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Héctor Mellinas, «Apres moi, le délugele Lluisa Cunillé: politica i sostraccio», a la
revista Els Marges108, Hivern 2016.

Lluisa Cunillé (Badalona, 1961) és, molt probabletnBautora dramatica de més
volada literaria del panorama teatral contempor&sipertinent de fer aquesta lloanca
per una senzilla raé que situa en lloc preemireebhsideracio literaria del seu teatre:
I'autora no déna excessiva importancia a la reptes& escénica de les seves obres —
nomeés aixi podem comprendre que, per descansarteidn n’escrigui un altre—,
mentre que entre les noves generacions l'escriptladapta a les necessitats de
I'espectacle, els textos s’escriuen per ser edsehaomes un cop representats el seu
sentit Ultim s’acompleix. Estem vivint un canvi Bescriptura dramatica amb el qual
sembla que oblidem que «el teatre no és per asema sin6 representable» (MOLINS
2006, p. 68).

A part de la ja esmentada, altres consideraciomaaquen I'obra de Cunillé. La
tria idiomatica de I'autora a I'hora d’escriure |gsces n’és una. La preeminencia inicial
del castella s’explica per la influéncia de la fagid rebuda de José Sanchis Sinisterra
—que determinara globalment, com veurem, I'opctétasa de I'autora en consonancia
amb el Teatro Fronterizo imperant als anys noranta Sala Beckett de Barcelona.
S’explica també la redaccié en castella quan I'éiwascrita a quatre mans amb Paco
Zarzoso o quan el dipositari del text és la Comjzahlipngaresa de Teatre. En canvi,
guan és dramaturga resident del Teatre Lliure deeBana durant els anys de direccio
artistica d’Alex Rigola i en els encarrecs constate Xavier Alberti, el director que
meés I'ha estrenada, els textos els escriu en |ergtalana. Diriem, doncs, que l'autora
no s’'adhereix a cap tradicié linglistica en patiicusiné que la llengua és considerada
una eina d’escriptura, un element instrumental.

Cal remarcar que Cunillé s’inscriu, ja des delsifjien la branca del teatre catala
alimentada pel mestratge de Sanchis Sinisterrappoi teatral que pren per referent
aquellteatre de I'amenacalel qual Beckett i Pinter son els maxims exponermfge
valora que és allo que fan els protagonistes eanasamb independéncia del recorregut
dramatic previ de cada personatge. D’aquesta mariexstora encaixa amb les

tendéncies dramatiques caracteristiques de la ropot@neitat —com ara la
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fragmentacié del drama o la reflexio explicita soles formes de violéncia que
caracteritzen la nostra societat— que, allunyartasia cop més de l'opcié realista que
havia determinat I'evolucié melodramatica dels €aranys del teatre en catala, posa
I'émfasi del fet teatral en els conflictes de lleatge i no en els ideologics, en mots
d’Anne Ubersfeld.

Cunillé, doncs, durant I'etapa que el seu mestredtejat amb el nom dgmética de
la sostraccio—un primer periode que va dels inicis a comencandets 2000—,
explorara la dependéncia de l'altre que els intetlrs d’un dialeg creen i com una
paraula, verbalitzada o no, és capa¢ d’ofendreevestr un element clau en la relacié
gue s’acaba de generar i capgirar-la fins a extieauspitats que sobrepassen la realitat
quotidiana en la qual semblava inscriure’s el té&d. en aquest periode que, com
correspon a lI'escola de la qual prové, el deixekrdnstruccio beckettiana i I'estructura
dramatica habitual en Pinter sbn més evidents.

L’autora comparteix amb el dramaturg britanic urt ogecanisme dramatic basat en
I'estranyament que troba la resolucio graciexa@lp de graceamb el qual un dels
personatges s’erigeix com a vencedor del combaédiia (ZOZAYA 2000, p. 21)
mitjancant el qual I'autor explicita el bloqueig tésser huma a I'hora d’assolir una
comunicacié absoluta, amb tots els elements que iaiplica. A partir dAquel aire
infinito (2002), el text que li ha fet mereixer el Premiocidaal de Literatura
Dramatica, Cunillé repensa la conducta dels petgeaalels seus textos i se serveix de
la tradicié literaria per dotar d’entitat, persatali recorregut vital els protagonistes de
les seves peces, que, cada cop més, son simbsleldalents que caracteritzen les
societats occidentals del mon contemporani. D’'uaaera cada vegada més explicita,
I'autora llancara diatribes contra els sistemedgtipslque han determinat la situacié de
caos, en el sentit més beckettia possible, en que wense deixar de banda, pero,

I'exploracio sobre la dependéncia de l'altre.

*k%k

«El desembre de 2004, Lluisa Cunillé va rebre Berer del Teatre Lliure d’escriure
una peca prenent com a estimul una pagina de disidonava compte de I'informe

anual de la FAO sobre els indexs de mortalitatniiifaal mén en relacio amb la
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malnutricié i la fam» (SUBIROS 2007, p. 11). Aquést I'origen dAprés moi, le
déluge(2007), el text amb el qual Cunillé guanya el Pr&lacional de Teatre i que no
deixa de ser representatiu d’allo que entenemeaagret contemporani, més enlla de ser,
penso, la peca literariament més ambiciosa deva aetora, en la qual aconsegueix,
sense posar en escena cap accié escabrosa, geneefecte violent, una bufetada
intel-lectual a I'espectador, que es veu denuncidgui 0 no, com tot Occident, pel fet
de considerar-se el melic del mon.

El joc escénic que Cunillé proposa ha estat lldgg de les tendéncies teatrals
contemporanies a tall d'exemple —en tant que narmdiscontinua i, per tant, epica—
del concepte deapsodiaque, entre d’'altres possibilitats de sintesi, psapedistintes
articulacions del relat dins del drama —amb veusradares/interrogadores que
introdueixen la focalitzaci6 d’'un subjecte éepicrgpéambé la subjectivitat lirica (i
onirica)» (BATLLE 2009a, p. 9).

Ara bé, més enca de la insercid de la peca enretsyposits formals del teatre
d’avui, el text és una dendncia de «la ferocidadcdéonialismo» (PRIETO NADAL
2013, p. 596) i estableix un dialeg evident aAdart of Darknesg1899) de Joseph
Conrad per criticar la manca de sensibilitat oatideenvers alldo que no pertany al
primer mon.

Apres moi, le délugés una frase atribuida al monarca Lluis XV de Fagig10-
1774), una senténcia que profetitza —si la llegies dle I'Optica de la Revolucio
Francesa— la desaparicio radical d’'una societauipta. Cunillé, pero, intertextualitza
la frase de Mobutu, president de la Republica deteZ si bé la posa en boca de
I'exmarit de la Interpret, malgrat que el persopatgateix dubta de l'autoria de la
senténcia. Garcia-Pascual (2011, p. 349) llegeirlditol de la peca una critica a la
societat occidental en el sentit que el diluvi éa lorma d’aniquilar la civilitzacio,
mentre que Subirds (2007, p. 14) potencia I'assatidel castig biblic amb «la idea de
renaixement, de purificacio i de fertilitat». Cenant, Cunillé emfasitza en aquesta peca
la necessitat de substituir una societat delibenata amnesica per una comunitat mes
activa; ara bé, a nivell textual i deixant de baladpeca en conjunt, el titol fa referéncia
a l'efecte que produeix la historia del personatdeca invisible —tant per als
personatges europeus com per al public— en I'Homnepeu protagonista#pres moi,
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le déluge doncs, mostra la caiguda d’'un home, un de tard&entals, en el parany
africa: parar-hi atencié implica no poder seguibdavida preestablerta.

Es en aquest sentit que hem d’entendre la citagdl del text de Cunillé, que, tot
remetent al relat de Conrad, ens ofereix la clambeeutica de la peca: «Els homes que
vénen aqui no haurien de tenir entranyes». Enuetastext primigeni, la senténcia es
correspon amb la consideracié d'un personatge dabresisténcia a emmalaltir dels

homes que passen per Africa:

“Men who come out here should have no entrails.’sel@ed the utterance with that smile of his,
as though it had been a door opening into a daskinedad in his keeping. You fancied you had

seen things — but the seal was on.

Cal entendre, pel somriure que segella la foscbcalmentari, que les malalties a les
quals es refereix I'autor no s6n només de caire fisrecordem que la narracid no
deixa de ser la historia de 'embogiment del ndéifi senyor Kurtz. Africa obliga els
visitants a buidar-se d’humanitat, d’'empatia, a limge de tenebres per sobreviure.
L’excés de sensibilitat és la debilitat humana hae de salvar aquells que treballen al
tercer mén: 'amnésia és I'Unica sortida; per segudavant, cal silenciar alldo que es
pateix o renunciar a les entranyes per no incudpraccio, per anular la voluntat i no
estremir-se a nivell factici, en mots d’A. H. Cldéug

El vincle ambHeart of Darknes®s fara encara més explicit amb el gir argumental
del desenllag de la peca amb el qual 'autoraadedteixa manera que Conrad, proposa
«a final example of narrative breakdown» (LYON 1995 xxxii)). Les experiéncies
narrades pels dos personatges principals —Marlowed eas de I'angles i 'Home en el
cas de la catalana— s’han encaminat cap a la cemgaxdel personatge entorn del qual
s’articula el discurs dels textos. Sera la impabisibd’acomplir aquesta necessitat allo
que generara el trencament del relat i, en el @a<dnillé, I'efecte de publica
culpabilitat desitjat.

Aquesta reproducci6 de l'estructura de la novepé&p, queda emmarcada per les
converses que I’'Home manté amb la Intérpret, tagoipépea: una dona deliberadament
amneésica que simbolitza la naturalesa europearesepta —en la linia d’aquella

citacié inicial de Conrad— el comportament majaoritkels qui viatgen a I'Africa:
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HOME: | no surt mai de I'hotel?

INTERPRET: M’agrada molt el sol. Es el que més méag de Kinshasa.
HOME: Quant de temps fa que no surt de I'hotel...

INTERPRET: No ho sé.

HOME: No ho sap?

INTERPRET: Fa temps.

HOME: | per qué porta un paraigua a la bossa siunbmai?
INTERPRET: Es I'linica cosa de marca que tinc. Ekauis Vuitton.
HOME: La roba que porta també és molt bona.

INTERPRET: S'hi ha fixat.

HOME: Es clar.

INTERPRET: Com a tota la gent de Kinshasa, a mb&am’agrada la roba bona.

(p. 27)

Al llarg de la conversa inicial, la Intérpret evjgarlar de qualsevol aspecte introspectiu
i talla les possibilitats d’'interaccié amb 'Hom&ida manera esquiva i repetitiva —fins
a tres vegades respon amb un laconic «Potser desfdfé aixi com el personatge
impedeix I'inici d'una relacié de dependéncia anthome, al contrari de la que ell
establira amb el personatge africa; aquest blirddédiberat envers I'altre no deixa de
ser un «blindaje contra la propia conciencia» (FRIENADAL 2013, p. 599). L'Unica
concessio que la dona es permet és la de deséds-sabells i explicar a 'Home com
ha arribat a I'Africa:

INTERPRET: [...] També vaig fer de cantant, despiésser actriu. Era la cantant d’una
orquestra que es deia «Paradise», d'aixd si qua mebrdo. Actuavem a festes i a creuers de
luxe, aixi és com vaig arribar a I'AfricéPausa.)No s’ho creuPausa. La Intérpret es posa a

cantar un parell d’estrofes d’una canc0, desprégusda callada. Obscuritafp. 57)

Aquest gest, pero, corresponent al dialeg postatioelat de I'africa, és percebut com
una frivolitat en el context resultant, com unadajuyue la Interpret ofereix a 'Home
per superar el trasbals que la historia que acdbesentir representa. També per aixo,
és la mateixa Intérpret qui S’atura pero que no exitar ser «la quintaesencia del
perfecto intérprete: convertirse, durante el tierdpda traduccién, en el otro, y después
olvidarlo todo. Por oficio y, redondeando la metafgpor europea» (ORDONEZ 2007).

El final de la peca, doncs, és explicit quant avdauntat de denunciar les actituds
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europees: un mon luxds que atret per un territastie defuig el record d’alld que pot
ferir el seu mode de vida; és per aixo que la fm&&roblida immediatament la conversa
que acaba de traduir i s’estalvia qualsevol reflexie pugui torbar-la.

Garcia-Pascual qualifica d’indiferent I'actitud ldelnterpret i destaca la compassio
de 'Home (2011, p. 348). Ara bé, la indiferénceld dona té aqui el valor d’escapisme
i passivitat, de solipsisme; mentre que 'Home eot £ompassié pel noi africa —jove
absent a I'escenari pero eix vertebrador del dialegind que n’és tan dependent com
el pare, un personatge invisible a ulls dels pextgms europeus i, per tant, també per

als espectadors:

HOME: [...] Pel que sembla només entén el kilu@ats dos miren alhora cap a una de les
butagues en silenci uns segoridue passa?

INTERPRET:(mira 'Home) Diu que també entén la seva llengua, perd que sagaarlar. (p.
32)

Aquest home africa d’'invisible preséncia fisicasaema, encara que focalitzat pels dos
europeus en una de les tres cadires de I'habi@deifhotel, protagonitzara amb la
Intérpret una psicomaquia, un recurs textual quseea Cunillé de posar en escena els
protagonistes absents mitjan¢ant el llenguatgeci€ada una técnica dramatica com
aguesta, és pertinent de vincudgorés moi, le délugamb una tendéncia contemporania
com la fragmentacié del drama caracteritzada pfariaa teatral que vehicula el procés
de la memoria, la perplexitat del «jo escindit»glédjecte (BATLLE 2005, p. 123).

Durant bona part de I'obra, Cunillé mantindra fedr sota aquest «mecanismo de
omision extremo» (PRIETO NADAL 2013, p. 597) i brera veu a partir del cos de la
Interpret, que perdra la identitat per oferir |4 jpigre; un africa que, juntament amb el
seu fill, proposaran a ’'Home un negoci per aspalamateix nivell de vida que els
europeus.

Al comencament, la Intérpret traduira alld queriad digui. Perd en la primera
pausa llarga del text, I'anima de I'africa possetitalment el cos de la Intérpret i

aguesta passa a parlar en primera persona:

HOME: Qué sap fer el seu fill a part de jugar &dl?
INTERPRET: Es pageés com ell, perd podria aprendraltue ofici si cal.



TEATRE NACIONAL
DE CATALUNYA

HOME: Ho sento perd no tinc temps d’ocupar-me @el fill. Es millor que busqui algi altre
que li faci de representant.

Pausa llarga.

INTERPRET: Voste té fills?

HOME: Qué vol dir amb aix6?

INTERPRET: Jo li he ensenyat al meu fill tot el qgéeperdo amb aixd no n’ha tingut prou, ell
necessita que algu altre li ensenyi alguna cosgogoe li puc ensenyar.

(p. 35-36)

El que tractara d’aconseguir I'africa és que I'Hoseati la necessitat de dependre del
seu fill com d’'un empleat, d’'un representant o dfilin Apel-lant a un possible vincle
emocional, el pare africa relata la vida que egjetha vist obligat a dur i en mitifica la
figura. Sera amb la segona pausa llarga del text’giome demostrara interes pel noi

africa, el qual, fins i tot, creu haver vist:

INTERPRET: Jo aquesta setmana he tingut envejasté.v

HOME: De mi?

INTERPRET: A causa de linterés del meu fill persté Mai no s’havia interessat tant per
ningu.

Pausa llarga.

HOME: Aquest mati, en sortir de I'hotel, hi havia noi molt alt a la porta. De sobte m’ha
vingut al cap. Potser era el seu fill.

INTERPRET: Aquest mati el meu fill s’ha quedat amiperqué no em trobava bé. (p. 47)

La conversa se centra, pero, en els diferents s/ajoe representen Europa i Africa:
mentre que 'Home parla de la capacitat de metigstima pels diners, I'africa defensa
la noblesa de la sinceritat i la necessitat de @ensiar sobre la manca de futur que
viure al tercer mén implica. La indiferéncia, el mgspreu i la corrupcio dels valors
europeus es fan evidents quan descobrim que I'@migaixa de 'Home és la malaltia,
la proximitat de la mort i la necessitat d’'un firdigne. La por al suicidi és només
europea, propia d’aquells que hi tenen molt a pels manera que el jove africa, sense
cap possessio ni esperanca —simbol de tot un e, €s prou valent per prémer el
gallet. Aquesta és la rad de la dependencia quarigdidemostra pel noi: la necessitat
de poder morir segons el seu arbitri. | és només @s verbalitza aquest desig que

I'autora capgira el sentit de la peca amlrzaap de grace
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HOME: On és, doncs?

INTERPRET: Enlloc. El meu fill va morir fa setzeyan

Pausa.

HOME: El seu fill és mort?

INTERPRET: Va morir quan tenia tres angBausa.)No vol saber de qué va morir?

HOME: Si.

INTERPRET: Aquell any vaig tenir una mala colligdl, va agafar la malaria i com que no estava
prou fort, no se’n va sortir. (Pausa.) Si el méweficara fos viu, hauria viscut tot el que li hie d
[...] Volia que algli més que jo trobés a faltamelu fill. | voste el trobara a faltar perqué m’ha

dit que el necessitava. (p. 54)

Aquest recurs teatral és similar a la capacitatenaitzadora de veritat que el
llenguatge adquireix en les peces de Harold Pimterles quals «there are things |
remember which may never had happened but as Il teeen so they take place». En
canvi, en el cas que ens ocupa, «la materialidalh g@labra no logra corporeizar la
realidad» (PRIETO NADAL 2013, p. 602), ja que caplecar la identitat del noi africa
perqué l'europeu protagonista en copsi l'existendia peca, doncs, no deixa
d’escenificar la invisibilitat que el continent ig& té per a Europa; la ignorancia d’'un
mon per part de l'altre.

Es en aquest moment quan observem I'amfibologiditddl després d’alld que ens
ha explicat el pare africa, com a 'Home, nomésareda la mort. La civilitzacié que
els europeus de Cunillé representen ha de desagrareiés I'espectador qui ha de
decidir si vol canviar la conducta i, per tantelsdliluvi ha d’esdevenir un renaixement o
un castig.

Amb el gir argumental es produeix un efecte catdti els espectador, que reben
com a propi el sotrac emocional de I'Home, el peasge sobre el qual recau tota la
culpa de la impassibilitat d’'un continent (PRIET@MAL 2013, p. 602). El public es
veu obligat a sentir-se culpable per la responsaibiue té envers una relacié truncada
amb el continent menyspreat; sensacio de llicd hudrigida al mén occidental que es
veu accentuada en el moment en que la Interpregémeg control del seu cos quan
I'africa ja és fora de I'hotel.

La voluntat critica és explicita en aquesta pe@ «quuestra una actitud ética mas
clara y un compromiso ideoldgico de la autora peafente maduro, ajeno a cualquier
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forma de sermoneo» (BENACH 2007) i que no deixaatginuar una vessant social —
iniciada amiBarcelona, mapa d’'ombrg2004), que va valer a l'autora el Premi Ciutat
de Barcelona— en la qual les connotacions poligyuee determinen els personatges
esdevenen clau per entendre les relacions en &s ggifonamenten els dialegs.

Cada cop més, Cunillé opta per aquesta dramatigigidogicament compromesa a
'hora d’expressar la necessitat de I'home de tetompanyia, de mostrar la
dependencia de I'altre que caracteritza la porsol@ud i la incapacitat d’actuar per un
mateix. En s6n exemples clars els dos darrersdedtvenats de I'autora. Mentre que a
Geografia(2014) supedita el comportament reivindicatiu isliintertextualitzat de la
mitologia classica a I'exhibicié escenica d'unaacgd mancada de comunicacio i, per
tant, de dependéncia, E carrer Franklin (2015) Cunillé subverteix els discursos
politics que caracteritzen la nostra situacio défianb un desnonament com a situacio
escenica, ens recorda que la societat només acfuanaestigui realment preparada per
canviar a nivell intern, aixo és, quan aboleixi pemplet la necessitat d’'una jerarquia
en tots els ambits.

Val a dir que els quatre textos esmentats obee@mcarrecs de la Sala Beckett, el
Teatre Lliure i el Teatre Nacional de Catalunya.t@és els casos, I'autora demostra ser
prou habil a I'nora de defugir la circumstanciasgénse perdre I'estil dramatic dels
dialegs que caracteritzen les reflexions a I'entden les relacions que els homes
estableixen, aprofita la plataforma que les esndestanstitucions representen per
vehicular un seguit de consideracions politicodsedigiques de la nostra comunitat.

Les reflexions de Cunillé no cal que siguin en a#ta: hom no pot ofendre’s per la

paraula, com diuen els bangala, perd allo que emdi que no per aix0 deixem

d’expressar, si que pot resultar desplaent. P@iseraquesta sostraccio apocaliptica
caracteristica de l'autora hem trigat a considdranisa Cunillé una dramaturga

compromesa socialment amb aspectes conflictiusadedlitat, al nivell dels autors

dramatics que porten la veu cantant del panoraateaténternacional.



