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ELS CICLES MITICS DEL TEATRE D’ALBERT MESTRES

Francesc FOGUET 1 BOREU
Universitat Autonoma de Barcelona

La dramatirgia catalana contemporania ha tendit a deixar-se vampiritzar pels enci-
sos enlluernadors del mon audiovisual 1 del magma virtual, que en el millor dels suposits
n’han dinamitzat les formes i els llenguatges, pero sovint ho han fet a costa d’estandardit-
zar les obres 1 buidar-ne 1’estética i els continguts. No és el cas, afortunadament, d’ Albert
Mestres (Barcelona, 1960), que en la seva obra dramatica ha optat per essencialitzar
la teatralitat, integrar el text en 1’espectacle com un element més i convertir el teatre en
una experiéncia esceénica, tot eixamplant-ne els limits, amb una permanent indagacio es-
tética i artistica d’una gran radicalitat i exigéncia. De 1993 en¢a, amb un total d’una
vintena de peces llargues i una desena de curtes, Mestres ha esdevingut un dels drama-
turgs més solids 1 originals de I’escena catalana contemporania, tot i situar-se’n ben mirat
a les periferies.

Lector vorag i escriptor poliédric, Mestres combina deliberadament en les seves pe-
ces teatrals —hibrides des del punt de vista del génere— referents cultes i populars molt
diversos. I també dialoga de manera ecléctica i desinhibida amb les tradicions literaries,
artistiques 1 filosofiques —d’aqui 1 d’arreu— d’allo més d’heterogénies. La seva drama-
turgia esta minada de referéncies literaries de tots els temps que teixeixen un ordit —ric,
dens, a voltes subliminal i, en tot cas, insolit en I’escriptura teatral catalana actual— de
reescriptures i intertextualitats. Sense fer-ne escarafalls, els seus textos dramatics fusio-
nen en un tot cangons, musica, poesia i narrativitat des d’una voluntat manifesta d’explo-
rar els marges de la teatralitat, bo i rebentant-ne les costures, com també de relativitzar o
quiestionar els estrets limits de les disciplines artistiques i dels geéneres literaris per aire-
jar-los o ampliar-los.

En publicar la seva primera peca el 1998, La bufa, Mestres (1998: 7) advertia de bon
comengament que no es tractava d’una obra de teatre ad usum, sind d’un «material textu-
al per a un espectacle escénic» que, a les mans del collectiu artistic, acabava de prendre
forma i sentit. Era tota una declaraci6 de principis. El seu teatre no t¢ la intencié d’expli-
car una historia convencional, sind que cerca sobretot «compartir una experiéncia poe-
tica capag¢ de provocar I’emocio i alterar el flux vital quotidia» (Mestres 2018: 44).
Defensor amb armes i1 bagatges de la primigeénia funcio6 poética del teatre, Mestres reivin-
dica la importancia de la metafora com a impulsora de significats (en una linia que recor-
da la «maquina cibernética» de Roland Barthes) i, d’acord amb els plantejaments del
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dramaturg belga Paul Willems, es mostra partidari d’un teatre poétic que crei «estats
d’emociody i s’adreci a I’espectador «per mitjans poétics no racionalsy (Mestres 2016).

Entre els trets distintius de la dramaturgia de Mestres destaca el deute reconegut en-
vers els classics grecollatins —en el marc d’un frondds eclecticisme de lectures de pertot
arreu: William Shakespeare, Franz Kafka, Pier Paolo Pasolini, Sylvia Plath i un llarg et-
cétera— que li serveixen com a esperd i punt de partida per abordar tematiques contem-
poranies: les guerres, les violéncies, les identitats, la condicié humana o les patologies
del mén actual. Amb aixo no fa res més, en principi, que valer-se de I’«univers poéticy i
la «plasticitat» dels mites que, des dels origens, han estat objecte d’una «reelaboracio in-
cessant» (Grimal 2000: 25, 115 i 123). Teatralment, Mestres aprofundeix encara més en
el sintetisme de I’escena grega amb una capacitat poctica de quintaessenciar els mites i,
doblat de director, amb una acurada disposicié musical i plastica de les escenes. Des de la
concepcid espectacular del teatre que practica, juga a regna solta amb els elements de
la convencio teatral (el personatge, ’espai, la narrativitat), no inicament per indagar so-
bre els limits de la teatralitat, sind també per crear d’aquesta manera metafores i signifi-
cats nous.

Grosso modo, els textos de Mestres que s’inspiren en la rica tradici6 de la mitologia
grecoromana per fer-ne una recreaci6 lliure en clau actual de tematiques, personatges i
motius poden agrupar-se —sense desmereixer per aixo les seves confluéncies— en tres
cicles mitics: @) I’homeéric, centrat sobretot en La Iliada i L’Odissea d’Homer, que inclou
La bufa (escrita el 1993 [publicada el 1998)), 1714. Homenatge a Sarajevo (2000 [2004])
i Aquilles o [’estupor (2010 [2012]); b) el tragic, que parteix dels tres grans tragediografs
grecs, Esquil, Sofocles i Euripides, i que reuneix vuit textos: Dramatic (1999 [2002]),
Temps real (2005 [2007]), Farsa (2005 [2009]), Odola (2006 [2007]), Dos de dos (2007
[2008]), Un altre Wittgenstein, si us plau o L’ holocaust (2008 [2009]), Una historia de
Catalunya (2010 [2012]) i Confinament (2020, inédit), i ¢) I’0rfic, amb Teogonia d’Hesi-
ode i Les metamorfosis d’Ovidi com a referents principals, constituit per dues peces:
Contes estigis o el cabaret dels morts —obra mobil— (1994 [2002]) 1 Orfeu i Euridice
(2010 [2012)).

CICLE HOMERIC

Els dos grans monuments de la literatura grega, La lliada i L’Odissea, han estat una
font d’inspiracié fonamental per a la dramaturgia d’ Albert Mestres. D’una manera direc-
ta o indirecta, la seva influéncia es deixa sentir en tot el teatre que beu de la mitologia
grega, encara que les tres peces aplegades en aquest cicle en siguin especialment deuto-
res. La bufa és protagonitzada per un Ulisses que, lluny de I’heroisme épic, €s rebaixat
a un titella ridicul a mercé d’unes divinitats patétiques i cruels que el fan anar com una
baldufa. A despit que no hi faci referéncia explicita, /71/4. Homenatge a Sarajevo té
la Guerra de Troia —prototip dels conflictes béllics— com un estimulant substrat mitic
que inevitablement es projecta en les guerres contemporanies. Aquilles o [’estupor paro-
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dia les vicissituds d’aquest coléric heroi aqueu de la Guerra de Troia, victima collateral
de laira de Zeus.

Concebuda com una Opera, La bufa se centra en diversos episodis de I’Ulisses odis-
seic en el seu entrebancés viatge de retorn a ftaca: el comiat de Calipso, el malefici de
Circe, la davallada a I’infern i la tornada a casa. Fatigat pels anys, Ulisses s’acomiada
de Calipso després de tres décades de correr mén com un «saltamargesy». Amb nostalgia,
es plany de les ardues 1 duradores aventures belliques (Troia) 1 sexuals (Circe, Calipso)
en qué ha esmercat la vida, i sospira per retrobar Penélope i el casal d’taca. Abans d’alli-
berar-se de la dea-maga Circe, passa comptes amb la consciéncia sobre els desastres 1
les disbauxes de la guerra, les tribulacions sexuals o la dissort vital. Quan Circe li obre les
portes de I’infern, enraona amb els fantasmes de Socrates, Anticlea (la seva propia mare),
Hitler/Reagan i Maria Antonieta, que no semblen amatents —capficats com estan amb
les seves cabories mortals— a respondre els interrogants existencials de I’heroi troia.
Entre altres «ombres» —rics o pobres, bons o malvats en vida— també pot albirar Tantal
i Sisif (el seu possible pare), victimes de la faria dels déus. Finalment, retornat a ftaca,
Ulisses es troba amb un casal espoliat pels «pretendents» i una Pen¢lope envellida, gras-
sa i xerraire, 1 es veu obligat a guardar una cort de porcs als quals bateja amb noms mito-
logics. Mentre recorda amb melangia Circe i lamenta els anys malaguanyats en el setge
sanguinari de Troia, arriba Telégon —fill de Circe i seu— per reclamar-li a vida o mort
I’heréncia amb el proposit absurd de tornar a fer la guerra.

A La bufa, el text és escrit a la manera sincopada i insistent —feta de represes 1 fugi-
des endavant— de Thomas Bernhard. Esta amarat d’intertextos classics, sobretot de
L’Odissea d’Homer —en la traduccio de Carles Riba, sovint citada literalment a manera
d’homenatge—, pero també d’Ovidi (Les metamorfosis) i Platd (La Republica, Defensa
de Socrates, Fedo). 1 barreja registres més populars (parémies) o colloquials amb passat-
ges lirics d’alenada mitica, cangons de caire brechtia i composicions musicals (cantates)
o liturgiques (salmodies, lletanies). En una picada d’ullet a les tradicions mitiques de
I’orient mitja, el poema sumeri «Lublul bel nemeqi» (‘Vull lloar el Senyor de la Savi-
esa’) —conegut com el «Job mesopotamic»— amenitza el «ritual nigromantic» que obre
les portes de ’Hades. D’altra banda, si la cang6 inicial dedicada a la mort de Venus allu-
deix a la fi de I’amor, que Ulisses viu en la seva propia pell durant el viatge de tornada, la
que clou I’obra, «Cang6 de Sarajevoy, projecta les guerres mitiques en les barbaries i les
injusticies del segle xx, una presa de posicié que —amb una virada gradualment més in-
tensa cap a I’escepticisme— singularitza la dramaturgia mestresiana:

Cor No tenim paraules per dir-ho
pro es veu a tot arreu on miro.
No hi ha musica per cantar-ho
ni prou pit per empassar-ho.
Racisme, massacre, extermini,
Santa Intolerancia illumini
els campions de la justicia,
la llibertat i la noticia,
les grans idees, la igualtat,
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les fes i la fraternitat,

la pau dels forts i els drets humans,
perqué hi ha uns humans més humans
i tots els altres que no tant,
paladins que fan i desfan,

que Santa Intolerancia els guii

i ai d’aquell que no se’n refii,
perqué en nom seu mata la fam,
régim prescrit, i es crema el camp,
munts de cadavers s’arrengleren,
les prostitucions s’apoderen

de dones i homes i de nens,

i es manté el trafic amb consens
d’armes, persones i aliments,

de drogues i medicaments,

de diners i d’informacions,

en massa es fan violacions,
gravades en video i venudes,

no n’escapen ni les menudes,
grans herois de la veritat

que I’ideal han conquistat

ells son els flamants inventors

de tots els seus ginys destructors,
la neteja etnica i la bomba
d’Hiroshima i la trista tomba

de Txernobil, per posar un cas,
el napalm, la cambra de gas

ide Sibéria i la tortura,
i’almoina de la gent pura

als que han préviament despullat,
el debil, el lleig i el tarat,

els emprenyadors concentrats

en cents de camps de refugiats,
que Santa Intolerancia els guii

i ai d’aquell que no se’n refii,
que qui es defensa és terrorista

i qui es sotmet, el conformista,
¢és el bon ciutada democrata,
fidelissim gos de I’autocrata,

és en poténcia el bon turista

i és el perfecte consumista

que unta la roda del Nou Ordre,
que una sola veu dona I’ordre,
només val la llei del petroli
autoritzant a tot espoli,

compta aqui I’interés compost,
que és qui té la clau del rebost.
No tenim paraules per dir-ho
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pro es veu a tot arreu on miro.
No hi ha musica per cantar-ho
ni prou pit per empassar-ho. (Mestres 1998: 106-107)

Els horrors de la guerra que expressa Ulisses i el seu caracter intemporal tenen un
resso evident a /714. Homenatge a Sarajevo, una obra també en format d’opera que neix
de I’impacte de la Guerra dels Balcans. Com avanga el titol, Mestres posa en relaci6 el
Setge de Barcelona (1713-1714) durant la Guerra de Successié amb el Setge de Sarajevo
(1992-1996) durant la Guerra de Bosnia, a fi de mostrar la barbarie, el caos i les contra-
diccions de totes les guerres: bombardeigs, assassinats, violacions, judicis sumarissims,
prostitucid, etcétera. A més d’altres referents filosofics —Jean-Jacques Rousseau, Cesa-
re Beccaria— o literaris —Ruzante, Shakespeare, Plath, Mahmud Darwis— més o
menys explicits, dos dels més destacats son les tragedies Les suplicants, de la qual
és deutora 1’escena de la violacio, i Els perses d’Esquil, en la qual s’evoquen els desas-
tres de la guerra, que deixa mort i desolacio entre els més vulnerables. En I’escena final,
el Marques de Sade s’acara amb Les Furies —divinitats del mon infernal que adverteixen
als humans de la seva condici6 perible— en uns termes extrets del monoleg final de
Faust de Goethe:

MARQUES DE SADE:
El pensament d’aquella hora fatal,
de la certesa de la mort, m’abat.
De la divina esséncia exiliat,
pogués del somni no despertar mai.

VELLES [les Furies]:
Les glories humanes més grans ’espai
les dilueix, i cauen sota terra
al nostre atac negrevestit, desferra
als ritmes malignes del nostre peu.
La vida no val res, tothom és reu.

MARQUES DE SADE:
Passa el somni de pressa. Aixi és la vida.

VELLES:
Els nuvols llisquen per la volta ordida,
s’apaguen els astres, d’un llunya port,
d’alla molt lluny, ve la germana Mort. (Mestres 2004: 93)

Estructurada en escenes independents, amb formats i tons dispars que configuren una
mena de trencadis, /714. Homenatge a Sarajevo esta ideada per representar-se a grand
spectacle: «en un circ roma, amb espectadors a les grades o a I’arena a propia voluntat,
on accions de guerra i d’assetjament amb homes, cavalls, elefants, vaixells, submarins,
tancs, globus, avions i naus espacials han de conduir el fil i cimentar els diferents episo-
dis» (Mestres 2004: 13). Les escenes son protagonitzades per personatges molt diversos,
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s’ambienten també en llocs i moments de la historia diferents, i alludeixen no tan sols a
les guerres que s’insinuen en el titol, sind també a altres, com ara I’interminable conflicte
palestinoisraeli, i a genocidis comesos amb la connivencia de les «forces de la pau» o les
«ongsy», de manera que fa I’efecte que «el moén ha viscut immers en una guerra perenne i
que I’instint sadic ha governat sempre les relacions entre els homes» (Santamaria 2007:
203). En conjunt, mostren les conseqiiéncies tragiques de les guerres, en qué es barregen
el grotesc, la violéncia i la mort en un fotum revolutum satiric i antiépic, a través d’una
gran varietat de llenguatges i estétiques: de I’acci6 coral tragica al duet comic entre ro-
brenyenc i apallassat, tot passant pels dialegs entre adversaris, converses amb la partici-
pacid de Rousseau i Beccaria, Sade i Plath; i de la cang6 popular a I’intimisme liric, sense
oblidar el llenguatge colloquial o la comicitat shakespeariana, entre d’altres.

La mitologia grega torna a ser central en Aquilles o [’estupor, un «ballet dramatic»
—resultant d’una nova fusié de géneres— que s’inspira en La lliada i L’Odissea, 1 El
Prometeu encadenat d’Esquil. Després que Prometeu s’adreci al pare dels mortals i dels
déus per proposar-li un pacte que eviti I’acompliment de la malediccié de Cronos, es pa-
rodien amb un punt de sarcasme diversos episodis de la vida mitica d’Aquilles: des de la
infantesa, quan la seva mare Tetis li profetitza la vida curta, fins a la mort a Troia, per
interseccio d’Apollo. Si en un «no llocy es troben Aquilles i Helena, dos dels grans pro-
tagonistes de La [liada, i es declaren paradoxalment un amor impossible «en aquesta
vida» (que tanmateix la ficcid fa viable), al final, una vegada I’heroi ja és mort, la matei-
xa Helena s’endu de bracet Aquilles de I’escenari (Mestres 2012: 60-61), de manera que
es trasbalsen del tot els fonaments del mite.

Bo i posant en practica la integraci6 de ballet i drama, Aquilles o [’estupor distingeix
els personatges «dramatics» dels «coreograficsy; entre els primers destaca el Narrador/a,
que a manera de cor comenta cada coreografia, relliga la sintaxi i la semantica de les esce-
nes i les emmarca en les coordenades de la mitologia classica. En la parodia dels mites i
els herois, Mestres es permet la llicéncia d’interpretar-los a son lloure amb una rebaixa de
I’¢pica heroica i una hiperbolitzacié del contingut sexual, dues manipulacions que creen
un efecte de ridiculitzaci6é comica. Aixo no obstant, tampoc no renuncia al lirisme dels
episodis més tragics, com la mort d’Héctor a mans d’ Aquilles o —amb ressons d’Aquilles
o l'impossible de Lloreng Villalonga i d’Errata de George Steiner— el prec de Priam per-
que li retorni la despulla del fill. Els registres formals també son variats. Aixi, Prometeu
aboca un monoleg escatologic en un argot que s’assembla al de Mac a L ‘opera dels tres
rals de Bertolt Brecht, mentre que Aquilles parla successivament com un noi ingenu, un
adolescent desenfadat i un heroi existencialista, dolgut per la mort de Patrocle.

CICLE TRAGIC

Els tragics grecs han estat per a Albert Mestres una altra de les fonts inspiradores de
la seva dramaturgia, segurament una de les més fecundes. Des de Prometeu (Dramatic)
fins a Filoctetes (Confinament), tot passant per Electra (Temps real), Ifigénia (Farsa),
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Antigona (Odola), Helena (Dos de dos), Aiax (Un altre Wittgenstein, si us plau o L holo-
caust) i Edip (Una historia de Catalunya), els herois i les heroines de les tragédies d’Es-
quil, Sofocles i Euripides, tan feértils d’estrats simbolics, literaris i artistics, son transferits
a la contemporaneitat —amb un procediment intencional de distorsi6 ironica i de vega-
des parodica— per tractar sobre tematiques actuals. No son, les vuit peces d’aquest cicle,
adaptacions de les tragedies, ni de bon tros, sin6 relectures i recreacions originals que
doten d’una semantica i un simbolisme nous els mites de partida.

A Dramatic, Mestres converteix El Prometeu encadenat d’Esquil en un personatge
femeni, (Prome)Tea, que encarna el dolor de les dones a causa de la tirania masclista.
Condicionada pel passat, en el seu cas com a victima d’un incest, Tea assumeix les tres
edats de la dona: la joventut (TeaA), la maduresa (TeaB) i la vellesa (TeaC), talment com
Les edats i la mort (1539) de Hans Baldung o Les tres edats (1905) de Gustav Klimt. En
un monoleg bernhardia, revelador d’un pensament obsessiu i angoixat, TeaA, TeaB i
TeaC destrenen alternadament la vida d’una mateixa dona en els moments vitals més
importants, superposats «en un temps dramatic unic» (Coca 2002: 54). Aquestes tres
edats vitals s’associen de manera ineluctable al dolor: el sexe, en la joventut; la materni-
tat, en la maduresa; la solitud, en la vellesa. En les etapes decisives de la seva condicio
civil de dona (filla, esposa/mare i avia), Tea pateix la violéncia fisica i psiquica dels ho-
mes (pare, marit i fill) en el context d’una societat «de retrogrades masclistes carpeto-
vetonics» (Mestres 2002: 31). En el rerefons, el desengany del sexe, la depressio de la
maduresa o la solitud neurotica de la vellesa tenen 1’origen en el trauma viscut i les con-
seqiiéncies que se’n deriven a causa de I’abus sexual perpetrat en el nucli familiar:

TeaB

Jo jugava a la meva habitacié Marieta Marieta de 1’ull viu i entra el pare conillets conillets a
amagar a amagar que la llebre és a cacar em sents Pere? es descorda la bragueta i treu la
obre la boca nena menja nena obeeixo Pere empasso la llet i aix0 anys i panys si de tant en
tant fins que vaig ser més gran i llavors un dia o sigui viviem a ciutat i només anavem al
poble a I’estiu vull dir el pare era I’inic era un mati d’aquells enlluernadors o sigui jo estava
convalescent d’una grip o sigui ve el pare i entra a la i llavors m’incorporo i obro la no nena
ajeu-te nena Pere el llapis treu-te les calcetes nena i llavors treu la i me la i em fa un mal que
em moro un mal horroros Pere em va fer mal vaig a la obro amb vergonya i culpa i por i tot
tot el nit una nit més un ocell gris un pardal? (Mestres 2002: 55)

Aixi com Prometeu pateix la violéncia divina per haver atorgat el coneixement i les
arts als humans; és objecte d’un castig atro¢ que condiciona la seva vida, i es rebella
obertament contra la tirania implacable de Zeus, Prometea és victima de I’opressio dels
homes; viu traumatitzada per 1’abuis sexual patern i les relacions frustrades amb el marit i
el fill, i denuncia el sistema patriarcal que encara domina la societat coetania. Tant Pro-
meteu com Prometea coincideixen també en la dificultat que tenen de parlar d’un passat
dolords que els ha abocat a un present fatidic —d’aqui ve el flux compulsiu en la seva
manera d’expressar-se de Tea. Escénicament, Dramatic duu al limit les possibilitats de la
teatralitat amb una escriptura que unifica les intervencions de les actrius, les acotacions i
els pensaments dels personatges en un four de force interpretatiu que reclama un ritme
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cronometric i in crescendo. Com en altres textos de Mestres, manté també les cangons
que graduen I’obra i que fan referéncia a un univers semantic de dolor i desengany, i més
en concret a I’original esquilia («Cang6 de Prometeay, «Cang6 d’lo»).

Recreaci6 de L 'Orestea d’Esquil, amb la superposicio d’Electra de Sofocles i de les
versions posteriors d’aquesta tragédia (sobretot Pasolini), Temps real es focalitza en
Agamémnon i Clitemnestra, que converteix en una parella actual, Nonet i Clita, erosio-
nada per una creixent violéncia domeéstica. La mort de la seva filla Génia (Ifigénia) i la
relacié adultera de Clita amb Gisto (Egist) agreugen encara més 1’espiral d’agressions,
vexacions i insults entre el matrimoni, que afecten també els altres dos fills, Uri (Orestes)
1 Eli (Electra). Assassinat Nonet, Gisto usurpa el lloc del marit a 1a llar i instaura una sifu-
acio bis, marcada de nou per la violéncia que exerceix sobre Clita i els seus fills. A partir
d’aquest esquelet argumental, en qué els hipocoristics remeten als personatges classics,
s’hi ofereixen variacions significatives —com passa de fet en les llegendes de la mitolo-
gia d’origen, repletes d’innovacions, variants i contradiccions— que amplien les possibi-
litats d’interpretar la historia de maneres diferents, sobretot en relacié amb la practica
indiscriminada, inhumana, de la violéncia entre els personatges. Amb la irrupcio final de
les Erinies, manllevada de la traduccié de Carles Riba de Les Coéfores (Tomas 2017:
285), 1 que rebla la «Cang6 d’Orestesy, s’apunta la idea del remordiment sense remissio
que recau sobre Uri i Eli pel matricidi comés. Tanmateix, en contrast amb L 'Orestea,
com fa notar Alba Tomas (2018): «aqui no hi ha cap final conciliador ni cap déu que san-
cioni o justifiqui d’alguna manera els crims comesos». Cantada per 1’ Actor, la «Cangd
d’Orestes» explicita clarament el lligam amb el mite tragic grec:

Fins la mare ha de pagar.
Pot un fill matar la mare?
Tallar-1i el coll em perdra,
la sang materna surt cara.
Agameno tot sagnava,
Clitemnestra tria gram,
Egist que li va al darrere
iamb el tripi tripi tram.

Mira-les com formiguegen

dels ulls gotegen sang fosca,

son elles que em persegueixen,

les Erinies de veu llosca.

Agameno tot sagnava,

Clitemnestra tria gram,

Egist que li va al darrere

i amb el tripi tripi tram. (Mestres 2007: 174)

L’acci6 de Temps real avanga amb escenes que es reiteren en cada acte amb repetici-
ons, ampliacions i canvis, determinants per modificar-ne el sentit, en una estructura tem-
poral circular molt ben delimitada que, com apuntava Oriol Izquierdo (2007: 18),
s’assembla a les variacions musicals o les descomposicions cubistes. A diferéncia del
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xuclador de violéncia en qué esta atrapada la resta de personatges, el de I’ Actor marca el
«temps real» de la representacio, travessant I’escena en diagonal segons el sentit de les
agulles del rellotge. Pel que fa a I’espai escenic, la distribucié en quatre cuines simeétri-
ques comunicades per portes, en que tenen lloc les diverses escenes, permet definir una
accid principal i altres de simultanies, que de vegades queden en I’ombra, i contribueix a
amplificar les possibilitats interpretatives dels fets des d’Optiques diverses. Les cuines
son una metonimia del gineceu 1, talment el palau dels Atrides, es converteixen en un
auteéntic escorxador de vides humanes. Com en altres peces seves, Mestres dedica un se-
guit de cangons a les heroines i els herois mitics —Electra, Agamémnon, Clitemnestra,
Orestes— que n’evoquen el desti tragic 1 incorpora també cancons populars i infantils
que prenen, en el nou context, una gran for¢a metaforica al voltant del concepte de la vi-
oléncia (Tomas 2017: 280-303). La combinacio d’aquests recursos escénics i lingiiistics
atorga dinamisme a 1’accié dramatica i aprofundeix en la funci6 poética —i en aquest
cas, catartica— de 1’obra teatral.

Farsa pren com a base Ifigenia a Taurida d’Euripides per tal de proposar una Ifigénia
moderna, anomenada Geénia i muda per decisid propia, que és victima de 1I’egoisme dels
pares i que es troba en un atzucac vital. D’acord amb el teatre classic, I’obra comenga amb
un proemi en qué Joan Proleg —I1’home orquestra de la sala— explica les picabaralles que
hi ha entre I’equip artistic, les genialitats del director o de I’escenograf, la por de I’actriu
per sortir a escena i la incapacitat de 1’actor per aprendre’s el paper. Abans d’aparéixer
Genia, Joan Proleg canta el moment en que 1’heroina mitologica esta a punt de ser immo-
lada a I’altar d’Artemis. Venguda per la por i el fred, Génia entra a escena per expressar
«sense paraulesy —un flux de consciéncia amb ecos de Plath— el desfici que la turmenta
des de petita, 1, com en la trageédia grega, surt de I’escena per suicidar-se —en aquest cas
amb una pistola. L’ Actor assumeix, en un discurs indirecte, diverses veus per relatar el
dilema del president dels EUA davant I’amenaca d’una organitzacio terrorista d’assassi-
nar la seva filla Génia, si no accedeix a les seves demandes. Com un nou Agaménom,
aquest primer mandatari tria sacrificar la seva filla pels interessos del pais. En una pirueta
final, Genia fa callar I’actor i, davant del desastre, Joan Proleg també se suicida.

Amb Farsa, Mestres dissenya un dispositiu que juga subtilment amb la metateatrali-
tat. Tots els elements que I’integren tenen un doble paper: el public, el dels espectadors
reals i els ficcionalitzats; I’actor que fa de Joan Proleg, el de la funcid del proleg del teatre
classic (d’aci el nom) i el del responsable del teatre de ficcid a qué assisteix el public fic-
cional (la can¢6 que canta també forma part de I’obra de ficcid), 1 I’actriu, el de Geéniai el
de la intérpret del teatre ficcionalitzat, indisposada per actuar, de manera que, quan es
mata, se suicida com a actriu i personatge (Mestres 2016). Per acabar-ho d’adobar, hi ha
un altre agent invisible: el director del teatre, que fa sortir els intérprets/personatges i,
probablement atonit, assisteix al desgavell final. A més d’aixo, el text escruta les possibi-
litats semantiques de 1’espai teatral, completament buit, a partir de I’is semiotic de les
entrades i sortides, que fan pensar també en el mon de Brossa i del clown. El mateix titol
de I’obra és subvertit des del moment en qué I’expectativa del burlesc arrela en el tragic.

Odola té com a protagonista I’ Antigona sofocliana —més les versions posteriors,
entre les quals destaca la de Salvador Espriu— i contraposa la visio tragicament irracio-
nal de la seva missi6 heroica amb el comportament farsesc de Panxo/a, simbol del poble.
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Antigona, filla d’Edip, assumeix les conseqiiéncies que comporta voler enterrar, en con-
tra de la rad d’estat, el seu germa Polinices, «el perdedor», «terrorista odiat, / bandejat,
insultat, germa» (Mestres 2007b: 12). Ara bé, en comparaci6 amb la tragedia de Sofo-
cles, no és el despotic Creont, sind el Senat —en teoria una de les institucions basiques
d’una democracia—, qui dicta les lleis; en nom seu, prohibeix que el cos de Polinices
rebi sepultura i proclama que, si algi I’honora o el plany, sera exiliat o condemnat a mort.
Malgrat que Edip li prega que no ho faci, Antigona es proclama —sofoclianament— nas-
cuda per a I’amor, no pas per a I’odi, i es disposa a retre honors funeraris a Polinices en
virtut d’una llei superior a la de I’estat, passatgera i mudable: «la llei de la sang» (Mestres
2007b: 22). En lloc de ser simbol de Ia lluita contra la tirania, doncs, Antigona s’erigeix
en defensora de I’atavisme 1 I’irracional, antitétics als valors democratics.

El rerefons d’Odola —*sang’ en eusquera— és el conflicte armat d’Euskal Herria, que,
en el context d’una presumpta democracia com I’espanyola, es converteix en una coartada
per a la tirania. Al comencament de I’obra, Edip —vell i cec— canta una versi6 del poema
pacifista «La casa del meu parey», de Gabriel Aresti, i, al final, lamenta que la violéncia basi
la seva legitimitat «sobre la sang fraterna» (Mestres 2007b: 28). Com a contrapunt comico-
tragic, el personatge mut de Panxo/Panxa (recuperat de 1714. Homenatge a Sarajevo) ac-
tua d’una manera cruel i arbitraria fins al punt de matar a cops Antigona —en una escena
entre espriuana i esperpéntica— i enviar el malaurat Edip a I’exili. Des del punt de vista
escénic, seguint la fusio artistica de musica i teatre, caracteristica de la dramatirgia mes-
tresiana, Odola incorpora un quartet de violi, violoncel, percussi6 i piano com a personat-
ges que, en algunes escenes, interactuen amb els intérprets. A més, juga amb els niimeros
de circ o amb referéncies brossianes en les escenes comiques que serveixen d’enllag amb
les més tragiques. Com ja havia comencat a explorar a Farsa, a partir del model del teatre
classic antic i també de Brossa, delimita I’espai escénic d’acord amb les entrades i sortides
dels personatges, que prenen d’aquesta manera un valor semiotic.

En el rerefons de Dos de dos hi ha Helena d’Euripides, una tragédia en qué la bella he-
roina —victima dels déus— aconsegueix retrobar Menelau, el seu marit, i alliberar-se de
I’estigma de ser la causant de la Guerra de Troia. En clau sarcastica, aquesta parella heroica
es transforma en Helena i Manelic, dos barcelonins de soca-rel que, mentre el seu matrimo-
ni entra en un declivi inexorable, observen amb preocupacio la preséncia de veins vinguts
d’altres indrets 1 amb altres cultures, religions i llengiies. Xenofoba i xafardera, Helena
maleeix els nouvinguts, pero es deixa seduir pels encants sexuals d’un jove pakistanés —
Rajid— que acull a casa. Molt més comprensiu amb els migrants i bon jan de mena, Mane-
lic, cap de colla castellera i bevedor, comercial de roba interior per a més detalls, sent —com
el seu homoleg guimerania— una atraccié malaltissa per la seva dona, la qual no té cap mena
de rubor a fer-li el salt. Tots dos encarnen I’estereotip del barceloni carregat de pors i de
prejudicis identitaris envers els qui no son «catalans». Com els referents euripidians, en qué
tot I’heroisme que contenia la seva llegenda queda rebaixat a 1’escala humana quan desco-
breixen que han estat titelles de les divinitats, la parella doméstica d’Helena i Manelic
desemmascara la xenofobia d’arrel catalana i el temor visceral a perdre la identitat —im-
perceptiblement 1’obra €s una réplica a I’oportunista Forasters (2004) de Sergi Belbel. En
la pentltima escena de Dos de dos, Helena li engalta al seu home el pitjor dels insults, re-
ferint-se a Menelau, el marit mitic de la bella Helena:
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MAaNELIC: Bon noi, el pobre Rajid, dimontris.
HEeLENA: Al capdavall tu ets un atrida, no?

Fosc al so de la sardana Baixant de 1a Font del Gat del mestre Morera. (Mestres 2008: 174)

Semblantment a Dramatic, Helena i Manelic incorporen en els gairebé monolegs
que s’adrecen 1’un a ’altre els pensaments doméstics o inconfessables —barrejats en el
cas de la dona d’aforismes nietzscheans. Plens d’anacoluts i1 discordances, els seus dia-
legs recorden els mecanismes de sentit de la dramaturgia brossiana més sainetesca i fins
i tot incorporen répliques a un personatge absent —el de la filla, quan els fa saber la no-
ticia del seu divorci. D’altra banda, des del mateix titol, que esmenta una estructura tipi-
ca dels castells (anomenada també «torre de dos»), Mestres se serveix de la cultura
castellera —i popular en general— per articular I’obra des d’un punt de vista semiotic.
Els tocs de gralla interpretats abans, durant i després d’una actuacio castellera delimiten
les escenes, estructuren I’obra com si en fos una jornada festiva i marquen el ritme de la
representacio. En el monoleg de Manelic s’hi evoca una diada castellera i en les seves
répliques no hi falten els referents del mon de les torres humanes. Amb intencionalitat
satirica i amb un doble sentit sexual, per cloure els actes també s’introdueixen danses
internacionals —una sardana de Morera i tot, com hem vist— en contrast amb les can-
¢ons populars catalanes, creant aixi una inversio dels signes identitaris en clau de teatre
de cabaret. Hi sovintegen també les allusions als plats tipics de la gastronomia catalana
fins al punt que Helena arriba a explicar una recepta d’estofat —feta de carn del pobre
pakistanés!— amb bolets i patates. Com en altres obres, juga aixi mateix amb I’espai
escenic —I’interior d’un pis barceloni— perque en mostra diverses cares a la manera
d’un quadre cubista.

A Un altre Wittgenstein, si us plau o L’ holocaust, una peca molt més breu, Mestres
hi reprén el tema de la bogeria que tracta a la seva novella Ales de cera (1996) i —amb
el subtext de I’ Aiax sofoclia, embogit en no atényer les armes d’Aquilles— enfronta el
Ludwig Wittgenstein del Tractatus logico-philosophicus 1 el dels darrers anys, el de les
Investigacions filosofiques. El dialeg entre tots dos revisa alguns aspectes controverti-
bles de la seva vida i el seu pensament —com ja havia fet Manuel Molins a La maquina
del doctor Wittgenstein (1987 [1999]). Es interpretat per un sol actor i interromput per
sortides fora d’escena en qué s’evoca de fons la massacre que —tot emulant Aiax— Un
altre Wittgenstein comet amb un fusell metrallador en el campus universitari de Cam-
bridge —una allusio hiperbolica a la follia del filosof que tracta també Thomas Bern-
hard a El nebot de Wittgenstein (1982). Com a Odola, Un altre Wittgenstein, si us plau
o L’holocaust també incorpora musics en escena —un quartet de corda— en un espai
practicament buit —I’edici6 de I’obra inclou la partitura del seu pare, Josep M. Mestres
Quadreny.

Complement de Dos de dos en la mesura en que tracta de la realitat catalana, Una
historia de Catalunya pren com a referent Edip de Sofocles. Aixi com Edip és I’arquetip
d’una nissaga dissortada i de la victima «innocent» del desti marcat pels déus, la historia
traumatica de la familia d’Ona (hipocoristic d’ Antigona) també ho és: arrenca de la lluita
fratricida durant la Guerra d’Espanya i continua amb la dictadura i la soi-disant democra-
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cia, deixant seqiieles perverses que afecten tant els fills com els nets i besnets. La jove
Ona es fa hereva de tota la «podridura» de la familia i acusa Mossén Gramona, capella
franquista, dels seus «crims brutalsy, perpetrats impunement durant la dictadura en nom
del déu cristia (Mestres 2012: 93-94). Al final, Ona recull Pipa (versi6 femenina d’Edip)
per posar llum a una historia plena d’atrocitats i foscors.

En Una historia de Catalunya, Mestres explora 1I’ambit corrosiu de la familia com a
espai de regressio social, a I’estil del Porcile (1969) de Pier Paolo Pasolini, amb profun-
des implicacions en la dinamica de la societat i la politica catalanes actuals, de les quals
¢és una mera metafora. El passat de la familia d’Ona es projecta com a allegoria i paradig-
ma en la historia del pais (guerra i revolucio, dictadura, transicio) i en la situacié sociopo-
litica contemporania. Respecte a I’espai escénic, prossegueix també amb la dislocacio
que havia proposat a Dos de dos per mitja, en aquest cas, de dos espais que dialoguen en
moments temporals diferents i on transiten de manera indiferenciada personatges del
passat i del present.

Una de les darreres aportacions a aquesta recreacio dels tragics grecs és Confina-
ment, escrita en plena pandémia de la covid-19 i basada en Filoctetes de Sofocles. El
subtext és 1’episodi en queé Filoctetes, després de deu anys d’estar reclos a ’illa de Lem-
nos, rep la visita de Neoptolem per recuperar les armes d’Héracles, sense les quals no es
pot prendre Troia. A aquest nivell mitic, s hi superposa, per un costat, una relacio perfi-
da, feta d’evasives i mentides, que ailla els dos personatges del mon interior i que els
reclou mentalment, i, per I’altre, una reflexio sobre el confinament obligat a causa de la
crisi sanitaria de la covid-19. Tancats en una cova solitaria, Neo (Neoptolem) intenta
convencer Filo (Filoctetes) que en surti per tal de salvar el moén de la devastacio6 origina-
da —no pas per una guerra sin0— per un virus letal. La perversa relaci6 entre tots dos
alludeix a la situacié de pandémia que ha conduit a un comportament gregari i que ha
entronitzat el culte a la seguretat, ha anullat el pensament individual i ha coartat la 1li-
bertat.

Els dos personatges de Confinament mantenen un dialeg beckettia, minimalista, re-
blert d’ellipsis 1 sobreentesos, circumloquis i silencis, reiteracions i fugides, interromput
només per diverses cangons que amplien la significacié metaforica del lligam Neo i Filo,
tot referint-se tant al mite grec com a la situacié pandémica. Un altre classic, De rerum
natura de Lucreci, citat explicitament per Filo, permet d’alludir —per associacio— a la
pulsi6 sexual entre la parella protagonista, a la condicié mortal dels humans i, com a si-
mil historic, a la pesta que assola Atenes en temps antics. A més, continuant amb I’explo-
raci6 de I’espai escénic, per mitja del joc entre «dins» 1 «fora» a qué fan referéncia sovint
Filo i Neo es tradueix ’estat de confinament —fisic i mental— que pateixen tots dos.
Estrenada a I’Escenari Joan Brossa el 2021 amb el titol de Poder voler sortir, el muntatge
de petit format transmetia verbalment i plasticament I’angoixa claustrofobica dels pitjors
periodes de la pandémia provocada per la covid-19 i es materialitzava en forma d’una
obra coral, amb desdoblament de personatges, perqué el text en cap moment permetia
deduir, per la gramatica, el génere de la parella Filo i Neo.
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CICLE ORFIC

El mite d’Orfeu —generador de multiples adaptacions i recreacions literaries i artis-
tiques— ¢és la deu inspiradora principal d’aquest cicle. El descens infructués d’Orfeu als
Inferns per I’amor envers Euridice —I’episodi mitic més celebre, que ja canta Virgili a
les Georgiques— esta dotat d’un simbolisme extraordinari que el fa especialment apte,
d’una banda, per contraposar-lo amb la visié de la mort que tenen altres tradicions i cul-
tures d’époques diverses i d’arreu del mon, com a Contes estigis o el cabaret dels morts,
1, de I’altra, mitjangant la versio que n’ofereix Ovidi a Les metamorfosis, per recrear la
davallada al reialme d’Hades i Pers¢fone i la mort d’Orfeu des d’una perspectiva parodi-
ca, antiheroica i existencial, com a Orfeu i Euridice.

A Contes estigis o el cabaret dels morts —obra mobil—, el personatge «Albert Mes-
tres» —emulant Xahrazad de Les mil i una nits— malda per distreure el barquer Caront
amb 1’objectiu que doni voltes i aixi no acabi d’arribar als estatges d’Hades i Persé¢fone.
Les histories que explica «Albert Mestres» mentre la barca fa tombs pel riu Aqueront
mostren les diverses formes de morir: I’afusellament en una lluita de poder, 1’ofegament
per un miratge, la crucifixio dels condemnats, el suicidi dels desesperats o la fam dels
pobres. Segons el referent literari de que son deutors, els contes se situen a I’ America
llatina, la Rissia tsarista, I’Efes de I’antiga Jonia, la ciutat de Fes en temps de I’ Al-Anda-
lus o la Xina de la Dinastia Qing. A les acaballes de cadascun, a la manera brechtiana,
una cang6 recull amb sarcasme la «lli¢d» intemporal que se’n pot extreure. En I’escena
final, subvertint la mitologia grecoromana i seguint de prop Didalegs dels morts de Llucia
de Samosata, el barquer Caront no aconsegueix cobrar I’0bol corresponent i, sense un ral,
«Albert Mestres» convida la Mort que pagui per ell 1, en negar-s’hi, es lliura de culminar
el darrer viatge —si més no, de moment. En un to desenfadat i cabaretesc, I’obra és una
invitacio als gaudis de la vida, sobretot als plaers del sexe, com a millor resposta al setge
de la mort igualadora.

A més del poema genealogicomitic Teogonia d’Hesiode i de Didlegs dels morts de
Llucia de Samosata, que serveixen de marc de la singladura del personatge «Albert Mes-
tresy, les diverses escenes de Contes estigis o el cabaret dels morts ofereixen una versio
propia d’un conte d’El Satirico de Petroni; una ampliaci6 del final del capitol «La mort»
d’El collar de la coloma d’1bn Hazm, que tracta de les conseqiiéncies fatals de la separa-
ci6 irremissible dels amants; una recontextualitzacié mexicana de la novelleta 4b justi-
cia maravellosa del canonge valencia Jordi Centelles (segle xv), exhumada per Eulalia
Duran (1986); una dramatitzacid de la primera part del relat «Una dama arruina amb en-
ganys un home en nits de vent i lluna» d’Els mandarins de Wu Jingzi, i una reescriptura
del poema «La Russalka» d’Aleksandr S. Puixkin, sobre un anacoreta que €s seduit per
una sirena. En tots aquests casos, la reelaboraci6 €s tan profunda i mediata que dificil-
ment pot considerar-se que siguin adaptacions dels respectius textos de partida. Clou
I’obra una traduccid i reescriptura també lliure del poema «Coro di morti nello studio di
Federico Ruysch» de Leopardi, versionat per Josep Carner el 1923:
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CoR DE MORTS (LEOPARDI)

Sola en el mén eterna, al qual s’adreca
tota creada cosa,

en tu, Na Mort, es posa

nostra nua natura;

feli¢ no, pro segura

de I’antic dolor. Fonda nit de pressa
a la confusa ment

el pensar fa fosc dura;

al’esper, al desig, I’esperit arid
I’alé mancar-li sent:

aixi d’afany i temenca ¢és lliure,

iel llarg temps buit i lent
consumeix sense tedi.

Viviem: i com de poruga larva,

i de somni suat,

vagareja al lactant nad6 per I’anima
confusa recordanca:

tal memoria n’avanca

del viure nostre: pero de por és lluny
el record. Qué vam ser?

Que va ser el punt acerb

que nom de vida té&?

Cosa arcana i estranya

la vida és a la ment nostra avui, tal
com dels vius a la ment

la ignota mort apareix. Com vivint
de la mort fugia, aixi mateix fuig

de la flama vital

nostra nua natura

feli¢ no pro segura;

pero que ser beat

nega als mortals i nega als morts el fat. (Mestres 2002: 131-132; ¢f Carner 1978: 62)

Orfeu i Euridice recupera el mite orfic manllevat del llibre desé i onzé de Les me-
taformosis d’Ovidi per fer-ne una versi6 diferent. Orfeu assisteix desolat a la mort
d’Euridice i davalla a I’infern a cercar-la, acompanyat tanmateix de la bacant Panxa
—inductora criminal de 1’0bit de ’estimada. Perséfone concedeix a Orfeu que pugui
endur-se Euridice amb la condicié que no es giri mai a mirar-la. Quan esta a punt de
sortir de I’infern, mentre Euridice es queixa que no el veu, Orfeu es gira en el darrer
moment i I’amant desapareix a I’acte. Caront nega al desconsolat Orfeu tornar a entrar
al’Hades, atés que «el riu només un cop s’ha de creuar» (Mestres 2012: 20). Enfollida
perqué Orfeu no li correspon, Panxa el mata i el Cor de Tracies —les bacants boja-
ment enamorades d’ell— n’esquartera el cos —una versid que s’avé amb la tradiciod
del mite que responsabilitza les dones tracies de la mort d’Orfeu pel fet de mante-
nir-se fidel a la memoria d’Euridice. L’obra es clou amb un «himne orfic» —cantat
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per un Pastoret— en que s’evoca I’imperi arbitrari de la Mort per allargar o escurgar
la vida.

Com algunes de les obres dels cicles homeric i tragic, Orfeu i Euridice és pensada en
tant que «Opera per a quatre-cents musics» en que la parodia consisteix a convertir la
tragica fi dels amants en una venjanca sentimental, executada per despit per una de les
bacants, la despietada Panxa —un personatge, com hem vist, present abans a /7/4. Ho-
menatge a Sarajevo i a Odola. Al voltant de la parella mitica d’Orfeu i Euridice, diversos
cors acompanyen els intérprets i posen veu als personatges del relat d’Ovidi. La com-
pressio del mite —un altre dels elements fonamentals de I’operaci6 parodica que Mestres
empreén en les seves reescriptures— redueix a vuit versos el retorn d’Orfeu a I’infern i la
retrobada amb Euridice, que transforma també en una lectura existencial, coherent amb
I’«himne orfic» de cloenda:

Ja soc ben lliure

vinc a I’infern,

viure no viure,

no-res etern. [...]

Ombreta meva,

la pena lleva,

tot tot s’ho enda

la mort, fins tu. (Mestres 2012: 24)

COROLLARI

La revisitaci6 dels classics grecollatins en la dramaturgia d’ Albert Mestres parteix
d’un doble moviment que tendeix a recontextualitzar en clau actual les aventures miti-
ques i, de resultes d’aix0, a resemantitzar el paper dels herois i les heroines —i la carrega
de simbolisme que traginen— en relacio amb les llegendes d’origen. D’aquesta manera,
les desventures i les complexitats dels personatges mitics son recreades amb una gran
llibertat i dosis notables d’ironia o de parddia, i se situen a escala humana des d’una mira-
da subversiva i contemporania. Per a Mestres, com en les tragédies classiques, els mites
—1i les addicions posteriors— esdevenen una matéria primera que, subjecta a una origi-
nal llibertat d’invencio —per dir-ho ribianament—, permet expressar una cosmovisio de
la societat coetania i de la condicié humana no pas des d’una Optica moral, sin des d’una
inquietud existencial. A risc de caure, potser, en una mena de bucle interpretatiu o d’her-
metisme cultista en la reiteraci6 obsedida de referents, mecanismes i proposits. Sigui
com vulgui, a través de la recreacio d’aquests mites, el teatre de Mestres revela, com en
els temps antics (Grimal 2000: 142), el subconscient collectiu —les pors i les temences,
sobretot— de I’€poca contemporania.
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RESUM

Albert Mestres (Barcelona, 1960) €s un dels autors més solids i originals de la dra-
matlrgia catalana actual. El seu teatre dialoga eclécticament i desinhibida amb els refe-
rents cultes i populars, i les tradicions literaries, artistiques i filosofiques d’allo més
heterogenies. Bona part dels seus textos s’inspiren en la rica tradicio de la mitologia gre-
coromana per fer-ne una recreacio lliure en clau actual. Poden agrupar-se en tres cicles
mitics: @) I’homeéric, centrat sobretot en La Iliada i L’Odissea d’"Homer (La bufa, 1714.
Homenatge a Sarajevo 1 Aquilles o [’estupor); b) el tragic, que parteix dels tres grans
tragediografs grecs, Esquil, Sofocles i1 Euripides (Dramatic, Temps real, Farsa, Odola,
Dos de dos, Un altre Wittgenstein, si us plau o L holocaust, Una historia de Catalunya i
Confinament), i c) I’0rfic, amb Teogonia d’Hesiode i Les metamorfosis d’Ovidi com a
referents principals (Contes estigis o el cabaret dels morts 1 Orfeu i Euridice).

PARAULES CLAU: teatre catala contemporani, Albert Mestres, mitologia grecoromana, tea-
tre classic, recreacio lliure.

ABSTRACT

Mythological cycles in the drama of Albert Mestres

Albert Mestres (Barcelona, 1960) is one of the most solid and original contributors to
modern-day Catalan drama. His work engages eclectically and uninhibitedly with both
cultured and popular models, and remarkably heterogeneous literary, artistic and philo-
sophical traditions. A large number of his texts are inspired by the rich tradition of Grae-
co-Roman mythology, out of which he produces free adaptations from a contemporary
perspective. They can be grouped into three mythological cycles: (a) Homeric, focusing
mostly on Homer’s /liad and Odyssey (La bufa, 1714. Homenatge a Sarajevo and
Agquilles o I’estupor); (b) tragedy, which starts from the three great Greek writers of trag-
edies, Aeschylus, Sophocles and Euripides (Dramatic, Temps real, Farsa, Odola, Dos de
dos, Un altre Wittgenstein, si us plau o L’ holocaust, Una historia de Catalunya i Con-
finament), and (c) orphic, with Hesiod’s Teogonia and Ovid’s The metamorphoses as the
principal models (Contes estigis o el cabaret dels morts and Orfeu i Euridice [Orpheus
and Eurydice]).

KEy worps: contemporary Catalan drama, Albert Mestres, Graeco-Roman mythology,
Classical drama, free adaptation.
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