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Summary: The gradual normalization of female authorship in 21st-century Catalan
theater prompts us to examine the impact of the notion of authorship on the creative
output of female playwrights. Authorial studies, along with recent feminist analyses,
offer paths for addressing these inquiries by delving into how the concept of the author
is socially constructed and how it influences the reception of artistic works. Drawing
from the works of Dominique Maingueneau, Christine Planté, Meri Torras Frances,
and Aina Pérez Fontdevila, this article undertakes the analysis of three plays that incor-
porate female authorial figures in their narratives: Cabaret diabolic (2003) by Beth Escu-
dé, La indiana (2007) by Angels Aymar, and Matria (2017) by Carla Rovira. The female
author characters in these works navigate the canonical representation of the author,
highlighting its gender-exclusive nature and deconstructing its most prominent attrib-
utes. These authorial figures serve as mechanisms of self-legitimization while simulta-
neously championing female authors of the past.!
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Tot 1 que la critica académica ha trigat a reconéixer-ne la importancia, la
progressiva normalitzacié de l'autoria femenina ha estat un dels trets defi-
nitoris del teatre catala del segle XXI. Aquesta transformacié sociodemo-
grafica del camp teatral s’inicia als anys 1990 (Ragué Arias, 2000: 262-263)
i en les décades segiients esdevé un factor mobilitzador, ja que posa de ma-
nifest les desigualtats vigents en termes de génere, aixi com de classe, sexu-
alitat o raca. Una visi6 del teatre catala actual que tingui en compte aquest

1 L’abstract d’aquest article ha estat redactat amb ajuda de la Intelligencia Artificial.
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fenomen ens dura a preguntar-nos si aquest tipus d’autoria presenta trets
en comdy, i com s’explica la seva baixa preseéncia a les cartelleres. Podem,
per exemple, formar-nos una idea de com sén percebudes les dramatur-
gues atenent a la recepcié critica de les obres que estrenen? Es perceben
diferéncies en la concepcié de dramaturgues i dramaturgs, tant per part
d’ells mateixos com per part dels diversos agents del camp teatral?

Una analisi fonamentada en les aportacions dels estudis autorials i en
Pencreuament d’aquests amb la critica feminista permet respondte aquestes
interrogacions i il-luminar les formes en que la nocié tradicional d’autoria
ha constituit un impediment per a les dramaturgues. Desenvolupats en
bona part en 'ambit francofon, els estudis autorials han buscat desconstru-
ir i desnaturalitzar la figura de I'autor, tot qiiestionant-ne 'existéncia com a
subjecte ple, tal com fa Barthes a linfluent “La mort de 'auteur” (1968).
Alhora, han posat en dubte la noci6é barthesiana de la desaparicié autorial
per recuperar la idea de Foucault (2014: 38—40) que l'autor és una funcié
interna del text. D’aquesta manera, els estudis autorials han analitzat la
imatge d’autor (Maingueneau, 2015) que projecten els escriptors tant en la
construcci6 de la propia imatge publica com dins dels textos literaris, per
argumentar que aquesta projeccio es troba intrinsecament lligada a la con-
cepci6 social dels escriptors 1 a la manera en que es reben els textos en el
procés de lectura.

Malgrat que la qliestié de 'autoria ha suscitat sempre un gran interés a
la critica feminista, els estudis autorials s’han fixat poc en les relacions
entre genere 1 autoria i, més concretament, en com la figura de l'autor es
construeix sobre la negaci6 de les dones, ates que “la representacié norma-
tiva del concepte d’autor es revela incompatible amb la representacié nor-
mativa del genere femen{” (Pérez Fontdevila i Torras Frances, 2016: 48).2
En efecte, 'oposicié patriarcal entre reproduccié 1 creacié determina la
mutua exclusié entre les dones i el model de l'autor que sorgeix en el
Renaixement i es reforg¢a a partir de la segona meitat del s. XVIII amb el
Romanticisme. Segons aquesta tradicid, 'autor és “una figura individual i
solitaria, distingida per un do innat al qual li sobren els aprenentatges i la
creaci6 del qual, obra del seu esperit, sovint s’oposara a qualsevol forma de
manufactura i materialitat” (Pérez Fontdevila i Torras Frances, 2016: 19).
En contrapartida, la narrativa patriarcal redueix el genere femeni a la cor-
poralitat (5. produccié intel-lectual), el vincula a ’'ambit d’allo reproductiu,
que perpetua un ordre alie (vs. originalitat) i el subordina a figures tutelars

2 Totes les traduccions al catala de les citacions sén meves.
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masculines (zs. autonomia). Aquesta definicié excloent ha determinat que
les dones apareguessin als processos artistics com a objectes de la represen-
taci6, com a transmissores d’un discurs alié —en tant que actrius, en el cas
del teatre— o bé “com a consumidores passives i voraces, gairebé mai com
a autores” (Paszkiewicz, 2019: 302).

Per altra banda, un cop les dones han accedit a la produccié artistica,
s’han hagut de confrontar a multiples mecanismes de desautoritzacié, com
la negacié o la contaminaci6 de 'autoria, a més de la minimitzaci6 del valor
de Pobra per la tematica tractada o per pertanyer a generes considerats no
artistics (Russ, 2022). Quan les escriptores han assolit un cert reconeixe-
ment, han tendit a ser percebudes com a excepcions al propi génere o com
a creadores no identificables amb la tradicié: en conseqiiéncia, sovint han
aparegut mancades de referents legitimadors 1 incapaces “d’esdevenir, aixi,
models autorials a partir dels quals altres dones puguin imaginar-se i
(re)presentar-se com a escriptores, afegint a 'escassedat de referents el fet
que els existents semblen inapropiables o inimitables” (Pérez Fontdevila,
2019: 43). Aquesta tendencia també ha generat una ambivalencia en el
comportament de les escriptores mateixes, les quals pateixen pel fet de ser
presentades com a casos aillats pero a qui “agrada ser admirades com a
excepcionals i sobretot escapar, d’aquesta manera, a les malediccions que
pesen sobre el seu sexe” (Planté, 2019: 98).

Si bé el gruix dels estudis autorials s’ha centrat en figures d’escriptors,
moltes de les aportacions son traslladables a 'ambit escenic: al teatre, la
imatge sacralitzant (Pérez Fontdevila, Torras Frances, 2016: 49) de l'autor
és més contestada a causa del caracter col'lectiu de la creacid, pero també
operen mecanismes de legitimacié i canonitzacié molt similars als del camp
literari, com l'accés a la publicacié o la inclusié en institucions de prestigi.
En conseqiiencia, resulta pertinent preguntar-se com han negociat les dra-
maturgues amb l'imaginari normatiu de l'autoria, especialment tenint en
compte que els debats sobre 'autoria catalana contemporania (Benet i Jor-
net, 1998; Foguet i Boreu, 2005) han tendit a obviar la qiiestié del génere.
Les dramaturgues s’han servit de la narrativa de I'excepcionalitat o han
buscat models autorials alternatius? Han adrecat de manera explicita la
nocié d’autoria, dins o fora de les obres? Com han abordat les tensions
existents entre la figura autorial i el cos femeni? En el camp literari, la
representacié d’una autora a través de la fotografia constitueix en si matei-
xa un trencament amb la corporalitat que tradicionalment s’associa a 'au-
tor (Fernandez Menéndez, 2021: 250). Que succeeix, aixi doncs, en 'ambit
de les arts escéniques, on algunes creadores inicien la propia carrera com a
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actrius o compaginen la creacié amb la interpretacid, tot presentant els
propis cossos en escena? En definitiva, s’han desenvolupat estrategies, dins
o fora de les obres, per subvertir o desconstruir les constriccions de genere
que limiten i qliestionen I’accés de les dones a I'autoria?

En aquest article adregaré aquestes interrogacions a través de 'analisi de
la imatge d’autor (Maingueneau, 2015) en tres obres teatrals: Cabaret diabolic
(2003) de Beth Escudé, La indiana (2007) d’Angels Aymar i Matria (2017)
de Carla Rovira. Es tracta d’obres que insereixen dins la trama dramatica
figures autorials femenines, és a dir, personatges de dones presentades com
a autores, que es dediquen a la dramatirgia o a activitats analogues. Com
argumentaré, aquests personatges vehiculen comentaris critics sobre la
situacié de les dramaturgues i, de manera més amplia, sobre l'activitat dra-
maturgica de les propies creadores. El fet que les tres autores hagin format
part d’associacions teatrals feministes —el Projecte Vaca, en el cas de les
dues primeres, i Dones i Cultura en el cas de la darrera— permet assumir
una voluntat critica previa i una consciéncia de la minoritzacié que suposa
ser dramaturga. A més a més, com que en tots tres casos les dramaturgues
van ser també directores dels muntatges originals, podem entendre’ls com
a dispositius sota el control de les autores, adequats per a projectar una
imatge calculada de 'autoria teatral femenina aix{ com una critica als meca-
nismes d’exclusié que operen al camp teatral.

Les tres obres estudiades proposen una mirada al passat identificable
amb el motiu feminista de les genealogies, és a dir, que recull la injuncio,
formulada per autores com Luce Irigaray i Francoise Collin, de recuperar la
memoria de les dones historiques, com a part d’'un projecte de transforma-
ci6 del rol social de les dones contemporanies. Que Escudé, Aymar i Rovi-
ra insereixin personatges de creadores en el marc d’histories sobre la recu-
peracié de la memoria de les dones resulta significatiu per dos motius. El
primer, que la imatge de 'autor es construeix tant abans com després de la
mort de la persona, i en molts casos I'etapa postuma constitueix un periode
cabdal per als processos de patrimonialitzacié o d’oblit (Maingueneau, 2015:
23). Tenint en compte lexclusié sistematica de l'autoria femenina del
patrimoni teatral (Case, 1988), doncs, la recuperacié de dramaturgues his-
toriques s’ha d’entendre com una revisio critica de la recepcié postuma que
se n’ha fet. El segon, que les obres vinculen aquestes figures autorials pre-
terites amb figures autorials de I'actualitat, de manera que contravenen la
idea que les dones que creen sén excepcions al propi génere 1 no poden
erigir-se en model per a d’altres creadores.
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Segons que argumentaré a les tres seccions seglients, les obres analitza-
des demostren que el teatre catala ha produit un discurs critic sobre les
repercussions directes del génere en la dramaturgia, i ho ha fet, a part
d’amb propostes activistes, des de linterior de la propia creacié teatral.
Aquestes obres palesen, a través de les figures autorials, una voluntat d’ex-
plicitar 'origen de 'enunciacié: ho corrobora el fet que s’inclogui la temati-
ca de l'autoria en obres que tracten d’altres qlestions. En altres paraules,
reivindiquen una autoria que s’assumeix obertament en femeni i que posa
sobre la taula les conseqiiencies que aquesta posicié ha comportat histori-
cament 1 fins a dia d’avui. D’aquesta manera, les peces qiestionen la histo-
rica divisi6 entre el text i el context —que, de fet, la figura de I'autor posa en
crisi per si mateixa, com apunta Maingueneau (2015: 17-19)— i avancen en
la desconstrucci6 entre allo personal i allo politic —un moviment inherent a
tota activitat feminista (Spivak, 1996: 30). Com provaré de demostrar,
Escudé, Aymar i Rovira negocien a les obres estudiades amb la imatge
normativa de I'autor i del genere per construir un discurs d’auto-legitima-
ci6, individual i col-lectiu alhora. Es a dir: assumint que I"autor és un “arte-
Jfacte cultural” (Pérez Fontdevila i Torras Frances, 2016: 44) i que per tant és
susceptible de ser replantejat, es representen com a autores “per a dir-se,
reconeixer-se i postular-se com a tals mitjancant 'adopcié d’una postura
autorial” (Pérez Fontdevila i Torras Frances, 2016: 43) i ho fan des de I'es-
pai que més controlen per intervenir en espai public: les propies obres.

1 Escriure contra el mandat patriarcal: Cabaret diabolic

L’obra de Beth Escudé és una peca de text que emula les formes del caba-
ret politic per posar de manifest que els imaginaris de la culpa i el pecat han
permes apartar les dones de 'ambit puablic i, per tant, també de escriptura
teatral. La presentadora del cabaret és Heva, una reescriptura de I’'Eva
biblica, i 'acompanyen cinc artistes convidades: Helena de Troia, Roswitha
von Gandersheim, Grazida de Montaillou, Erzsébet Bathory 1 Leni Riefen-
stahl. El tema del cabaret és “la culpa. La grandissima culpa” (Escudé,
2008: 19), 1 les diverses convidades I'il-lustren amb numeros de varietats i
explicacions sobre la propia historia que suggereixen ironicament una rei-
vindicacié de la llibertat femenina. En un segon pla que ara ocupara la nos-
tra atencid, el muntatge inclou un triangle de figures autorials compost per
Roswitha von Gandersheim, una literata saxona del segle X; Heva, figura
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frontissa que actua alhora com a portaveu de I'autora i com a origen mitic
de Pactivitat teatral; i la mateixa Beth Escudé.’

La figura autorial més reconeixible del cabaret és Roswitha von Ganders-
heim, ja que el seu nimero de varietats consisteix a cantar una cancé sobre
la propia producci6 literaria i dramaturgica. Segons la presentacié d’Heva,
Roswitha és una “monja”, “vinguda directament de Saxonia, Segle X”, i és
també “la primera dramaturga de P'era cristiana” (Escudé, 2008: 25), un esta-
tus pioner que no s’ha traduit en una popularitzacié de la seva obra. Si bé
en els darrers decennis ha estat recuperada en I’ambit academic, Roswitha
constitueix un cas paradigmatic de l'obliteracié de 'autoria teatral feme-
nina, que per una banda anul‘la una tradicié que les dramaturgues actuals
podrien reclamar com a propia; i per I'altra afebleix I'autoritat de les pione-
res, ates que els impedeix esdevenir models d’influéncia (Case, 1988: 35).4

La inclusié d’aquesta dramaturga historica com a personatge de Cabaret
busca contravenir aquesta tendéncia, i es deriva d’un projecte activista amb
una voluntat equiparable, la Vacateca. Aquesta iniciativa va ser impulsada a
partir de 1999 per Beth Escudé en el marc del Projecte Vaca, col‘lectiu de
dones de teatre fundat 'any 1998 per un grup en el qual s’incloia la mateixa
Escudé. Es tractava d’una videobiblioteca de I'autoria teatral femenina que
buscava fer front a la manca d’accés a textos i a la minsa representacié de
les dramaturgues a les cartelleres (Serrat, 2018: 18). En especial durant els
primers 2000, I'associacié va promoure la difusié d’alguns titols seleccio-
nats, entre els quals Hrotsvitha on the beach (0 Gandersheim sur mer) (2000), una
dramatirgia d’Escudé a partir de les obres Caida y conversion de Maria, sobrina
del eremita Abrabham 1 Conversion de la meretriz Taide de Roswitha de Ganders-
heim. Abans de la trama de ficcié, aquesta obra s’obria amb 'autora a la
platja escrivint la “Carta de la misma Rosvita a algunos sabios que han
favorecido la composicién de este libro” (Rosvita de Gandersheim, 2005:
113).> La cancé que la canongessa canta a Cabaret diabolic es basa en aquest

3 L’obra esta pensada perque tots els personatges siguin interpretats per una unica actriu,
que en el muntatge original va ser Isabelle Bres, junt amb una assistenta, que va intet-
pretar la mateixa Beth Escudé. Es va estrenar a la Sala La Planeta de Girona I'any 2003,
1 més endavant es va representar a Barcelona, en el marc del Novembre Vaca 2003 al
Teatre Tantarantana. El text dramatic, escrit en catala amb algunes expressions puntuals
en castella, va ser guardonat amb el Premi Ramon Vinyes de Teatre 2003 i publicat per
Edicions de I’Albi (2008).

4 Per a una revisi6 sistematica de la fortuna postuma de Roswitha, vegeu Stoudt (2004).

5 Cito la traducci6 castellana de Roswitha, atés que I'autora no ha estat encara traduida al
catala.
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proleg epistolar: I'elecci6 s’adiu a la brevetat del nimero, i alhora permet
subratllar la discutida posici6 de 'autoria femenina en el camp teatral.

El text original, que encapgala junt amb un prefaci el Libre segon de les
obres de Roswitha, mescla formules d’humilitat convencionals amb I’argu-
ment que escriure forma part d’honorar el talent literari que Déu li ha ator-
gat. Hscudé se serveix d’aquesta font textual per crear un personatge murti,
que declara explicitament formar part d**“aquella enrevessada cultura que
s’entreté combinant pecat i remordiment, culpa i penediment (...) empa-
rant-se en la retorica” (Escudé, 2008: 26). Aquesta introducci6 invalida les
afirmacions d’inferioritat de la cangd, presents al text original 1 que Escudé
subratlla, que la descriuven com una “doneta insubstancial, ignorant, in-
conscient, indolent i insolent” i afirmen que ‘“I’enteniment de la dona/ és
més lent” (Escudé, 2008: 27). Sempre ortodoxa, la dramaturga saxona
insisteix als seus textos en presentar la propia tasca literaria com un servei a
la divinitat, sense tanmateix mancar d’asticia literaria.0 Aquest aspecte de la
personalitat de I'autora es realca de nou al final de la cang¢d, que la monja
del cabatet clou aclucant 'ullet de cara al cel i cantant: “Gracies senyor:/
Deixant-te utilitzar,/ Ja puc esctiute,/ Ser dona i no pecar...” (Escudé,
2008: 28). Aixi, se suggereix que les dones amb projecci('; publica s’han vist
obligades a modulat el propi discurs en previsié d’una recepcié adversa,
alhora que es posa de relleu el coratge i I'asticia d’aquelles que s’han intro-
duit als camps literari i teatral.

Malgrat la llunyania cultural i cronologica, la peca aproxima el personat-
ge de Roswitha a les dramaturgues contemporanies, en primer lloc, per la
inserci6 en un continuum de dones transgressores —que abraca des de la nit
dels temps, amb Heva, fins a la contemporaneitat més estricta, amb Leni
Riefenstahl. I, en segon lloc, per la juxtaposicié amb dues figures autorials
connectades amb el present, Heva i Escudé. La presentadora del cabaret es
pot concebre com una figura autorial del present en tant que portaveu de la
dramaturga, sobretot si tenim en compte els processos de contaminacié de
la imatge de 'autor en la recepcid dels textos, als quals el teatre pot resultar
particularment propens atés que els personatges sén locutors encarnats

6 Al proleg original, Roswitha enuncia la propia inferioritat com a autora literaria, perod
fent Gs d’un vocabulari i una retorica que desmenteixen la pretesa inferioritat. Per altra
banda, també afirma que ha arrencat pedacos del vestit de la filosofia —una imatge presa
de Boeci— en el passatge on també escriu que I'enteniment femeni és més lent. Tan-
mateix, posa en dubte que les dones vagin darrere els homes en materia d’intel-lecte, ja
que assenyala que és d’una figura femenina, la filosofia, que han begut els autors mascu-
lins (Brown, 2012: 248-249).
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(Maingueneau, 2015: 23). I’Heva d’Escudé prové d’un temps mitologic
pero ha presenciat el pas de la historia fins al present, posseeix una mirada
critica 1 esta familiaritzada amb els valors actuals, alhora que s’autoanome-
na “la que condueix l'espectacle” (Escudé, 2008: 50), una apel-lacié que
també podria referir-se a 'autora i directora del muntatge. Per altra banda,
aquest personatge frontissa s’afegeix a la feminitzacié de la tradicié que
encapgala Roswitha: lddicament, transforma els origens mitics — mascu-
lins— del teatre en uns origens femenins, argliint que, si ella és la gran espe-
cialista de la culpa, ha de ser-ho també dels escenaris, ja que “la culpa és el
tema teatral per excel'lencia”. Aixi doncs, reclama:

[t]es de Bacus, doncs. Res de déus grecs extravagants, exotics i llunyans. Jo, Heva, la
vostra Heva, soc la deessa del teatre, mal gue os pese, amfitriona de Pespectacle dramatic
occidental. Perque jo represento la culpa, estimats fills. Sé¢ tema i1 protagonista. Adam,
el partenaire. 1a serp, la tercera en discordia, el conflicte... Déu, el productor i esceno-
graf. (Escudé, 2008: 24)

Conscient del propi estatus de personatge creat, Heva revisa la propia
historia per reivindicar més protagonisme, defensar-se de la ignominia que
se li va atribuir per un “delicte dietetic” (Escudé, 2008: 29) i cridar I'atencid
sobre I'autoria del text:

[] el dramaturg? Heu pensat mai en qui va escriure el superdrama del Genesi? (...) No
us inquieta el més minim la figura d’aquest narrador incognit? Un ésser molt similar a
Déu: omnipresent, omnipotent, per sobre del bé i del mal, que redacta, tot fixant, allo
que suposara lorigen de tots els homes. I que escull allo que cal explicar i allo que no,
amb signes buits, amb falses expectatives, una mena de Sanchis Sinisterra en biblic, vaja.
(Escudé, 2008: 25)

Comicitat i aclucades d’ullet teatrals a part, la denuncia de 'anonimat i
pretesa omnisciéncia de I'autor del Génesi suggereix que lautoria textual i
els efectes que produeix en la creacié no sén neutres. Que s’equipari 'autor
biblic amb un “dramaturg”, a més, autoritza un paral-lelisme amb la imatge
d’autor que proposa Cabaret diabolic, una obra que visibilitza la propia auto-
ria 1 s’ocupa de les condicions historiques que han coartat 'accés de les
dones a la dramatutrgia i, més ampliament, a la paraula publica.

Cap al final del cabaret, la provocadora presentadora revela la identitat
de P'assistenta tot esmentant de passada que és “la dramaturga fent d’assis-
tenta, técnica de so, de llums i servint copes” (Escudé, 2008: 50). La pega,
doncs, compta amb tres figures autorials femenines, o sigui, amb tres
dones dotades de capacitat creadora i perceptiva. Aquestes presencies
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resulten molt significatives en el marc del genere del cabaret, que s’ha
caracteritzat en bona mesura per I'exhibici6 erotica del cos femeni adreca-
da a un espectador tipus masculi. Com assenyala Rebecca Schneider (2002:
36, 51), a la cultura occidental el cos femeni s’ha concebut com a objecte
passiu tant del desig masculi com de la representacié artistica. Alhora, les
dones han estat vetades com a autores de la percepcio, ja que admetre’n la
capacitat de visié6 podria atorgar-los agencia per ocupar el rol masculi i
actiu de la producci6 artistica (Schneider, 2002: 51).

Tal com van fer performers feministes dels anys 1970 com Carolee
Schneemann o Valie Export, Cabaret diabolic problematitza la divisié binaria
entre masculi-productor i femeni-objecte en un espectacle que, si bé no
evita que alguns dels personatges apareguin com a objectes del desig sexual
masculi, subratlla la capacitat femenina de percepcié i creacid, tradicional-
ment negada. Aixi, dues de les figures autorials, la d’Heva i la d’Escudé,
apareixen abillades segons els estandards del genere del cabatet, 'una amb
un “vestit de fantasia inspirat (...) en la seva nuesa i en les conegudes fulles de fignera”
(Escudé, 2008: 19), i I’altra amb un vestit negre tipus charleston. Tanmateix,
com hem vist, 'obra adverteix el public de I'autoria femenina en un pla
extern a la ficci6 i també dins d’aquesta, ja que Heva explica que és ella qui
ha organitzat el cabaret, i les sis dones culpables s6n autores de les propies
paraules.” Fs més: la preséncia explicita de les autores fa saber al pablic que
no només és espectador siné que les seves actituds sén percebudes —i aixo
inclou I'objectificacié de que les intérprets poden ser victimes durant les
funcions.®

La posicié subordinada de I'autora dins de Pobra es pot entendre com
una continuacié de l'esborrament de la dramatirgia femenina historica
representada per Roswitha, que alhora contravé Ielevaci6 de la figura auto-
rial canonica, sacralitzada 1 allunyada de la comunitat (Pérez Fontdevila i
Torras Frances, 2016: 29, 32). Escudé es presenta com una dramaturga
precaria, obligada a actuar i a ocupar-se d’aspectes técnics i organitzatius
del muntatge, de manera que indica la propia posicié periferica dins del
camp teatral i, per extensid, la de moltes companyes de professié —una rea-
litat que en els primers 2000 va posar de manifest el Projecte Vaca amb

7 Atesa la importancia de 'atribucié autorial en I'obra, la convidada amb un control més
discutit del propi discurs, la jove catara Grazida de Montaillou, apareix representada
com la nina d’un inquisidor ventriloc.

8 Ho demostra el fet que un espectador xiula Isabelle Bres mentre es treu la tinica de
Roswitha per quedar-se amb el vestit de fantasia d’Heva, a ’enregistrament de la funcié
en castella.
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grafics que demostraven la sistematica manca de paritat a les cartelleres.”
La juxtaposicié de Roswitha amb les figures autorials del present, doncs,
dona a entendre que a 'actualitat no existeix el grau de misoginia i d’exclu-
si6 del segle X, pero que en canvi determinades conseqiiencies per a les
dones que escriuen teatre son relativament equiparables. Per aix6 Cabaret
diabolic denuncia la culpa com un dels mecanismes discursius que ha allu-
nyat les dones de la paraula puiblica i per tant dels escenaris, alhora que
inclou figures autorials que no poden correspondre al model hegemonic,
perque el cos femeni contravé la representacié canonica —i per tant mascu-
lina 1 incorporia— de I'autor (Pérez Fontdevila, 2019: 29-31).

2 Reivindicar la percepcié i el talent femenins: La indiana

A diferencia de Cabaret diabolic 1 de Matria, La indiana no incorpora perso-
natges femenins dedicats a la dramatuargia, siné dues figures autorials, Rosa
i Cati, que sén respectivament una pintora versada també en altres arts
manuals i una publicista i cineasta. Cadascuna protagonitza un dels dos
plans temporals que s’entrecreuen: la Cuba del segle XIX i la Catalunya
contemporania. En el pla historic coneixem el colon Llufs i la dona que
acaba d’arribar a I'illla per ser la seva muller, Rosa; mentre que a P'actualitat
trobem Cati, publicista que té una relacié amb Pong, al seu torn casat amb
una descendent de colons cubans, Rita. Les dues ¢époques queden unides
per unes antigues cartes guardades a la casa familiar de Rita, a partir de les
quals Cati decideix filmar una pel-licula. Escrites per un avantpassat india
d’Aymar, les cartes constitueixen el punt de partida documental per elabo-
rar una ficcié pionera en el tractament de la responsabilitat catalana a les
colonies que alhora adrega la creativitat de les dones i les condicions que
I’han limitada.1

Des de I'inici, la indiana Rosa apareix com una persona amb opinions
propies, que no té prejudicis envers la poblacié negra de I'illa. Com asse-

9 La revista Entreacte va publicar una serie de grafics que il-lustraven aquesta situacio,
elaborats per Imma Colomer, als nimeros 124 (abril 2005), 135 (abril 2006), 148 (juny
2007) i 156 (marg 2008).

10 Obra d’Angels Aymar dirigida per la mateixa autora, seguint la politica de l'autor-
director impulsada per Sergi Belbel durant el seu mandat al TNC. El repartiment estava
format per Miriam Alamany, Oscar Intente i Txu Morillas. I obra era bilingiie catala-
castella i es va representar al Teatre Tantarantana, en el marc del Projecte T6 del Teatre
Nacional de Catalunya, que va establir una col-laboracié amb teatres independents de la
ciutat (09/01-11/02/2007).
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nyala Montserrat Roser i Puig, en tant que nouvinguda Rosa es troba en la
posici6 de fer preguntes, i aixo permet evidenciar la reticencia de Lluis a
parlar sobre Iactivitat esclavista, tant per raons de genere —“Queé en sabreu
les dones, de negocis!” (Aymar, 2007: 44)— com de legalitat, perque els
negocis negrers continuen actius a lilla vint anys després que un tractat
hagi abolit oficialment I’esclavisme. El personatge de Rosa permet vehicu-
lar una visié critica d’aquesta activitat i de les conviccions racistes que la
justifiquen; segons Roser i Puig (2019: 373), la posicié de la protagonista es
pot identificar amb el grup dels indians “liberals, progressistes, de vegades
francmacons, que simpatitzen 1 de vegades s’alineen amb els criolls en la
lluita independentista cubana” (Aymar, 2007: 10). Alhora, constitueix un
mecanisme ficcional —un xic benpensant— per imaginar un personatge
femeni connotat positivament en el context colonial, com explica I'autora:
“Estic convenguda que va|n] existir [algunes] Indianes com ella, amb una
visi6 més humana, practica i estrateégica, que van tenir un paper fonamental
1 una gran influéncia, sempre a 'ombra dels seus marits” (correu personal,
10/12/2019).

A banda, Rosa apareix dotada de talent artistic en un context que no
afavoreix aquesta inclinacié. La quarta escena del matrimoni india resulta
il'luminadora en aquest sentit:

ROSA: (...) Vull fer els cartells i els programes de les obres del nou teatre.

LLUIS: Ja thas cansat de bordar?

()

ROSA: Que no et sembla bé? Només hi poses pegues!

LLUIS: Es que tot plegat ho trobo una mica estrany. Que enredis en Marti —de qui
sempre has dit que tenia unes maneres de fer dubtoses— a construir un teatre, només
per distreure’t fent-ne els cartells...

ROSA: No ho faig per distreure’m! No suporto que em diguin aixo! Dibuixo des que
vaig poder aguantar un llapis amb la ma, pinto i brodo teles i tinc talent, sé que tinc
talent! Si mai no se m’ha reconegut és perque no ensenyo el que faig. Alla al poble no
ho haurien entes i la gent com tu tampoc.

LLUIS: M’has interpretat malament...

ROSA: Jo no séc com les dones beneites dels teus amics. Aquestes pinten natures mot-
tes i paisatges només per escoltar com les afalaguen i per lluir I'dltim modelet que s’han
fet portar de la peninsula... (Aymar, 2007: 56-57)

L’intercanvi entre els conjuges fa pales que la dedicacié de les dones a
Pactivitat artistica és percebuda com una activitat sense valor i mancada
d’ambicid, destinada només a 'entreteniment o a 'adorn de 'aspecte fisic.
Que Rosa 'hagi desenvolupat a casa és significatiu, ja que el menyspreu de
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Pexperiencia femenina ha comportat la devaluacié de l'art creat en 'ambit
domestic o consagrat a representar 'experiencia privada (Russ, 2022: 73s).
De retruc, I'artesania —que inclou técniques com el brodat— s’ha considerat
menys artistica que altres disciplines i externa al gran art (Russ, 2022: 179).
Sén nocions que alineen “allo femeni amb la reproduccié biologica pero
també amb la reproduccié cultural, és a dir, amb la copia, la imitaci6 o la
repeticié contra les quals s’institueix la figura autorial” (Pérez Fontdevila,
2019: 34). Rosa s’oposa a aquestes idees preconcebudes quan es presenta
davant del marit com una artista amb talent i defensa la dignitat i la perti-
nencia de les seves ambicions. De fet, el projecte de pintar cartells per a un
teatre constitueix en si mateix un salt cap a una activitat creadora recone-
guda com a tal, ja que li garantira Pexposicié en 'ambit public, més enlla de
I’espai domestic i del cercle d’amistats del marit.

La protagonista historica troba un paral-lel en Cati, el personatge con-
temporani, ja que ambdues sén “dones que se senten autores de la propia
vida” (Izquierdo, 2007: 9), tenen vocaci6 artistica i es troben en una relacié
heterosexual amb un home que no atriba a donar-los el que necessiten.
Publicista i guionista, Cati manté relacions amb un home casat, Pong, que
no es compromet amb ella més enlla de I'intercanvi sexual. A més, ella se
situa en una posicié d'inferioritat, pel fet de ser Pamant d’ell —“quan véns a
casa meva sempre acabem per terra, no anem mai al llit...” (Aymar, 2007:
37)—, perd també perque els coneixements i la feina d’ell ocupen un lloc a
la relacié que no tenen els de Cati: “Saps de tot (...) Jo séc una ignorant al
teu costat” (Aymar, 2007: 35-306). Quan, per casualitat, els dos amants es
troben a la casa familiar de Rita, la dona de Pong, el malentes que es genera
precipita la ruptura, que coincideix amb la decisié6 de Cati de rodar una
pel-licula basada en les cartes dels avantpassats indians de Rita. D’aquesta
manera, la caiguda del personatge masculi es produeix en paral-lel al pas
endavant d’ella com a creadora, com també succeeix en el cas de Rosa, que
es queda vidua al final de I'obra i contra tot pronostic decideix romandre a
lilla i consagrar-se al conreu artistic: vol continuar fent cartells per al teatre
1 obrir una escola financada amb retrats per a les families benestants de la
zona.!l Aixi, 'accés d’ambdues figures a ’estatus autorial es marca amb la

11 El vincle que s’estableix entre el passat i el present opera de manera factual, a través de
les cartes, i estructural, a través dels arcs paral-lels de Rosa i Cati. Alhora, també hi ha
repeticions simboliques, per exemple en la pervivencia de valors racistes, com apunta
Roser i Puig a proposit de Rita, que vincula els robatoris a segones residéncies amb la
procedencia dels assaltants: “Amb tanta immigracio, ja se sap, no hi ha feina per a
tothom” (Aymar, 2007: 43).
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nocié d’autonomia, propia de la figura canonica de l'autor i que tanmateix
en aquests casos posseeix un matis diferent, ateés que suposa 'accés a una
posici6 de subjecte plena.

A La indiana, la identificacié de la figura autorial contemporania amb
Pautora no és tan directa com la de Cabaret diabolic i Matria, on les drama-
turgues s’interpreten a si mateixes. Aix0 no obstant, es pot concebre Cati
com un alter ego d’Aymar per la proximitat entre els medis filmic 1 escénic
i també per l'interés d’ambdues per il-luminar el passat india i experiéncia
de les dones, atés que Cati acaba dirigint un film sobre aquestes tematiques.
Un altre punt en comu entre autora 1 personatge és que s’enfronten a la
pervivencia latent de condicions que dificulten ’accés de les dones a I'auto-
ria, tal com denuncia Aymar a proposit del Projecte T6 del Teatre Nacional
de Catalunya, en el marc del qual s’estrena La indiana:

El Teatre Nacional de Catalunya, a Barcelona, ofereix cinc beques anuals per a drama-
turgs residents. Cada any un d’ells és una dona i sospito que la dona hi és a causa del
criteri de paritat, i em pregunto si altrament n’elegirien una. (...) No crec que hi hagi
normalitat. El que passa és, si més no segons la meva propia experiencia, que les dones
directores (...) acaben treballant en petites organitzacions femenines per poder promo-
cionar els propis treballs. (...) No ens trobem en els circuits naturals i normals de la nos-
tra professio, almenys no a casa. (Roser i Puig, 2006: 7-8)!2

Dins La indiana, estrategia I’ Aymar per reivindicar la capacitat creado-
ra de les dones passa, com hem vist, per assenyalar les opressions contex-
tuals que la limiten. Alhora, també opta per atribuir a les protagonistes, i en
especial a Rosa, trets propis de la imatge moderna de l'autor: la indiana
apareix dotada d’un talent deslligat de la formaci6 reglada, ja que es presen-
ta com a provinent d’una famflia humil i autodidacta, i defensa que les
seves capacitats artistiques la situen en un pla d’excepcionalitat i superiori-
tat respecte a “les dones beneites dels teus amics” (Aymar, 2007: 57). A
més, la lectura que es fa dels seus quadres des del present sembla marcar-
los amb el tret de l'originalitat, quan Rita li mostra a Cati autoretrat de la
indiana i i comenta: “Saps que, les flors, les va fer amb els seus propis

12 Kl Projecte T6 va ser un programa de suport a la dramatirgia catalana que va impulsar
Sergi Belbel com a director del Teatre Nacional de Catalunya, de 2002 a 2013. Merce
Saumell reporta que durant les cinc edicions que va tenir “van estrenar-se 12 textos de 9
dramaturgues dels 36 programats. (...) obres de Victoria Szpunberg, Isabel Diaz,
Gemma Rodriguez, Beth Escudé (en dues temporades), Angels Aymar (en dues
temporades), Merce Sarrias (en dues temporades), Eva Hibernia, Marta Buchaca i
Cristina Clemente” (Saumell, 2018: 2).
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cabells?” (Aymar, 2007: 51). Cati no apareix vinculada d’una forma tan cla-
ra a aquests atributs, pero el seu projecte cinematografic s’explica com un
fruit de la intuicié i fins 1 tot de la magia, a través de diversos senyals que
desperten en ella un “impuls”, un “instint” que li “diu que h[a] de seguir™
“Fa molt de temps que busco alguna historia que valgui la pena de ser
explicada i sé que ara ’he trobat” (Aymar, 2007: 72).

A banda, la dimensié autorial de Cati i Rita queda subratllada pel con-
trast que presenten respecte a laltre personatge femeni, Rita, desproveit
dels atributs de la vocacié innata, el talent, la inspiraci6 i Poriginalitat i amb
unes circumstancies vitals que no afavoreixen la creacié. Els intercanvis de
Pong i Rita, la “callada esposa del plano contemporaneo del texto” (Ragué
Arias, 2007: 506), palesen que és ella qui s’ocupa dels nens i fa rutllar eco-
nomia familiar mentre que el seu marit encadena projectes de negoci fallits.
En resum: ella ho té més dificil que ell per emprendre projectes personals,
com denuncia Aymar en una entrevista quan es pregunta si els dramaturgs
han de combinar, com ella, I'escriptura amb la cura de les criatures i les
tasques domestiques (Aymar, 2010: 479). A més, a diferéncia de Cati i
Rosa, ella no evoluciona com a personatge —per exemple, no arriba a des-
cobrir la infidelitat del marit (Roser 1 Puig, 2019: 367)— i, quan Cati li anun-
cia que requerira de la seva ajuda, es defineix com a allunyada de la pro-
ducci6 verbal: “Si jo no he escrit mai ni un borralll” (Aymar, 2007: 70). Per
aixo dissenteixo de Roser 1 Puig (2019: 380-381) quan atorga una autotia
compartida a Rita i Cati, perque si bé llegeixen juntes els textos, la des-
cendent dels indians posa topalls a la investigacié —per exemple, demana a
la publicista que les cartes no abandonin la casa— i opta per no fer public
que la pel-licula s’inspira en la propia familia.

La reivindicacié del talent femeni també apareix a Cabaret diabolic, on
Roswitha canta sobre les propies “Aptituds per a les arts/ I un cert talent
molt perspica¢” (Aymar, 2007: 27), pero a 'obra d’Escudé l'activitat crea-
dora hi apareix no com a excepcional, sin6 com a part d’un rang de diver-
ses transgressions del mandat patriarcal. A més, la multiplicitat ampliament
representativa que evoquen les protagonistes del Cabaret s’allunya de les
figures singulars de La indiana, en especial si fem cas de la interpretacié
d’Oriol Izquierdo (2007: 11). Per al prologuista de 'obra, I'escena final, que
mostra un moment del rodatge de la pel-licula de Cati, fa pensar que el
conjunt de 'obra que acabem de veure és en realitat el film.! D’aquesta

13 La datrera intervencié de Rosa és pronunciada al mateix temps per Cati i, tot seguit, la
darrera escena és un moment del rodatge de la pellicula de Cati. Aquest final explicaria
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manera, 'obra no proposaria una vinculacié entre figures autorials femeni-
nes del passat i del present, sind un joc de nines russes en el qual totes les
figures autorials serien portaveus d’una unica figura autorial —la de I'auto-
ra— més propera a la nocié ortodoxa de la singularitat. Val a dir que aquest
gir no invalida enterament la dimensié extradiegetica del personatge de
Rosa, ja que una de les cartes originals és un inventari que diu contenir “el
retrato de Don Luis” i “el retrato al 6leo de Dofia Rosa”, aixi com una arca
amb “carteles y dibujos” (Aymar, 2007: 59). El personatge, aixi doncs, pot
entendre’s també com a representant d’una creativitat femenina historica
posteriorment negada. El gir metaficcional de la darrera escena i 'ambi-
valencia que introdueix semblen suggerir que tota recuperacié de la historia
implica una interpretacié condicionada per I'autoria, 1 que per tant no exis-
teix la possibilitat d’una visié objectiva de la historia —com aquella historio-
grafia que oblitera 'experiencia i la capacitat creadora de les dones ha sol-
gut defensat.

3 Matria: desconstruir I'autor per repensar la historia

Com a Cabaret diabolic, a Matria la creadora de I'obra s’interpreta a si matei-
xa, tot 1 que amb dues diferéncies importants: la primera és que a Rovira la
representa també un altre intérpret, pero del genere contrari: Marc Naya.
La segona és que, tot i que Matria no se centra en la tematica de I'autoria,
que el procés de creacié de l'obra se situi al centre de la trama fa que la
figura autorial contemporania hi ocupi un rol més principal. L’espectacle
trasllada a I’escenari la recerca documental entorn de I’afusellament i des-
aparicié6 de Toncle avi de Rovira, Enrique Isart Alonso, i proposa una
reflexié sobre la memoria historica i el paper que hi han tingut les dones.
Hi prenen part, a més de Naya 1 altres actors, la mateixa Rovira i la mare
d’aquesta, Angela Pitarch Isart. La peca fa émfasi en la genealogia femenina
de la familia i, en particular, en el vincle entre Rovira i una dramaturga his-
torica, Virginia Alonso, mare del jove afusellat i dramaturga amatenr.'*

el caracter tan cinematografic de les escenes, que sovint comencen o acaben 7 medias
res, i la superposici6é dels mots de Rosa i Cati a la darrera escena. El gir metaficcional
recorda també una obra de 'autora, Magnolia cafe (2000), en la qual cap al final de la peca
descobrim que gairebé tota I'accié de I'obra ha estat en realitat I'assaig general d’'una
companyia de teatre.

14 L’obra es va estrenar a la Fira de Tatrega (07-08/09/2017) i més endavant es va veute a
la Sala La Planeta en el matc del Festival Temporada Alta (10/12/2017) i va fer tempo-
rada a 'Escenati Joan Brossa, Batrcelona (19-30/06/2019). El repartiment estava con-
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El personatge de Rovira, que apareix designat ironicament com “I’artis-
ta Carla Rovira” a la secci6é de personatges, ofereix una imatge d’autor que
desconstrueix la figura autorial normativa a través de 'autoparodia 1 el des-
doblament. En efecte, al llarg de 'obra el personatge de Rovira apareix
desdoblat sota cinc aspectes diferents: a la primera part de 'obra, quan es
presenta la historia d’Enrique Isart i la nissaga familiar, la interpreta Marc
Naya, qui es presenta com a Carla Rovira i s’entrevista a si mateix(a) via
una trucada de Skype. S’emfasitza amb un to parodic la seva megalomania i
les didascalies aclareixen que diu ximpleries “d’aquestes que et penses que
et fan quedar [m]olt intel-ligent” (2018: 4). Molt aviat, I’entrevista queda
silenciada per la veu en off de la mateixa Rovira, que explica la situacié: els
dos personatges son Carla i el seu ego, “supercarla”, materialitzacions de
Pegolatria propia de la imatge moderna del creador: “En fi, per que dues
Carles? Es que P'ego d’una artista és tan infinit? Segurament...” (Rovira,
2018: 4)1>

Més endavant, Rovira apareix en escena disfressada de La Virgen del
Transito —a qui Virginia Alonso va demanar ajuda en cone¢ixer la condem-
na del seu fill- i, un cop s’ha descobert qui és, en tant que ella mateixa, amb
la consegiient exasperacié de la mare, Angela Pitarch. La preséncia d’aques-
ta darrera també afavoreix la desconstruccié de 'autonomia i autosuficien-
cia autorials, ja que fa evident que les demandes i perspectives de la creado-
ra no sempre sén encertades ni reflecteixen de manera equanime les possi-
bles resolucions dels processos de memoria. Junt amb el to auto-derisori i
la comicitat de les discussions amb la mare, la divisié en maultiples repre-
sentacions del personatge no només evita un discurs monologic de Rovira
—que podria llastar el ritme de la pega— siné que també provoca un efecte
de distanciament de la imatge del creador singular i inspirat, ja que presenta
un jo fragmentat, amb contradiccions 1 limits.!¢

format per Marc Naya, Angela Pitarch, Ramon Bonvehi, Laura Blanch i Carla Rovira.
L’obra és bilingtie catala-castella i va rebre el Premi I’Apuntador 2017 de Niivol. E/ digi-
tal de cultura.

15 Draltres comentaris sobre la propia figura reblen aquesta visié autoparodica de Rovira
com una creadora megalomana: “M’he entrevistat moltes vegades. .. per ser mitjanament
rigorosa en un procés de creacié, ho has de fer un cop a la setmana... per a ser honesta
amb vosaltres, us diré que sempre sol ser poc fructifer: sempre m’acabo donant la ra6”
(Rovira, 2018: 4); i, quan comenta el projecte inicial de trobar el cos de I'oncle-avi
afusellat, comenta que “ho fa potser per fer justicia o per sentir-se important” (Ldem).

16 En udltima instancia, 1ds del motiu del desdoblament —que apateix en altres obres dels
darrers anys, com Una gossa en un descampat de Claudia Ced6— suposa una impugnaci6 al



Figures autorials al teatre de les dramaturgues catalanes del segle xxi 417

Potser aquest avancat grau de desconstruccié de la figura autorial pot
explicar-se pel context historic de I'estrena, forca posterior a les dues obres
analitzades fins ara. Si Escudé i Aymar van comencar la carrera teatral als
anys 1990, Rovira estrena Matria, el seu segon espectacle, any 2017. Per
una banda, en aquest moment I'autoria femenina en actiu és més nombrosa
i per tant comenca a allunyar-se de 'excepcionalitat tant quantitativament
com qualitativa, ja que “les dones de lletres, en multiplicar-se, es normalitzen
progressivament, en tots els sentits de la paraula” (Planté, 2019: 126). Pot-
ser ja no els cal dissimular la propia condici6é femenina en entorns entera-
ment masculins, com succefa uns anys enrere (Ragué Arias, 1998: 125) i
poden permetre’s anar més enlla de reclamar espais ocupats tradicional-
ment per homes, per exemple, proposar-ne una desconstruccio. Per altra
banda, el teatre catala viu una onada de conscienciacié feminista que, des
de P'any 2016 sacseja la professié i condueix creadores com Rovira a invo-
lucrar-se amb col-lectius de nova creacié, com Dones i Cultura. En parti-
cular, el major interes o tolerancia publica envers aquestes reivindicacions
condueix a una presencia molt més explicita de nocions feministes dins les
obres, com succeeix a Matria.

Potser la diferencia generacional també pot donar compte, si més no
parcialment, de 1’as del cross-casting, és a dir, de la representacié d’un perso-
natge —Rovira autora i directora— per part d’un actor del génere contrari
—Marc Naya. Aquesta estratégia diferencia la figura autorial de Rovira de
les de Ia indiana —on la defensa d’un talent femen{ individual es pot enten-
dre com una plasmacié del feminisme liberal— i de les de Cabaret diabolic —on
I’émfasi en la corporalitat femenina d’Heva i Escudé en un univers entera-
ment femen{ reflecteix la influéncia del feminisme de la diferéncia. En can-
vi, Pestrategia del cross-casting sembla reflectir nocions d’'un feminisme de
quarta onada que s’entrecreua amb lluites com la del col‘lectiu LGTBI i
prioritza una visié desconstruida del génere: aixi, la interpretacié parodica
de Marc Naya no només suggereix la distancia existent entre la idea social
de l'autor i els individus reals, sind que també apunta la que existeix entre
els constructes identitaris de génere i les persones concretes. A partir
d’aqui, 'estrategia genera diverses interpretacions: pot veure’s com una tria
ironica que representa “Iartista Carla Rovira” amb un cos masculi, per tant
més proper a la idea canonica de I'autor; com la representacié d’un aliat de
les reivindicacions feministes, que de seguida adverteix: “a partir d’ara faré

model modern de subjecte, caracteritzat per la seva unicitat, transparéncia a si mateix,
racionalitat i descorporeitzacid, i que dona compte, en part, del model autorial normatiu.
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servir el generic femeni. Aneu-vos-hi acostumant” (Rovira, 2018: 6); o com
una manera de dur als escenaris una masculinitat no hegemonica, dotada
d’una gestualitat femenina —per exemple, quan es treu i es posa unes ulleres
de pasta o s’enretira el serrell amb aires de gran figura.

Tant o més significativa que les estrategies per a la desconstruccié de la
figura autorial citades fins ara és la mirada critica de Rovira envers les pro-
pies decisions com a creadora. En particular, Rovira reconeix que durant
dos anys de recerques per a documentar-se i, aixi, fonamentar la pe¢a en
testimonis historics, va deixar de banda I"anica persona viva de la familia
que havia viscut la guerra civil, 'avia paterna. Les experiencies que ella
havia tingut com a dona no resultaven, a priori, tan atractives com la histo-
ria de 'oncle avi:

Vaig adonar-me que per buscar un cos en un marge no havia vist el marge en si. Aquest
marge que, perque és marge, no ¢és historia. Volgudament oblidat, esborrat de la narrati-
va universal. Pero és clar, tot allo que no siguin ni trets ni pistoles, sembla que no im-
porta, no? (Rovira, 2018: 28)

No obstant els biaixos de génere inconscients, la retrospectiva atenta a
les experiencies femenines de Marria revela que aquest marge de la historia
esta poblat per multiples figures amb agencia i perspectives propies, i rei-
vindica que “[l]es dones de la meva familia van fer historia des de les seves
llars, testimoniant el desaparegut, posant cos a 'oblidat” (Rovira, 2018: 28).
Entre les diverses avantpassades i deixant de banda la figura d’Angela
Pitarch, destaca Victoria Alonso, mare d’Enrique Isart, mestra i dramaturga
amatenr. La peca n’estableix la importancia for¢a d’hora tot assenyalant una
connexi6 especial entre Alonso 1 Rovira:

[Virginia tlenia molt mala llet. De fet, diuen que ens assemblavem de caracter. La Virgi-
nia va morir 2 mesos abans que jo nasqués ... aixi que apel-lant al realisme magic...
podriem dir que alguna cosa es devia traspassar d’ella cap a mi. (Rovira, 2018: 5)

Més endavant, la natura del vincle amb la besavia s’explicita amb el
seglient comentari sobre la dedicaci6 a la dramatargia i la direccié de Virgi-
nia Alonso:

Sembla que la Virginia i jo compartiem alguna cosa més que la mala llet. La Virginia
passara a la historia com la primera dramaturga i directora de teatre de la meva familia.
Es veu que repetia dotzenes de vegades el text als actors i actrius perque se 'aprengues-
sin, perque no sabien llegir. (Rovira, 2018: 27)
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Lactivitat teatral d’Alonso no només és esmentada, siné que a 'escena
2 de la Segona Part es reprodueix una escena d’una obra seva de 1951,
Comedia en ocho actos de Genoveva de Bravante. Al passatge triat, una mare li
explica al fill que és morir, i les didascalies indiquen que ha de ser “una
escena en que s’expliqui que la Genoveva 1 el Tristan son, en realitat, la Vir-
ginia i PEnrique. I els [...] oferim el comiat que no van tenir mai” (Rovira,
2018: 26). La recuperacié de I'escena reforca el vincle entre Alonso i Rovi-
ra perque evidencia que ambdues basteixen una reparacié simbolica del
trauma familiar a través de la dramatargia. En aquest paral-lelisme amb una
creadora de la propia familia, Rovira avanca en la desconstruccié entre allo
personal i allo politic —un moviment inherent a tota activitat feminista (Spi-
vak, 1996: 30)—, ja que qliestiona les fronteres entre 'experiéncia viscuda i
el procés de creacid, tant en el propi cas com en el de 'avantpassada, alho-
ra que erigeix en referent per a la seva activitat teatral, i per tant publica,
una figura familiar. En aquest sentit, 'obra segueix la injuncié genealogica
de Luce Irigaray (1987: 31), qui afirma que, per tal de valoritzar la identitat
i Pexperiéncia femenines, cal recordar no només les dones il-lustres sind
també les avantpassades. Per altra banda, i com ja fan Cabaret diabolic i La
indiana, la representacié de 'obra de Virginia Alonso subratlla que la recu-
peracié contemporania de textos del passat en modifica necessariament el
contingut, ja que Rovira dirigeix els actors que interpreten I'escena i per tant
fa evident que li atorga sentits que es detiven de la propia perspectiva.l?

En consonancia amb la desconstrucci6 de la figura autorial analitzada,
P’espectacle culmina amb una retirada de la creadora de lespai escénic.
Després que es projecti un video de I'avia paterna oblidada durant bona
part de les recerques, Rovira conclou: “Pero jo parlo de marges i estic ocu-
pant el centre. I mentre hi hagi algi ocupant el centre, explicant la histo-
ria... només hi haura UNA historia...” (Rovira, 2018: 29). Llavors abandona
Pescenari i s’asseu entre el public, a la filera circular de seients que recorda
la distribucié espacial d’una assemblea. Aquest colof6é assenyala que per
modificar el relat hegemonic de la historia no n’hi ha prou amb la substitu-
ci6 d’antigues posicions de poder, siné que es requereixen processos
d’obertura i desjerarquitzacié més profunds. Per aixo lentrada d’Angela
Pitarch des d’un dels seients del public i la sortida de Rovira en direccié
contraria evoquen una relacié permeable entre productors i audiencia dels
discursos, i la visié zenital de 'escenari circular buit, projectada a les panta-

17 Una didascalia assenyala que 'obra vol reflectir “la historia d’un procés de creaci6 o el
procés de creaci6 ... de la historia” (Rovira, 2018: 4).
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lles, tanca 'obra amb una invitaci6 a la proliferacié d’histories alternatives
entorn de la memoria historica, que constitueix alhora una impugnacié al
model de 'autor unic i excepcional.

4 Conclusions

D’entre les multiples obres que han explorat el geénere als escenaris catalans
del segle XXI, les que analitza aquest article resulten rellevants perqué mate-
rialitzen un interes de les dramaturgues per explorar criticament les dina-
miques discriminatories de la institucié teatral, i en particular un imaginari
de lautoria que les exclou. Cabaret diabolic, La indiana 1 Matria encarnen a
través de les figures autorials estudiades les condicions mateixes de I'enun-
ciacio, tot explicitant la funcié autorial (Foucault, 2014). L’estrategia asse-
nyala implicitament que el fet de ser dramaturgues les determina en societat
ien el camp teatral i per tant és indissociable de I’activitat creadora, tant
com el fet de produir en el marc d’una tradicié escenica que ha obliterat
sistematicament la creativitat femenina. Per aixo és crucial que aquestes
figures apareguin en el marc del motiu de les genealogies: les obres erigei-
xen figures del passat com a models a seguir —ja sigui dins de les ficcions o
amb un valor historic, com en el cas de Roswitha—; imaginen una historia
teatral menys excloent; i alhora expliquen la situacié de les dramaturgues
actuals, que gaudeixen de condicions més favorables que les historiques,
pero també hi comparteixen determinades limitacions.

A les tres obres estudiades, les figures autorials femenines evidencien
que el model canonic d’autor exclou les dones: a través d’elles, es represen-
ta el discurs misogin sobre la dedicacié femenina a la literatura i a les arts —a
Cabaret diabolic i a La indiana—; es trenca el binari home productor/dona
objecte, bé mitjangant la unié de la figura autorial i el cos femen{ en posicié
d’objecte erotic, bé a través del cross-casting —a Cabaret diabolic 1 Matria tes-
pectivament—; es mostra que I'experiéncia femenina s’ha menystingut fins a
Pactualitat —a Matria i La indiana—; 1 es fa palés que la subordinacié als ho-
mes ha impedit la plena realitzaci6 de les dones com a creadores —a La ind:-
ana. Paral-lelament, es desestabilitzen trets de la figura canonica de 'autor
com la superioritat, la manca de corporeitat, 'excepcionalitat o 'autono-
mia, bé perque es traslladen a figures femenines fent que adquireixin res-
sons diferents, bé perque es representa la creaci6 teatral d’una manera que
n’evidencia les limitacions. No menys important: es proposen imatges d’au-
tora, que es vinculen a d’altres autores del passat i que podtien esdevenir, al
seu torn, models per a companyes de generaci6 o futures dramaturgues.
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Totes aquestes operacions també posen en crisi una determinada visi6
de la creaci6 artistica i teatral que dissociaria 'esfera estetica de la social i
també allo personal d’allo politic. Contra la nocié d’un autor neutre que no
influiria en la ideologia de I'obra, les peces estudiades suggereixen que tot
discurs és subjectiu, com fa Rita amb Cati, I'alter ego cineasta d’Aymar:
“Quan treus la pols als records, Cati, només imagines les histories dels
altres pero acabes explicant la teva” (Aymar, 2007: 72). Escriure teatre al
segle XXI, ens diven Cabaret diabolic, La indiana 1 Matria, demana tenir en
compte el caracter necessariament situat de la creacid, i valorar qué com-
porta la propia posicié en un procés que busca reflectir el moén i, en el cas
de les obres estudiades, la historia compartida.
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