al punt que l’humor de l’obra recolza, en bona part, en la confrontació d’aquest nerviosisme exasperat de Paolino amb la sèrie ininterrompuda de petits i grans contratemps que ha d’afrontar. És justament l’exasperació allò que, d’una manera gairebé insensible, aparta l’ «apòleg» del realisme i l’acosta a l’expressionisme, a la deformació deshumanitzadora.

Pel que fa a la senyora Perella, Pirandello demana que l’actriu alterni una veu ostentosament afectada de dona planyívola i malencònica amb alguns rampells de naturalitat, posant així en pràctica una de les tesis més conegudes de l’assaig L’umorismo (1908): nosaltres canalitzem la nostra vida com si fos un riu, imposant al seu flux canviant unes formes fixes i artificioses, per sota les quals el flux continua circulant en estat magmàtic i amenaça de sortir en qualsevol moment a la superfície. La senyora Perella és el personatge menys animalitzat de l’obra, però, en contrapartida, és el més teatralitzat. A l’acotació inicial es remarca que la veu planyívola sembla que vingui de lluny, com si no la fes ella, sinó el titellaire que la belluga. En l’esmentada escena cinquena de l’acte segon, que Pirandello considerava la més important de tota la comèdia, el personatge passa de cop del plor a les rialles i de nou al plor, i tot seguit se sotmet, atuïda, a la sessió de maquillatge. Tot plegat seria força versemblant si no fos pel contingut de les acotacions: les rialles han d’arribar a la convulsió i a l’espasme mentre Paolino fa gestos de mico i salts de be; el maquillatge ha de fer-se amb una «espantosa exageració»; ella ha de deixar-se anar com «un ninot» o «un autòmata», d’expressar gairebé més transtorn que no trasbals i, un cop empolainada, ha de semblar «un desmanegat ninot de fira». A l’hora de la veritat, quan arribi el marit, el maquillatge no servirà per a res; al contrari, accentuarà el rebuig del senyor Perella, només vençut, finalment, pels efectes del pastís. Paolino, pintant-la d’aquesta manera, no demostra una gran sagacitat: se n’hauria d’adonar, que s’està equivocant. L’escena en realitat es justifica, doncs, no tant per la seva funcionalitat dins la trama com dins l’objectiu general de mostrar materialment la disfressa, la màscara que portem posada, i sobretot per l’evolució antirealista que aquest objectiu va anar seguint, en paral·lel amb una valoració cada vegada més positiva de la màscara en si mateixa.

No hem d’oblidar que, de la sessió de maquillatge, la senyora Perella en surt que sembla no sols un ninot de fira, sinó també una «bagassa de raval», i en un cert sentit aquesta màscara respon més a la veritat que no la seva aparença habitual de dona decent i púdica. Tots els esforços d’ella i de Paolino s’adrecen a amagar l’adulteri i a defensar una falsa virtut; els del dramaturg a desemmascarar l’un i l’altra, però quan ens mostra de debò una màscara no és la de la falsa virtut, sinó la 
de la part més íntima del personatge. Les acotacions, exagerant, alhora, la seva veu planyívola i vergonyosa i l’aspecte de meuca amb què ha de seduir el marit, 
despleguen dos vessants del pirandel·lisme que corresponen a dues accepcions de les «disfresses nues», la segona en bona part derivada de la primera: la disfressa hipòcrita despullada, posada en evidència, i la disfressa que es mostra nua en tant que lliure de ficcions. L’animalitat dels personatges també oscil·la ambiguament entre l’un i l’altre vessant, tot i que es decanta més aviat cap al segon. Ja a la cloenda d’El barret de cascavells (1916) els protagonistes es refugiaven en una follia no sabíem si aparent o real per poder fer bufonades i animalades: saltar, picar de mans, cridar «beee!» a llurs interlocutors. Les accions de posar-se el barret de cascavells i d’imitar una ovella els donaven aquella autenticitat que no era possible sota una aparença respectable i ‘normal’, val a dir, conforme a una norma, a una forma fixa i predeterminada. Si a L’humorisme Pirandello criticava la disfressa hipòcrita però admetia que al darrere no hi ha sinó el buit i l’abisme, als quals només podem abocar-nos a costa de morir o d’embogir, amb el temps va optar per omplir aquell buit ni més ni menys que amb disfresses, adoptades ara com a forma pura, des de la consciència que dintre no amaguen res, cap contingut. És aquesta la veritable innovació del teatre pirandel·lià: no pas treure’s o fer caure la màscara, sinó tornar a agafar-la i tornar-se-la a posar sabent que no és sinó una màscara. Serà la solució de l’Enric IV, l’home que es farà passar per boig fingint que es pensa ser l’emperador medieval del títol: incapaç de superar una profunda crisi d’identitat i d’actuar —també en el sentit d’intervenir— en el món real, optarà per fer de la seva vida una completa actuació teatral en un món absolutament fictici; optarà per professionalitzar-se com a comediant, diríem seguint el raonament d’un Paolino que, en canvi, no predica amb l’exemple. Encara preval, en L’home, la bèstia i la virtut, la crítica —aquí la sàtira, roent i implacable— de la falsa mascarada, però la mateixa deformació grotesca pròpia de la sàtira implica una teatralització de la realitat que acabarà convertint-se, en la producció posterior, en el desllorigador de la crisi existencial de l’individu pirandel·lià. Per tal de satiritzar, Pirandello demana que els actors exagerin, que interpretin fent per manera que sembli que els personatges fan teatre: aquesta paradoxa, quan de la caracterització i del llenguatge corporal s’ampliï a l’espai escènic, culminarà en els Sis personatges en cerca d’autor i en Els gegants de la muntanya. El propòsit satíric quedarà llavors definitivament relegat a un segon terme i el medi i l’expressió teatrals es faran del tot autònoms, portadors d’una realitat alternativa, no pas social i ètica, sinó bàsicament onírica, hedonista i estètica. L’home, la bèstia i la virtut, tant amb la seva galeria zoològica com amb els automatismes i els sobtats canvis de to —per no dir de personalitat— del nerviós professor Paolino i de la desconcertant senyora Perella, ja apunta clarament en aquesta direcció i ens ofereix un primer gran espectacle irracional, no estrictament circumscrit —com en comèdies anteriors— al clímax final de l’obra. La sàtira és superada, doncs, en la mateixa mesura que és generalitzada i intensificada, simplement perquè la realitat que el dramaturg crea cada vegada s’assembla menys a la realitat que satiritza. 

Bon lector de la psicologia prefreudiana, Pirandello va posar al centre de tota la seva producció les pulsions ocultes de l’ésser humà. Paolino és l’home, el senyor Perella la bèstia, la senyora Perella la virtut: el títol de l’ «apòleg» al·ludeix, primer de tot, al triangle burgès, i si aquest tema, el de l’adulteri, va ser explotat per tants novel·listes i dramaturgs de finals del dinou i començaments del vint va ser justament per la preocupació que representava el fet que emergissin aquelles pulsions enmig d’una societat que s’havia dotat d’una cobertura de lleis i de costums amb els quals es pensava que les tenia sota control. Dramaturgs com Gerolamo Rovetta i Giuseppe Giacosa, tots dos traduïts per Narcís Oller, havien denunciat les llacunes i les contradiccions del sistema, però no l’havien posat en discussió d’una manera integral com fa Pirandello. Ara bé, que institucions, construccions i convencions li semblessin formes postisses, superposades, no vol dir que l’estat natural, que l’abisme de follia que s’obre sota aparences i prejudicis, no li fes por. La rialla que tanca moltes peces pirandel·lianes comunica amb plena 
eficàcia un sentiment d’esgarrifança, i fins i tot L’home, la bèstia i la virtut, en què aquest sentiment no es deixa sentir amb tanta força, resulta una obra tan estranyament divertida, tan inversemblantment còmica que, sobretot en els moments de màxima expressió grotesca, suscita una certa angoixa, l’angoixa d’allò incomprensible i absurd. Alhora, però, sembla com si hagués estat escrita precisament per perdre-li la por a la zona d’ombra, a aquella part d’animalitat que portem dintre. És, de fet, una de les obres en què la brutalitat i la sexualitat es fan més explícites, però sobretot en què es fan explícites en una modalitat més lúdica. Pirandello distingia entre els conceptes de «còmic» i «humorístic», atorgant al segon una profunditat que li negava al primer: l’autor còmic tan sols busca la rialla superficial; l’humorista desvetlla una reflexió sobre el rerefons tràgic de la situació que motiva la rialla. L’home, la bèstia i la virtut és susceptible de rebre les mateixes crítiques que L’humorisme adreçava als escriptors que es quedaven al primer estadi: és, en el sentit pirandel·lià, una obra més «còmica» que no «humorística», fluixa en més d’un sentit, de vegades fins i tot tòpica i previsible, poc original en la tria dels contratemps amb què topen els protagonistes, dels malentesos i de les associacions animal-persona, cosa rara en un dramaturg que havia demostrat i demostraria una capacitat portentosa a l’hora d’imaginar trames i situacions. El mateix Pirandello degué pensar que el tema de l’animalitat no donava gaire de si, i posteriorment el va arraconar o reduir a favor dels ninots i de la gent de teatre. Aquí, però, es va esplaiar, per una vegada, en un conreu relativament fàcil i tradicional del gènere del bestiari buscant la desinhibició de qui aprèn a conjurar el fantasma de la irracionalitat i, per tal d’aconseguir-ho, el transforma en un divertit i inofensiu espectacle. 

Si aquesta profunditat humorística, a banda de resultar de la posició que ocupa l’obra dins el corpus dramàtic pirandel·lià, recolza sobretot, dins el text, en les acotacions, no cal dir que el grau en què serà transmesa al públic dependrà en bona mesura del director i dels actors que posin en escena la comèdia. Com més es prescindeixi de les acotacions o més moderada en sigui l’aplicació, com més naturals i humans siguin la caracterització i el comportament dels actors, més superficial serà la lectura que arribarà als espectadors. Com més s’intensifiquin l’exageració grotesca i l’animalització, més es manifestarà la voluntat d’entrar en una altra realitat, de crear una realitat nova. Pirandello no se situa d’antuvi, com els avantguardistes, en el somni, sinó que hi arriba des de la vigília, o es mou perillosament a la frontera entre l’un i l’altra: tot un desafiament per als qui l’han fet, el fan i el faran pujar a l’escenari. La història de les representacions de L’uomo, la bestia e la virtù, especialment rica a Itàlia d’ençà dels anys 40, amb propostes que es decanten per fer-ne una comèdia més agradable o més desagradable, més plàcida o més fosca, escenogràficament més austera o més sofisticada, demostren la variada gamma de possibilitats interpretatives que ofereix el text. Per a qui vulgui aprofundir en la lectura que en feia l’autor, val la pena recordar que Pirandello, quan assistia als assaigs de la companyia de Gandusio, no estava gens satisfet d’uns actors poc valents a l’hora de «llançar-se a un terrible “grotesc”», poc descarats a l’hora de fer avinent «la màscara de la comèdia», poc estilitzats en les figures animals; i que l’any 1926, quan va dirigir l’obra per a la seva pròpia companyia, va imposar l’ús de màscares de debò. Era aquesta, si de cas, la via per atènyer una placidesa difícil i fantasmagòrica, buscada ja en un món irreal. 


Als escenaris catalans, pels textos triats i per la manera de representar-los, en la recepció de la dramatúrgia pirandel·liana havia predominat, històricament, la vigília, el text, el registre burgès, és a dir, el desemmascarament, més que no pas la mascarada. La tendència s’ha corregit, aquestes darreres dècades, sobretot gràcies a les dues realitzacions d’Els gegants de la muntanya, la del Lliure el 1990 i la del Teatre Nacional el 1999, que van acostar per primera vegada l’espectador català al darrer Pirandello. També hi han contribuït posades en escena de les obres metateatrals: 
Aquesta nit improvisem (Companyia Adrià Gual, 1967, i, en versió original, Teatro di Roma, al Mercat de les Flors, 1998), Enric IV (Saló Diana, 1978; Teatre Villarroel, 2001), Sis personatges en busca d’autor (Teatre Lliure, 2004). Pilars, però, del pirandel·lisme català romanen dos textos dels anys de la gran guerra. D’una banda, la primera comèdia de l’escriptor que es representà a tot l’Estat Espanyol, El barret de cascavells, que en aquella vella traducció de Josep Maria de Sagarra, i sens dubte en bona part pel prestigi del traductor, s’ha reposat diverses vegades després de l’estrena al Romea el 27 de novembre del 1923: al mateix Romea l’any següent, amb motiu de la visita de Pirandello, i més endavant l’any 1951; al Bartrina de Reus i altres teatres de tot el país, durant els anys 1984-1985, pel col·lectiu La Vitxeta; al Lliure l’any 1994. D’altra banda, És així, si us ho sembla (1917), comèdia que va ser representada l’any 1987, al Romea, pel Centre Dramàtic de la Generalitat, però que sobretot s’ha convertit, sempre mitjançant la traducció de Bonaventura Vallespinosa, en tot un clàssic dels tallers de teatre i del repertori amateur, cosa que ha permès de veure-la, des dels anys vuitanta fins avui, a nombroses sales de fora de Barcelona. Tots dos textos —afegim-hi també El goig de ser com cal, inclòs conjuntament amb el ja més grotesc Patent professional en l’espectacle Miralls del col·lectiu La Vitxeta, 1990-1993— exploren els camins de la follia i de la paradoxa en la seva variant més enraonada i reflexiva, la que practica el relativisme amb tècniques gairebé sofístiques i respon amb una angoixa epistemològica i al capdavall ontològica a les misèries de les relacions matrimonials i extramatrimonials. Que les estridències i el cinisme de L’home, la bèstia i la virtut hagin ocupat i ocupin una parcel·la potser menys important, però no pas negligible, en el capítol pirandel·lià de la nostra història teatral, matisa aquesta recepció amb una versió de l’ «humorisme» més esbojarrada i incorrecta, en què el desdeny guanya punts a la compassió en la consideració de la malgirbada criatura humana. 


A l’Institut del Teatre es conserva un dactiloscrit amb una primera traducció catalana de l’ «apòleg» signada per Joaquim Montero, un dels responsables de la irrepetible fortuna de què va gaudir Pirandello a l’escena barcelonina entre el 1923 i el 1927, anys en els quals li van ser representades una quinzena de peces, en català, castellà o italià, al Romea, al Novetats, al Goya, al Tívoli. No sabem del cert, però, si aquesta en concret va arribar a estrenar-se. En dates més recents, a finals dels vuitanta, va formar part del repertori del Centre Dramàtic de la Generalitat Valenciana: Rodolf Sirera traduí el text, que es publicà amb introducció de Salvador Bataller, i John Strasberg dirigí la producció, presentada a la Sala Rialto l’11 de novembre del 1988 i després portada en gira a Alacant, Barcelona i Madrid. Amb la nova versió de Josep Maria Fulquet, per al Teatre Nacional i el Centre d’Arts Escèniques de Terrassa, serà una de les poquíssimes obres pirandel·lianes de les quals s’han fet en català tres traduccions diferents. 


No és, però, una exclusiva dels homes de teatre catalans l’interès per L’uomo, la bestia e la virtù. Ja en els anys vint, trenta, quaranta, les reposicions de l’obra a Itàlia i a l’estranger van desvetllar l’atenció de crítics tan rellevants com Marco Praga, Adriano Tilgher, Silvio d’Amico, Antoine, Lugné-Poe o Herbert Ihering, que de seguida la van ressenyar. En general, si analitzem tot el que s’ha escrit de llavors fins ara, haurem de concloure que han atret, de la comèdia, la seva verinosa acidesa crítica, els colors pujats de la farsa, els ressons maquiavel·lians i boccaccescs que en fan un unicum en la producció pirandel·liana, però més rarament s’ha copsat la funció de frontissa que exerceix, dins aquesta producció, entre la condemna i la rehabilitació de la màscara, veritable clau de volta de l’aportació del dramaturg sicilià al teatre modern, mitjançant la qual és mostrat dalt mateix de l’escena el pas del realisme a l’experimentalisme, de l’exploració del món exterior a la del món interior.

Miquel Edo

Luigi Pirandello

Cronologia

1867 Neix el 28 de juny a les afores d’Agrigento (llavors Girgenti), a Sicília.

1884 Publica en una revista el seu primer conte, Capannetta [Barraqueta].

1889 Un editor de Palerm li publica el primer recull de poemes, Mal giocondo [Mal joliu].

1891 Es llicencia en Lletres a la Universitat de Bonn. Els primers cursos els havia cursats a les de Palerm i Roma. 

1892 S’estableix a Roma, on participa en revistes i cenacles literaris. Publica per primera vegada, en una revista, un text teatral: Perché? [Per què?].

1894 Es casa amb Maria Antonietta Portulano, amb la qual tindrà tres fills (Stefano, Lietta i Fausto). Publica el primer recull de contes, Amori senza amore [Amors sense amor].

1897 Comença a ensenyar llengua i literatura a l’Istituto Superiore di Magistero, feina que exercirà fins ben entrats els anys vint.

1901 Publica per capítols a «La Tribuna» la seva primera novel·la, L’esclusa [L’exclosa], escrita l’any 1893.

1902 L’editor Giannotta, de Catània, li publica una segona novel·la, Il turno [El torn], escrita l’any 1895.

1903 Fan fallida les explotacions de sofre que el seu pare tenia a Sicília i que havien estat una garantia de tranquil·litat econòmica per a tota la família. Es produeixen les primeres manifestacions greus de la patologia nerviosa de Maria Antonietta.

1904 Surt per capítols i després en volum Il fu Mattia Pascal [El difunt Mattia Pascal], a la revista-editorial «Nuova Antologia». Esdevindrà, amb el temps, la seva novel·la més coneguda.

1906 Firma el primer contracte amb els Fratelli Treves, de Milà, els més prestigiosos editors italians de l’època.

1908 Guanya les oposicions a professor titular de l’Istituto Superiore di Magistero. Publica en volum L’esclusa i els llibres d’assaigs L’umorismo [L’humorisme], considerat l’exposició més clara de la seva poètica, i Arte e scienza [Art i ciència]. 

1910 La Compagnia del Teatro Minimo posa en escena, a Roma, dues obres teatrals seves: les peces breus La morsa [La mordassa], escrita l’any 1892, i Lumìe di Sicilia [Poncems de Sicília]. Cap de les gestions dutes a terme anteriorment amb múltiples companyies no havia arribat a bon port. 

1911 S’inscriu a la Società degli Autori Drammatici e Lirici. Publica la novel·la Suo marito [El seu marit].

1912 Publica el recull de poemes Fuori di chiave [Desafinat].

1913 Publica, completa, la novel·la I vecchi e i giovani [Els vells i els joves], la primera part de la qual ja havia sortit l’any 1909. És representada, a Roma, la peça breu Il dovere del medico [El deure del metge].

1915 Mor la seva mare. Els dos fills mascles són cridats al front. Empitjora l’estat de Maria Antonietta. El fill Stefano és fet presoner. Publica la novel·la Si gira... [Filmem...], sobre el món de la cinematografia. Per primera vegada li estrenen, concretament a Milà, una comèdia llarga: Se non così [Si no ho fem així], escrita l’any 1895 (el títol definitiu serà La ragione degli altri [La raó dels altres]).
1916 La Compagnia Angelo Musco li posa en escena dues comèdies en sicilià: Pensaci, Giacuminu! [Pensa-t’ho, Giacuminu!] i Liolà. 
1917 Li accepten guions teatrals les companyies italianes més prestigioses, com la del director Virgilio Talli o la de l’actor Ruggero Ruggeri. És un any, doncs, de moltes estrenes, en italià i en sicilià: Così è (se vi pare) [És així, si us ho sembla], ’A birritta cu ’i ciancianeddi [El barret de cascavells] i Il piacere dell’onestà [El goig de ser com cal], entre d’altres. A més de viatjar pels principals teatres del país, les obres es van editant, normalment en revistes, poc abans o poc després de l’estrena.

1918 Torna el fill Stefano de la presó austríaca. Col·labora amb la Compagnia del Teatro Mediterraneo, de Nino Martoglio. Comença a aplegar en llibre la producció teatral, sota el títol unitari Maschere nude [Màscares, o disfresses, nues]. S’estrenen La patente [Patent professional], Ma non è una cosa seria [No va pas de debò] i Il giuoco delle parti [El joc dels papers].

1919 Abandona la Società Autori i s’inscriu a la Società Italiana del Teatro Drammatico. Maria Antonietta és internada en una casa de salut. La Compagnia Antonio Gandusio estrena a Milà L’uomo, la bestia e la virtù: arran de les protestes del públic, no se’n fa cap altra representació.

1920 Abandona l’editorial Treves i fitxa per la florentina Bemporad. La redacció i l’estrena de textos nous no s’atura. 
1921 Mor l’amic Nino Martoglio. La Compagnia Dario Niccodemi estrena a Roma, el 10 de maig, Sei personaggi in cerca d’autore: l’obra desferma de seguida una gran polèmica, que es repetirà a totes les ciutats on serà representada.

1922 Comença a aplegar tota la narrativa breu, anteriorment publicada en revistes i en diversos volums recopilatoris, sota el títol Novelle per un anno [Contes per a un any]: entre Bemporad i Mondadori, i fins al 1937, sortiran quinze volums amb un total de més de dos-cents relats. Es representa a Londres i Nova York la traducció anglesa de Sei personaggi in cerca d’autore. La Compagnia Ruggero Ruggeri estrena a Milà la «tragèdia» Enrico IV. Al Teatro Quirino de Roma la Compagnia Menichelli-Migliari-Pescatori-Almiranti representa, amb una acollida favorable, L’uomo, la bestia e la virtù, que havia restat oblidada d’ençà de l’estrena absoluta de l’any 1919.

1923 Passa els darrers mesos de l’any a Nova York, convidat pel Fulton Theatre, on les seves obres atrauen masses de públic. A París es representa la versió francesa de Sei personaggi in cerca d’autore. S’estrena, entre d’altres drames i comèdies, La vita che ti diedi [La vida que et vaig donar]. El 27 de novembre, al Teatre Romea de Barcelona, és posada en escena per primera vegada una obra pirandel·liana a Catalunya: la comèdia Il berretto a sonagli, traduïda per Josep Maria de Sagarra i protagonitzada per Joaquim Montero (El barret de cascavells). L’èxit de la representació obrí un període de veritable febre pirandel·liana: una quinzena d’obres es van poder veure als teatres de la ciutat entre aquesta data i el 1927. A Roma, al Teatro Argentina, L’uomo, la bestia e la virtù és representat aquest cop per la Compagnia Spettacolo d’Arte di Lamberto Picasso. 

1924 Fa pública la seva adhesió al Partit Feixista. Al desembre viatja a Barcelona convidat pel propietari del Romea: la visita aixeca un gran interès en els mitjans de comunicació. La Compagnia Dario Niccodemi estrena a Milà la segona peça de la trilogia metateatral: Ciascuno a suo modo [Cadascú a la seva manera].
1925 Crea companyia pròpia: Teatro d’Arte, amb la qual fa una primera gira europea. Marta Abba hi ocupa el lloc de primera actriu. Surt en volum la novel·la Si gira... amb el títol definitiu Quaderni di Serafino Gubbio operatore [Quaderns de Serafino Gubbio cameràman]. El hombre, la bestia y la virtud és representat a Madrid, al Teatro de la Princesa, en traducció castellana de Ricardo Baeza. La traducció és publicada aquest mateix any per l’editor valencià Francisco Sempere. 

1926 Publica la darrera novel·la, Uno, nessuno e centomila [Un, cap i cent mil], que havia començat l’any 1909. S’estrena a Zurich la «tragèdia» Diana e la Tuda [Diana i la Tuda], en traducció alemanya: és la primera estrena absoluta d’una obra pirandel·liana fora d’Itàlia. La companyia Teatro d’Arte representa catorze vegades L’uomo, la bestia e la virtù a deu ciutats italianes.

1927 Els seus contactes directes amb Adrià Gual fan possible que la tercera representació absoluta de Diana e la Tuda tingui lloc, en traducció catalana, a Barcelona el 17 de gener. Participa en la gira llatinoamericana de la seva companyia, durant la qual retroba la filla Lietta, casada amb un xilè. 
1928 Estrena, amb la companyia Teatro d’Arte, el primer dels anomenats «mites»: La nuova colonia [La nova colònia]. Tot seguit dissol la companyia per manca de fons. Fa un llarg sojorn a Berlín. Fins al 1933 viu més a l’estranger que a Itàlia, especialment entre Berlín i París, a hotels o petits apartaments. Col·labora en la formació de la companyia de Marta Abba. 

1929 És nomenat per Mussolini numerari de la Reale Accademia d’Italia que s’acaba de constituir. Mondadori comença a publicar les seves obres. 

1930 S’estrena a Königsberg, en traducció alemanya, el tercer text de la trilogia metateatral, Questa sera si recita a soggetto [Aquesta nit improvisem], i a Milà el drama Come tu mi vuoi [Com tu em vols], que obtindrà un gran èxit, entre el 1930 i el 1932, a Filadèlfia, Broadway i París, entre altres ciutats. Se’n fa, aquest mateix any, una versió cinematogràfica, As You Desire Me, protagonitzada per Greta Garbo i produïda per la Metro Goldwyn Mayer. Viatja als Estats Units per supervisar el rodatge de la pel·lícula. L’any 1938 Margarida Xirgu representaria aquesta obra, en traducció castellana (Como tú me quieres), al teatre Smart de Buenos Aires.

1931 Participa en el V Congrés Internacional de Crítica celebrat a Lisboa, ciutat en la qual s’estrena la seva peça més expressionista, Sogno (ma forse no) [Somio (o potser no)], en traducció portuguesa. Marta Abba protagonitza, en francès, L’homme, la bête et la vertu al Théâtre Saint-Georges de París. 

1932 Participa, a Roma, en el Congrés Internacional del Teatre. A Nàpols la Compagnia Marta Abba estrena Trovarsi [Trobar-se].

1933 Participa en el Congresso degli Scrittori. Viatja a Amèrica del Sud. S’estrena a  Buenos Aires, en traducció espanyola, Quando si è qualcuno [Quan s’és algú].

1934 Presideix el Quarto Convegno della Fondazione Volta, a Roma, sobre Il teatro drammatico. Li és concedit el Premi Nobel de Literatura. S’estrenen a Brunsvic, en traducció alemanya, La favola del figlio cambiato [La llegenda del fill canviat], i a Praga, en traducció txeca, Non si sa come [Sense saber com].

1935 Ofereix recepcions, conferències, discursos inaugurals.

1936 Apadrina el debut de Marta Abba a Broadway. Mor a Roma el deu de desembre. Deixa inacabat el «mite» I giganti della montagna.
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El CAET és un dels tres centres de creació, producció i difusió d’arts escèniques amb els que compta Catalunya en l’actualitat junt amb el de Reus i el recent inaugurat El Canal de Salt-Girona.
Terrassa té una gran tradició teatral, la nostra és una de les ciutats a Catalunya a on, gràcies a l’impuls de l’administració local i a diferents agents creadors, es desenvolupen des de fa anys projectes culturals d’abast i interès de país.

Amb la creació del Centre d’Arts Escèniques l’any 2006, tant el Departament de Cultura de la Generalitat com el propi Ajuntament de Terrassa apostaren per un centre generador de continguts teatrals, impulsor de la relació entre creadors i públic, interlocutor amb el teixit artístic del territori i punt de referència obligada del sector.

EL CAET té la voluntat primera d’oferir i difondre una programació anual àmplia i diversa i vol potenciar també tota mena de sinèrgies per consolidar i sumar públics així com afavorir complicitats amb altres centres que derivin en una xarxa forta que vetlli per la creació catalana i en català.

Amb els anys, El CAET te la vocació d’especialitzar-se en l’àmbit de la creació teatral contemporània però som conscients que abans d’arribar a aquest punt caldrà crear un entorn artístic ric, estimulant i divers que el públic de Terrassa primer i de Catalunya després, senti seu i necessari.
Centre d’Arts Escèniques de Terrassa

www.caet.cat

Pep Pla

Direcció

Estudis d’Art Dramàtic a l’Institut del Teatre de Barcelona.
Des del 2006 és director del Centre d’Arts Escèniques de Terrassa (CAET).

Direccions de teatre:

Leonce + Lena. de Georg Büchner. Grec 2007; El mercader de Shakespeare. Grec 2006; Volpone o la guineu. de Ben Jonson. CAET. 2006; La fam de Joan Oliver. TNC Sala Petita. 2006; Jocs de paciència d’Abla Farhoud. Espai Brossa. 2006; El plan B d’Isabel Díaz. TNC Projecte T6. Sala Tallers. 2005; La dona com a camp de batalla de Matei Visniec; L’illa dels esclaus de Mariveaux; Cap a la mort d’Alfonso Sastre; Tatuatge de Dea Loher; Romeo i Julieta de Shakespeare; Les troianes d’Eurípides-Sartre; Diner negre de Ray Cooney; La disputa de Mariveaux; Les aventures del bon soldat Svejk de Jaroslav Hasek; Suburbia d’Eric Bogosian; El revolt de Tankred Dorst; On vas Hollis Jay? de Benjamin Bradford.
Experiència com a actor al teatre:

Animales nocturnos de Juan Mayorga. Dir. Magda Puyo. Sala Beckett. 2005; 11 setembre 2001/Les troianes de Michel Vinaver. Dir. Ramon Simó. TNC Sala Petita; Escenes d’una execució de Howard Barker. Dir. Ramon Simó. TNC Sala Petita; La comèdia dels errors de Shakespeare. Dir. Helena Pimenta. TNC Sala Petita; Hamlet de Shakespeare. Dir. Lluís Homar; El sopar dels idiotes de Francis Veber. Dir. Paco Mir; Olga sola de Joan Brossa. Dir. Rosa Novell; Casa de nines de Henrik Ibsen. Dir. Juni Dahr; Macbeth de Shakespeare. Dir. Tamzin Townsend; La cantant calba de Ionesco. Dir. Boris Rotenstein; Otel·lo de Shakespeare. Dir. Mario Gas; El barret de cascavells de Pirandello. Dir. Lluís Homar. Teatre Lliure; Després de la pluja de Sergi Belbel. Dir. Sergi Belbel; El zoo de vidre de Tennesse Williams. Dir. Víctor Ollé. Teatreneu; Amb la ràbia al cos de J. Osborne. Dir. Jorge Vera. Centre Dramàtic del Vallès; Home per home de Brecht. Dir. Pau Monterde. C.D. Vallès; La disputa de Mariveaux. Dir. Pau Monterde. C.D. Vallès; Espectres de Henrik Ibsen. Dir. Francesc Nel·lo. C.D. Vallès; Contes irlandesos de Synge. Dir. Calixto Bieito. Cia. La Infidel; Somni d’una nit d’estiu de Shakespeare. Dir. Calixto Bieito. Cia. La Infidel; Els enamorats de Goldoni. Dir. Calixto Bieito; La guàrdia blanca de Bulgakov. Dir. Pawel Khomsky. Centre Dramàtic de la Generalitat; El desengany de Francesc Fontanella. Dir. Domènec Reixach. CDGC; El misantrop de Molière. Dir. Josep Maria Flotats. Cia. Flotats; Lorenzaccio de de Musset. Dir. Josep Maria Flotats. Cia. Flotats; Cyrano de Bergerac d’Edmond Rostand. Dir. Maurizio Scaparro. Cia. Flotats.

Cinema:

La teranyina. Dir. Antoni Verdaguer; L’escot. Dir. Antoni Verdaguer; El complot dels anells. Dir. Francesc Bellmunt; Tempesta d’estiu. Dir. Josep Valls; Escrit als estels. Dir. Ricard Reguant.

Televisió:

Ha participat a les següents sèries: Ventdelplà; El cor de la ciutat; El comisario; Temps de silenci; Nissaga, l’herència; Homenots; Estació d’enllaç; Pedralbes Centre; Leña al mono que es de goma; Blanc o negre; La vida en un xip; Poble Nou. 

Montse Amenós

Escenografia
Llicenciada en Arts Escèniques per l’Institut del Teatre de Barcelona. La seva activitat professional comença el 1973, amb el disseny del vestuari del muntatge de Les Troianes d’Eurípides dirigit per Joan Lluís Bozzo a la Universitat de Barcelona. 

Entre 1975 i 1995 forma equip amb Isidre Prunés. 

Premi Nacional d’Escenografia de la Generalitat de Catalunya el 1986.

Ha impartit cursos de figurinisme a l’Institut del Teatre de Barcelona, d’espai escènic a ESDI i d’Espais Efímers a Eina. Ha fet ponències a la Universitat Menéndez y Pelayo i a la Complutense en cursos d’estiu. Ha participat en els cursos d’Espai Escenogràfic organitzats pel Col·legi d’Arquitrectes de Catalunya. 

Ha dissenyat més de cent escenografies i vestuaris per al teatre amb els directors Joan Lluís Bozzo, Joan Ollé, Pere Planella, Carme Portaceli, Josep Ma Mestres, Ariel García Valdés, konrad Zschiedrich, Rafel Duran, Rosa Ma Sardà, Abel Folk entre d’altres. 

Amb Adolfo Marsillach col·labora per primera vegada el 1977, quan s’encarrega de l’escenografia i el vestuari del muntatge de Las arrecogías del beaterio de santa María la Egipcíaca, de José Martín Recuerda al Teatro de la Comedia de Madrid. Més endavant es repetiria en altres muntatges com ara Yo me bajo en la próxima… ¿y usted?, d’A. Marsillach (1980/1982/1995), Mata-Hari, d’A. Marsillach (1983), Anselmo B, de Francisco Melgares (1985), El Misántropo, de Molière (1996) i La Celestina (1998) amb el Ballet Nacional de España. El 1997 realitza l’escenografia i el vestuari del muntatge de Marsillach de L’Auca del senyor Esteve de Santiago Rusiñol, que va inaugurar el Teatre Nacional de Catalunya l’11 de setembre de 1997.

La seva trajectòria ha anat molt lligada amb la de la companyia Dagoll Dagom, amb la qual ha creat les escenografies i els vestuaris dels següents muntatges: Antaviana (1978), La nit de Sant Joan (1981), Glups (1983), El Mikado (1986 i 2006), Mar i Cel (1988 i 2004), Flor de nit (1992), Historietes (1993), T’odio amor meu (1995) i també l’escenografia de La Perritxola (2003).

Entre els seus treballs més recents destaquen: 

· Ex de Muriel Robin i Pierre Palmade. Dir. Abel Folk. Teatre Borràs. Escenografia i vestuari. 2008 

· Estriptis. Dir. Rafael Amargo, Sol Picó, Carles Padrissa, Mario Gas, Jaime Chávarri i Andrés Lima. Festival Temporada Alta. Escenografia i vestuari. 2007
· A la Toscana de Sergi Belbel. Dir. Sergi Belbel. TNC Sala Petita. Vestuari. 2007
· El llibertí d’Eric-Emmanuel Schmitt. Dir. Joan Lluís Bozzo. Barcelona Teatre poliorama. Escenografia i vestuari. 2007

· Tres dramolette de Thomas Bernhard. Direcció: Carme Cané. Barcelona Teatre Romea. Escenografia i vestuari. 2007

· Pels pèls de Paul Portner. Dir. Abel Folk. Barcelona Teatre Borras. Escenografia i vestuari. 2006

· Mentiders de mena d’Anthony Neilson. Direcció: Abel Folk. Barcelona Teatre Borras. Escenografia i vestuari. 2005

· Oscar d’Eric-Emmanuel Schmitt. Dir. Juan carlos Pérez de la Fuente. Salamanca. Escenografia. 2005

· Yerma de García Lorca. Dir. Rafel Duran. Barcelona Teatre Grec. Vestuari. 2005

· Mar  cel d’Àngel Guimerà, Xavier Bru de Sala, Albert Guinovart. Dir. Joan Lluís Bozzo. Dagoll Dagom. Barcelona TNC. Escenografia i vestuari. 2004

Premi Max a la Millor escenografia 2006.
· Maria Rosa d’Àngel Guimerà. Dir. Angel Alonso. Barcelona TNC. Vestuari. 2004

· Acosta’t de Patrick Marber. Dir. Tamzin Townsend. Villarroel Teatre. Escenografia i vestuari. 2003

· Noche de Reyes sin Shakespeare d’Adolfo Marsillach. Dir. Mercedes Lezcano. Centro Dramático Nacional. Teatro María Guerrero. Madrid. Escenografia i vestuari. 2003. Premi Joseph Caudi a la millor escenografia 2004 de la ADE (Asociación de Directores de Escena de España)

· Solness, el constructor de Henrik Ibsen. Direcció: Carme Portacelli. TNC Sala Petita. Escenografia i vestuari. 2000.  Premi Joseph Caudi a la millor escenografia 2001 de la ADE (Asociación de Directores de Escena de España)

El seu treball també s’ha desenvolupat en els àmbits del cinema, la publicitat i el disseny d’exposicions i museografia.

Exposicions. D’entre els molts dissenys d’exposicions que ha realitzat cal destacar el de les escenografies i ambientacions del Museu d’Història de Catalunya l’any 1996. 

Cinema. D’entre altres destaquem Daniya, de Carles Mira (1987. Premi de Cinematografia de Generalitat de Catalunya 1988 al millor tècnic); El niño de la luna, d’Agustí Villaronga (1988. Premi Goya 1990 al millor disseny de vestuari), El crimen del cine Oriente de Pedro Costa (vestuari, 1996), El príncep de Viana de Sílvia Quer (vestuari, 2001), El Triunfo dirigida per Mireia Ros (vestuari, 2005) 

Míriam Compte 

Vestuari

Diplomada en Disseny de Vestuari per a l’Espectacle i la Comunicació Social per l’Escola d’Arts i Tècniques de la Moda i per la Generalitat de Catalunya. Bachelor of Arts with Honours (First Division) per la Universitat de Southampton.

Principals treballs més recents: 
· L’home, la dona i l’altra dona. Senza Tempo. Mercat de les Flors. 2008 
· Coral romput. A partir de poemes de Vicent Andrés Estellés. Dir. Joan Ollé. Festival Temporada Alta. 2007
· Stalin de Marc Dugain. Dir. Josep Maria Flotats. Teatre Tívoli. 2007
· La cantant calva & la cantant calva al McDonalds de Ionesco i Lluïsa Cunillé. Dir. Joan Ollé. Teatre Lliure. 2006
· Soldados de Salamina de Javier Cercas. Dir. Joan Ollé. Temporada Alta. 2007
· La fam de Joan Oliver. Dir. Pep Pla. TNC Sala Petita. 2006
· El Malentés de Camus. Dir. Joan Ollé. Teatre Lliure. 2006 
· Mika i el paradís de Francesc Cerrö. Dir. Ricard Salvat. CAER Reus i Sala Muntaner. 2006 
· La magia dels Ki-Kids. .Dir. Àngel Llàcer. 2005
· Tenim un problema. Dir. Àngel Llàcer. Villarroel Teatre. 2005

· Disseny de vestuari per a la pel·lícula La Silla de Julio Walowicz. 2005 

· Celebració. Dir. Josep Galindo. Teatre Romea. 2005 
· Flechas del ángel del olvido de José Sanchis Sinisterra. Dir. Sanchis Sinisterra. Sala Beckett. 2004

· Matar al Presidente. Dir. Àngel Alonso. Teatre Condal. 2004
· L’oncle Vània. Dir. Joan Ollé. Teatre Lliure. 2004
· El Beso de la Mujer Araña. Dir. Manel Dueso. 2004

· El jardí inexistent. Senza Tempo. Dir. Inés Boza. TNC Sala Tallers. 2004
· L’illa dels esclaus. Dir. Pep Plà. 2004
· Sis personatges en busca d’autor. Dir. Joan Ollé. Teatre Lliure. 2004
· Les Amargues llàgrimes de Petra von Kant. Dir. Manel Dueso. Sala Muntaner. 2003
· Flor de Otoño. Dir. Josep Costa. Artenbrut. 2003
· Fedra. Dir. Joan Ollé. Grec 2002

· Víctor o els nens al poder de Roger Vitrac. Dir. Joan Ollé. Teatre Lliure. 2002
· Món Brossa. Dir. Franco di Francescantonio. TNC Sala Petita. 2001

· Ball trampa. Dir. Carme Portaceli. Nou Tantarantana. Grec 2001

· Cara de foc. Dir. Carme Portaceli. Teatre Lliure. STI 2001 

· Ay Carmela de Sanchis Sinisterra. Dir. A. Simón. Nou Tantarantana. 2000

· Cartas de amor a Stalin de Juan Mayorga. Dir. Sanchis Sinisterra. Sala Beckett. 2000

· The Mass de L. Bernstein. Dir. Joan Ollé. Festival de Peralada. 2000

· Zahoríes. Espectacle de dansa contemporània. Cia. Senza Tempo. 2000

· El criat de Robin Maugham. Dir. Mario Gas. Mercat de les Flors. 2000

· Hamlet de William Shakespeare. Dir. Lluís Homar. Grec 99

· L’edat de la paciència. Dansa contemporània. Àngels Margarit-Cia. Mudances. TNC Sala Petita. 1999

· La cita de Lluïsa Cunillé. Dir. Xavier Albertí. Coproducció Grec 99 i Festival d’Edimburg 99

· Tango de Mzorek. Dir. Gabor Tompa. Coproducció Sitges Teatre Internacional i Teatre Lliure. 1999

· Apocalipsi de Lluïsa Cunillé. Dir. Joan Ollé. TNC. Sala Petita. 1998

· Así que pasen cinco años de F. García Lorca. Dir: Joan Ollé. Grec 98

Quico Gutiérrez 

Il·luminació
Treballs destacats més recents:

· Una mujer en transparencia d’Eva Hibernia. Dir. Eva Hibernia. TNC Sala Tallers. 2008 
· Boscos endins de Stephen Sondheim. Dir. Joan Lluís Bozzo. Dagoll Dagom. 2007
· Saló d’Anubis. Òpera amb música de Joan Albert Amargós i Toni Rumbau. Dir. Luca Valentino. Festival d’Òpera de Butxaca. TNC Sala Petita. 2007

· Arcàdia de Tom Stoppard. Dir. Ramon Simó. TNC Sala Petita. 2007

· Aigües encantades  de Joan Puig i Ferreter. Dir. Ramon Simó. TNC Sala Gran. 2006
· J’arrive...! de Marta Carrasco. TNC Sala Petita. 2006

· Mika i el Paradís de Francesc Cerró. Dir. Ricard Salvat. Teatre Fortuny. Reus. 2005
· Fuente Ovejuna de Lope de Vega. Dir. Ramon Simó. TNC Sala Gran. 2005 

· L’elisir d’amore de Donizetti. Dir. Mario Gas. Gran Teatre del Liceu. 2005 

· Cara de plata de Valle Inclán. Dir. Ramon Simó. CDN Teatro María Guerrero. Madrid. 2005

· Informe per a una acadèmia de Kafka, amb cua d’Albert Mestres. Interpretat per Quimet Pla. 2004

· Norma de Bellini. Dir. Dimitri Bertman. Helikon Opera Theatre. Palacio de Festivales de Santander. 2004

· La clemenza di Tito de Mozart. Dir. Dimitri Bertman. Helikon Opera Theatre. Festival de Mérida. 2004

· Calígula d’Albert Camus. Dir. Ramon Simó. TNC Sala Petita. 2004

· 11 setembre 2001/Les troianes de Michel Vinaver. Dir. Ramon Simó. TNC Sala Petita. 2002

· Escenes d’una execució de Howard Barker. Dir. Ramon Simó. TNC Sala Petita. 2002. Gira per Catalunya i Espanya i reposició al TNC el 2003.

· Ran del camí d’Anton P. Txèkhov. Dir. Joan Castells. TNC. 2002 

· Fa Mi Re de Circ Crac i Tortell Poltrona. TNC. 2001

· The Full Monty. Dir. Mario Gas. Teatre Novedades. 2001

· Lucia di Lammermoor. Òpera amb José Antonio Gutiérrez i Elisa Crehuet

· A la cuina amb l’Elvis. Dir. Roger Peña. Teatreneu. 2001

· Historia de un caballo. Dir. Salvador Collado. 2001

· Paseando a Miss Daisy. Dir. Luis Olmos. 2001

· Manon. Òpera amb José Antonio Gutiérrez i Elisa Crehuet. 2001

· Pluja seca de Jaume Cabré. Dir. Joan Castells. TNC. 2001

· A banda. Espectacle del Circ de l’Ateneu Popular 9 Barris. Coproducció del TNC i Bidó de Nou Barris. Sala Tallers del TNC el desembre de 2000

· A little night music, musical de S. Sondheim. Dir. Mario Gas. Teatre Grec 2000

· Mira’m de Marta Carrasco. Dir. Marta Carrasco i Pep Bou. STI. 2000

· El criat de Robert Maugham. Dir. Mario Gas. Mercat de les Flors. 2000

· Utopista de Monti&Cia. TNC Sala Tallers. 2000

· El lector por horas de José Sanchis Sinisterra. Dir. José Luis García Sánchez. TNC. Sala Petita. 1999. Premi Max de les Arts escèniques a la millor il·luminació.
· Master Class de Terrence McNally. Dir. M. Gas. Teatro Marquina de Madrid. 1998

· Elissir d'Amor, nova producció del Gran Teatre del Liceu, estrenada al Teatre Victòria, sota direcció de Mario Gas i José Antonio Gutiérrez. 1998

· El Hombre Elefante, dirigit per Mariano Barroso, estrena a Màlaga Teatre Cervantes a l'octubre de 1998

· La Reina de Bellesa de Leenane. Dir. Mario Gas. Villarroel Teatre. 1998.

Eduard Farelo és... El transparent senyor Paolino... L’home
Teatre. Treballs destacats: Coral romput. A partir de poemes de Vicent Andrés Estellés. Dir. Joan Ollé. Festival Temporada Alta. 2007; Pels pèls de Paul Pörtner. Dir. Abel Folk. Teatre Borràs. 2006; Les falses confidències de Pierre de Marivaux. Dir. Sergi Belbel. TNC Sala Gran. 2005; Marie i Bruce de Wallace Shawn. Dir. Carlota Subirós. Teatre Lliure. 2005; Glengarry Glen Ross de David Mamet. Dir. Àlex Rigola. Teatre Lliure. 2003; Fedra de Racine. Dir. Joan Ollé. Grec 2002; Ronda de mort a Sinera de Salvador Espriu. Dir. Ricard Salvat. Teatre Lliure. 2002; A la cuina amb Elvis de Lee Hall. Dir. Roger Peña. Teatreneu; T’estimo, ets perfecte… ja et canviaré de Joe DiPietro (llibret) i Jimmy Roberts (música). Dir. Esteve Ferrer. Vània Produccions. 1999.

Televisió. Protagonista a les sèries Ventdelplà, Nissaga de poder i Nissaga: l’herència. Minisèries: Des del balcó i Carles, príncep de Viana. Participacions a les sèries Psico express, El comisario, Secrets de família, Majoria absoluta i Jet Lag. TV movies: Cabell d’àngel. Dir. Enric Folch; Laia, el regal d’aniversari. Dir. Jordi Frades; Adivina quién soy. Dir. Enrique Urbizu, de la sèrie de Tele 5 i Fílmax Películas para no dormir.

Cinema. Sevigné. Dir. Marta Balletbó-Coll (2004). Parella de tres. Dir. Antoni Verdaguer (1995). Els curts d’Enric Folch Coses que passen i Síes y noes. Té una àmplia trajectòria com a actor de doblatge en cinema, televisió i publicitat. Entre d’altres ha doblat Edward Burns, Colin Firth, Josh Lucas, i Gary Dourdan a la sèrie C.S.I.

Jordi Martínez és... El capità Perella... la bèstia
Teatre. Ha treballat amb diverses companyies de teatre de Catalunya: Teatre Estable de Barcelona (Un lloc entre els morts, 1980); Els Joglars (Olimpic Men Movement 1981-82); Zitzània Teatre (L’auca del senyor Esteve); G.A.T. d’Hospitalet (La Mort, 1992); Cia. Paco Morán (Mort accidental d’un anarquista, 1993; La extraña pareja, 1994); Comediants (Dimonis, El llibre de les bèsties); Monti & Cia. (Clàssics, Klowns, Utopista). Darrerament, ha protagonitzat Un roure de Tim Crouch, amb direcció de Roser Batalla, i diversos espectacles del TNC: El coronel ocell, Coriolà, 11 setembre 2001/Les troianes, Primera plana, L’escola de les dones, Calígula, Forasters, Ròmul el Gran, Fuente Ovejuna, Uuuuh! , Aigües encantades, Temps real i Arcàdia amb directors com Ramon Simó, Sergi Belbel, Carles Alfaro, Joan Font, Rafel Duran i Magda Puyo.

Televisió. Ha participat en nombroses sèries. Darrerament: Ventdelplà, El cor de la ciutat, Estació d’enllaç i Nissaga de poder. Ha intervingut en la versió televisiva de l’obra Uuuuh!, El pallasso i el Führer dirigida per Eduard Cortés.
Teresa Sánchez és...La virtuosa senyora Perella... la virtut
Teatre. Treballs recents: Primer ball. Adaptació d’El ball d’Irène Némirovsky. Dir. Teresa Sanchez. Producció: Malatesta. 2007; L’Edèn d’Eugene O’Brien. Dir. Jordi Vilà. CAET. 2007; Mika i el Paradís de Francesc Cerrö. Dir. Ricard Salvat. CAER-Sala Muntaner. 2006; La vetlla fúnebre de Guy Foissy. Dir. Jordi Vilà. La Troca - Temporada Alta de Girona. 2005; Poemes d’aigua (espectacle de poemes d'autors diversos). Dir. Jordi Vilà. 2004; L’illa dels esclaus de Marivaux. Dir. Pep Pla. Artenbrut. 2004; Meus amores de Teresa Sánchez. Dir. Miquel Górriz. Cia. Maximiliano. 2002; Excuses! de Joel Joan i Jordi Sánchez. Dir. Pep Anton Gómez. Cia. Kràmpack. Teatre Romea. 2002; Entre dos senos de Xavier Bertran. Dir. Pep Anton Gómez. Cia. CeDeBé. 1998; Pallassos de maleta. Dir. Olga Colomer i Teresa Sánchez. Cia. Les Polides. 1997; Un cas curiós de Goldoni. Dir. Jordi Vilà. Centre Dramàtic del Vallès. 1995.
Televisió: El cor de la ciutat, Setze dobles, Jet-lag, Plats bruts. Col·laboracions al programa de Jordi González a TV3 Les mil i una. 
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Lhome, la béstiai la virtut
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Del 27 de març al 27 d’abril de 2008
Obra recomanada Connecta’t

Espectacle recomanat a partir de 12 anys 

Text editat per Proa

Horaris: 

dimecres i divendres, 20 h; dijous, 17 h;

dissabte, 21.30 h; diumenge, 18 h.

Preus: 13-24 €

Col·loqui:
divendres 4 d’abril, després de la funció
Informació pràctica

	Tel·Entrada 
· Xarxa d’oficines de Caixa de Catalunya

  de dilluns a divendres de 8 a 14.30 h

· Telèfon 902 10 12 12
· www.telentrada.com 

· Palau de la Virreina. La Rambla, 99. De dimarts a dissabte d’11 a 20 h 

Taquilles del TNC

Plaça de les Arts, 1 (Barcelona)

No s’admetran canvis, anul·lacions ni devolucions de les entrades adquirides

Horari de taquilles

De dimecres a divendres, de 15 a 20 h

Dissabtes de 15 a 21.30 h

Diumenges, de 15 a 18 h

(horaris especials durant les funcions de matí) La venda anticipada es farà fins una hora abans de començar la representació.

Atenció abonats i carnet Connecta’t 25

Taquilles

Telèfon exclusiu 933 06 57 20 (horari de taquilles)
abonat@tnc.cat

connecta@tnc.cat

Reserves de grups i centres d’ensenyament

De dilluns a dijous de 10 a 14 h i de 15 a 17 h. Divendres fins a les 14 h

Reserva telefònica (transferència bancària o targeta de crèdit) trucant als telèfons exclusius de:

Grups: 933 06 57 07
Centres d’ensenyament: 933 06 57 40

Regala Teatre

Tiquet regal individual

Tiquet regal empresa

Telèfon 933 06 57 07

Atenció especial

A totes les sales del TNC hi ha espais reservats per a persones que utilitzen cadira de rodes. Per tal que el personal del TNC pugui garantir una atenció adequada a les seves necessitats, és recomanable trucar  al 933 06 57 20 en el moment d’adquirir les localitats. 

Servei de Taxi 
En finalitzar les funcions de nit de dimecres a dissabte. Es pot sol·licitar des del punt d’informació dels vestíbuls.
	Cafeteria i restaurant del TNC
- Cafeteria: des d’una hora abans de l'inici de la funció fins a l'últim entreacte

- Restaurant del TNC, de dimecres a dissabte, amb dos espais: 

Dinars i sopars per a grups (amb reserva prèvia)
Restaurant: obert al públic en finalitzar les funcions, per sopar i prendre una copa. 

Informació i reserves
933 065 729/31 o cafeteria@tnc.cat 

Llibreria del TNC
Oberta des d’una hora abans de les representacions fins després de l’entreacte (excepte en les funcions de tarda)

Telèfon 933 06 57 00 (ext. 243)

llibreria@tnc.es

Videoteca
Arxiu de més de 370 enregistraments de teatre, òpera i dansa. Hores de visionat concertades. 

Tel. 933 06 57 00 (ext. 312)

Visites guiades

Dimarts a la tarda i dijous al matí. 

Preu: 3 € per persona. 

Centres d’ensenyament, gratuït. 

Grups reduïts (de 15 a 30 persones)

Reserves: 933 06 57 49 i visites@tnc.cat.

Com accedir al TNC 

Autobús 

Línies 6, 7, 10, 56, 62, 92, B2 i B25 

Servei nocturn N0, N3, N7 i N11

Metro Línia 1 (Glòries i Marina), Línia 2 (Monumental)

Tramvia Línia T4 (Auditori Teatre Nacional), T5 (Glòries)

Bicing Meridiana Padilla

Tren RENFE (Clot i Arc de Triomf)

Autocars Estació del Nord

Cotxe Aparcament al carrer de Padilla (preu especial) amb accés directe al teatre. 

Accés a la Sala Tallers 

L’accés a la Sala Tallers i a les taquilles d’aquesta sala és pel carrer Padilla, cantonada carrer Ribes.
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