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Carles BATLLE. Director

cditorial

El dossier principal del nimero 44 d’Estudis Escénics, segiient volum de la
nova época (digital) de la revista, se centra en la complexitat de les relacions
entre Teatre i Ciutat. En aquest sentit, el dossier reculls poneéncies i comu-
nicacions vinculades al simposi associat (Teatre i Ciutat: escenografies pre-
existents),! que va tenir lloc a 'Institut del Teatre 'octubre de 2018: s’hi van
estudiar els vincles entre teatre, arquitectura i societat, pero també es va re-
flexionar sobre la potencialitat dramaturgica de la ciutat.

A les metropolis contemporanies, les arquitectures teatrals o bé esde-
venen actors de transformaci6 urbana o bé es converteixen en construcci-
ons indiferents a ’entorn. Sigui com sigui, els edificis teatrals sempre estan
en consonancia amb una determinada construccio social. Peré no només els
edificis teatrals (entesos com a arquitectures projectades ja de bon inici per a
la representacid); en I’actualitat, també hem de considerar tots aquells espais
trobats —i usats com a escenari d’actes performatius— que actuen d’agent
revitalitzador de la vida ciutadana (i que permeten redescobrir la mateixa
ciutat). S’obre, doncs, un nou marc de trobada entre artista i societat. Aquest
marc gairebé sempre modifica el rol tradicional de l’espectador, que sovint
passa a tenir una preséncia determinant en 'esdeveniment.

Observar la disposicid de tots els espais teatrals a la ciutat —siguin con-
cebuts com a tals o usats com a tals ocasionalment— permet captar la capaci-
tat estructuradora del fet teatral.

S’agrupen dins la perspectiva més arquitectonica i urbanistica (relacio
entre el teixit urba, el lloc teatral i la construccid social) els articles d’Ivan
Alcazar (Barcelona), Guillem Aloy (Palma de Mallorca), Kyriaki Cristofori-
di (Barcelona. Teatre Arnau), Bri Newesely (Berlin) i Daniel Paiil (Barcelo-
na). En un sentit paral-lel, Kathrin Golda-Pongratz reflexiona sobre el con-
cepte de superposiciod i palimpsest quan parlem de reconstruccié semantica
d’aquells indrets urbans que han estat usats com a llocs teatrals. I Oriol Marti

1. ATlenllag <https://sites.google.com/institutdelteatre.cat/simposi2018> podeu consultar el programa, els videos
de les poneéncies, aixi com material complementari del simposi.
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ens parla del carrer com d’un «habitat creatiu». Finalment, tenim algunes
analisis vinculades a experiéncies ben concretes. Aixi, per exemple, Elva
Araceli Gonzalez (Madrid. Matadero), Ricard Gazquez (Barcelona. Art co-
munitari) o Vincenzo Sansone (Italia. Teatro Potlach).

Ja fora de dossier, en 'apartat de «Teoria» es recullen dos articles d’inte-
res. Un de Constanza Brnci¢ sobre la practica performativa Moving Objects
i un altre d’Ivan Garcia sobre la relacié de Fabia Puigserver i Polonia. En
aquest mateix apartat, hi trobareu dues aportacions sobre el «manifest» de
la companyia FFF (The Friendly Face of Fascism), una de Carmen Pedulla i
una altra de Christina Schmutz. El manifest també el publiquem en una nova
versié actualitzada a ’apartat de «Documents».

Aquest darrer apartat (que recull propostes diverses no sotmeses a ava-
luacié i indexacid) reuneix materials diversos (com ara manifestos, conver-
ses, raports, etc.). Enguany les propostes son de Davide Carnevali, Pep Fargas
(Lluérnia), Guillem Aloy (Rimini Protokoll) o Anna Hohler.

Esperem, un cop meés, que tot plegat sigui del vostre interes.
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Al refugi, a P’edifici i a la intemperie.
Quatre casos de reciclatge
en Parquitectura teatral

Tomas lvan ALCAZAR SERRAT

Observatori d’Espais Escénics. UPC-ETSAB
docus24@gmail.com

NOTA BIOGRAFICA: Arquitecte i Master en Teoria i Historia de I’Arquitectura per 'ETSAB-Universitat
Politécnica de Catalunya. Doctorand a 'ETSAB-UPC. Col-laborador de I'Observatori d’Espais Escénics
«www.espaciosescenicos.org>. Redactor del PRAEC- Projecte de Recerca de les Arts Escéniques Cata-
lanes. Col-laborador i investigador en diverses entitats, projectes i publicacions de recerca i critica ar-
quitectonica, cultural i d’arts escéniques (LiquidDocs, Federacié d’Ateneus de Catalunya, DDDarg.cat,
entre altres).

Resum

L’article es fixa en quatre casos de I’area de Barcelona d’edificis i equipaments
culturals amb sala de teatre, que en el periode dels darrers vint anys reciclen
i rehabiliten antics locals ateneistics, associatius i expositius. Es proposa un
primer estudi comparatiu entre ells, amb una analisi que es duu a terme tenint
en compte el tractament en cada cas d’aspectes arquitectonics, urbanistics, pa-
trimonials, artistics, normatius, participatius. L’analisi fa una primera avaluacio
del grau de complexitat assolible mitjancant la confluéncia dels diversos temes,
escales i disciplines: de la ciutat a I’edifici, de I’edifici a I'escenari, de ’escenari
a la sala d’assaig i 'obrador. S’ofereix aixi un ventall de respostes diverses a la
qiiestio de si aquesta complexitat i aquesta coherencia multidisciplinaria es po-
den programar, projectar i implementar, o bé és fruit d’'una conjuntura fortuita
i excepcional.

La metodologia de la recerca es basa en entrevistes als agents implicats
(arquitectes, coordinadors, gestors i creadors), en el treball de camp als edi-
ficis estudiats, en la consulta dels projectes arquitectonics, i en la cerca en
arxius i hemeroteca dels projectes i programes culturals d’entitats i col-lec-
tius gestors. L’enfocament de la recerca es proposa posar en relacio els am-
bits al voltant de ’arquitectura original i els projectes, amb l'activitat teatral
i el programa estétic i artistic. De la relacié entre aquests ambits, que té en
compte la funcié performativa de ’arquitectura, emergeixen matisos, reinte-
pretacions i limits diversos pel que fa als temes de I'obsolescencia, la restau-
racio, la conservacio i el patrimoni.

Paraules clau: arquitectura teatral, reciclatge arquitectonic, patrimoni,
restauracio, obsolescéncia, sala Beckett, L’Artesa del Prat, Lleialtat
Santsenca, teatre Lliure
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Tomas Ivan ALCAZAR SERRAT

Al refugi, a Pedificii a la intemperie.
Quatre casos de reciclatge
en Parquitectura teatral

Introduccié

Els edificis analitzats tenen trets en comu: es troben a I’area de Barcelona,
han estat el local d’una entitat associativa historica (de tipus ateneistic o co-
operatiu), mantenen unes sinergies identificables amb els contextos (carrer,
barri i area urbana) i han d’afrontar una transformacio6 de reciclatge en una
etapa de la seva historia. En el moment de la intervenci6 es redefineix el pro-
jecte cultural de l’entitat, es reavaluen els objectius i la tasca de la companyia
o col-lectiu que gestionara el nou equipament, i es recicla i es reforma I’arqui-
tectura de ledifici. En fer-ho, es posen a prova les estrategies projectuals dels
arquitectes autors de la reforma. Aquestes estratégies s’enfronten i assimilen
nous paradigmes i revisions de conceptes i temes arquitectonics i teatrals,
com ara el simbolisme de l'edifici teatral i la seva permeabilitat amb I’entorn;
la funci6 representativa de l’arquitectura i el seu desplegament material,
amb l’edifici com a work-in-process; les arts escéniques en transicio, des de
la il'lusié i la ficcid cap a la «presentacio» i la «realitzaci6 escénica»; la «des-
codificacio» dels equipaments de creacié i la seva arquitectura, especialment
en els casos d’intervenci6 en el patrimoni.

Michel Foucault va incloure, en una conferéncia pronunciada el 1967, el
teatre (’edifici teatral) entre les heterotopies, perqué el considerava un «es-
pai altre» i un «contraemplacament». Com a heterotopia, el teatre seria aixi
un espai capag de «juxtaposar en un unic lloc real diversos espais, i diverses
ubicacions que s’exclouen entre si» (Foucault, 1978: 7). Foucault caracteritza
les heterotopies associant-les als «talls de temps» i, per trobar-se «fora del
temps», aquestes serien inaccessibles a la «mossegada» del temps. Aixi, les
heterotopies basteixen i inclouen en el seu interior espais d’il-lusié i de clau-
sura, i configuren un ambit replegat sobre si mateix. Un indret diferenciat i
contraposat al seu context, en una relacié impermeable o d’accés codificat i
ritual respecte al seu entorn. Pero, de quina manera varia aquesta heteroto-
pia quan la tipologia teatral dona pas a altres tipus d’edificis i d’espais, que
combinen el component d’alteritat i diferencia, ara amb una imbricacié amb
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el real i la ciutat? Quan els teatres ja no son «només» teatres, i passen a ser
uns equipaments amb funcions i activitats més amplies i variades (que su-
men la creacid i la formacid a l'exhibicid, per exemple), de quina manera
aquest caracter heterotopic es manté, o es gradua? De quina manera 'hete-
rotopia varia la seva funcid, seguint el discurs de Foucault, i passa de denotar
un espai d’il-lusié i de clausura a denotar un espai «de realitat» intensificada,
0 un espai contextualitzat amb l'entorn? I com, en aquest canvi de funcio,
larquitectura d’aquests espais participa en el procés, els obre i els fa més
permeables respecte al seu context social i urba?

Plantejant la possibilitat del paral-lelisme entre l'obra d’arquitectura i
I’obra de teatre cal comprovar si, aquesta variacié de l’edifici teatral com a
heterotopia, pot tenir una relacié amb el canvi o gir que en les darreres de-
cades han experimentat les arts esceniques. Ens referim aqui al «gir perfor-
matiu» que, a partir de 1960 i 1970, va renovar el teatre amb propostes que
anaven fent apareixer una serie de linies de treball que situaven la repre-
sentacio teatral ja en el terreny de la «realitzacid escénica» (Fischer-Lichte
[2004], 2011). El teatre, en una etapa postdramatica (Lehmann [1999], 2013),
va transformar i sacsejar ’escena i la dramaturgia per donar-li una nova via
de sortida, ja com a art escénica expandida i ramificada (Sanchez, 2008), tot
refusant la «clausura significant» (Sanchez, 2007: 282) de ’«espectacle» i de
l’espai que I’acollia. Aquestes transformacions donen peu a una qiiestio: la
«produccié performativa de la materialitat» (Fischer-Lichte [2004], 2011:
155) que caracteritza aquesta nova escena, té un paral-lel en I’arquitectura
dels edificis que contenen aquests espais escenics? I, si és aixi, de quina ma-
nera els arquitectes i altres agents que intervenen en la definicié dels nous
espais teatrals cerquen i troben noves formes que permetin i promoguin, si
és el cas, les noves funcions de ledifici?

Dos debats poden ajudar a ampliar aquest tema de la formalitzacié de
l’arquitectura per a I’Gs teatral, en relacié amb els continguts socioculturals,
creatius i estetics. El primer tracta de les practiques culturals i dels espais i
condicionants que els acullen. Ens referim al debat que aporta Fabrice Lex-
trait, com a coordinador de l'equip encarregat de cercar, inventariar i ana-
litzar els nous espais de creacié i de la cultura en territori frances, entre els
anys 2000-2002, en l'informe anomenat Les nouveaux territoires de lart
(Lextrait, 2004). Lextrait es fixa en els «friche» (tallers artistics en espais
industrials en destis) i en altres espais «informals» per a la creacid, i enume-
ra algunes mancances de les institucions i dels espais culturals tradicionals.
Reconeix, amb aixo0, la necessitat que hi ha de promoure la vivacitat creativa i
la innovacié cultural, aixi com ’accié de «desinstitucionalitzar, desconstruir,
descodificar» practiques, espais i organigrames (Ajuntament de Barcelona,
2008: 9). Prenent aquest fil, proposem provar de veure en els quatre casos
tractats de quina manera aquesta desinstitucionalitzacié dels equipaments,
la desconstruccid de les formes arquitectoniques i la tipologia teatral, i la
descodificacié dels organigrames dels contenidors culturals, s’han dut més
o menys lluny.

El segon debat és més acotat a I'espai arquitectonic i teatral, i el plan-
teja Antoine Vitez (qui el 1972 va fundar el Théitre des Quartiers d’Ivry i

ESTUDIS ESCENICS 44



ALCAZAR SERRAT. Al refugi, a I'edifici i a la intempérie. Quatre casos de reciclatge en I'arquitectura teatral 12

hi va iniciar els cursos als Ateliers d’Ivry) el 1978 a I’article «L’abri ou I’édi-
fice» (Vitez [1978], 2012). Vitez defensa en aquest article les possibilitats i
potencialitats amplissimes que hauria de contenir i promoure l’espai teatral
i ledifici del teatre. En canvi, assegura Vitez, en intervenir en la reforma
d’edificis per al teatre, sovint ’arquitectura i 'arquitecte reprimeixen i ho-
mologuen les necessitats, i adotzenen i normalitzen els espais: «Finalment,
nomeés existeixen dos tipus de teatre; el refugi i 'edifici. En el refugi podem
inventar-nos espais d’oci, mentre que ’edifici imposa d’entrada una posada
en escena». (Vitez [1978], 2012.) L’article de Vitez compara l’edifici teatral
tradicional («l’edifici»), amb un altre contenidor, que anomena «refugi». El
«refugi» seria aquell edifici preexistent, amb una vida i una funcié diverses i
anteriors a la de la seva funcid teatral el qual, habilitat, permetria un aixopluc
—sense tantes constriccions en les formes— per a desplegar-hi activitats més
amplies, lliures i diverses. La pregunta que ens plantejarem, seguint aquesta
diferéncia proposada per Vitez, és la dels viaranys que haura de seguir el
projecte d’arquitectura de reforma i reciclatge d’espais per al teatre. Prova-
rem de detectar de quina manera resolen els projectistes la intervenci6 de
reciclatge arquitectonic per mantenir, en els «edificis» teatrals, la llibertat i

ESTUDIS ESCENICS 44

la disponibilitat propies del «refugi».

La sala Beckett al Poblenou

La sala Beckett va ser inaugurada el 1989 al barri de Gracia de Barcelona, i
des de ’any 2007 es va veure immersa en un procés judicial que finalment va
fer necessari que busqués una altra seu. El 2009 ’Ajuntament de Barcelona
li va cedir ledifici de I'antiga Cooperativa Pau i Justicia, al carrer Pere IV
del Poblenou, en desus des de feia alguns anys. Es tracta d’un carrer de traca
antiga, excentrica i estranya a la quadricula de Cerda, en un barri, el Poble-
nou, que en tots els anys de desplegament dels plans del districte 22@ ha
anat transformant-se: s’han esborrat traces i s’han enderrocat fabriques, la
qual cosa ha deixat un paisatge amb capitols de desolaci6 i amb profusié de
solars buits, mentre esperen edificis nous. En aquest sentit, els veins del car-
rer Pere IV asseguren que 'any 2017 «400 dels 1.000 locals i solars de I’Eix
estaven buits o abandonats» (CON-FAVC, 2017).

Ledifici de I'antiga Cooperativa Pau i Justicia té dues plantes i va ser
construit el 1924. Constava d’una adrogueria i un magatzem de queviures, i a
la planta primera d’un cafe, el teatre i 'escola de la cooperativa. El concurs de
projectes d’arquitectura del 2011 per a la reforma de l'edifici de la cooperati-
va ila seva transformacio en la nova seu de la sala Beckett el guanya la pro-
posta dels arquitectes Ricardo Flores i Eva Prats. A causa del context de crisi
economica i per la manca del suport financer institucional previst, el trasllat
de la Beckett a l’edifici del Poblenou s’inicia per etapes, i ha de modificar sig-
nificativament el projecte del concurs, reduint-ne la superficie i el programa
funcional. Després d’una primera fase de reforma parcial, ’estiu del 2013 es
posa en marxa l’activitat a l'edifici, amb els cursos de L’Obrador Internaci-
onal de Dramaturgia. El novembre del 2016 s’inaugura la nova sala Beckett.



ALCAZAR SERRAT. Al refugi, a I'edifici i a la intempérie. Quatre casos de reciclatge en I'arquitectura teatral 13

ESTUDIS ESCENICS 44

[* LN,
1. La sala Beckett del Poblenou en obres. © Adria Goula.

El projecte arquitectonic de Flores i Prats parteix d’unes preocupacions
arquitectoniques relacionades també amb qiiestions cabdals de 'ambit del te-
atre, 'espai escénic i la dramattirgia. Per exemple, podriem relacionar les pre-
misses d’aquest projecte de reforma amb la inquietud de Peter Brook sobre si
I’home pot existir sense un fons (Lecat; Todd, 2003: 115-117; trad. 2003), una
qiiestio central que també és ben present tant als espectacles de Brook com al
teatre de Les Bouffes du Nord de Paris. La reflexié de Brook sobre l’espai per
al fet escenic s’endinsa a qiiestionar per que els teatres nous, i dissenyats de
nova planta, no sén adequats al seu proposit. Sempre critic amb els espais mo-
derns, dissenyats, neutres, convencionals i normativitzats, Brook es pregunta
quin ha de ser el context per al cos huma, que és sempre el centre d’atencid
del puiblic en qualsevol espai teatral. I seguidament s’interroga sobre si per fer
de fons del cos huma és convenient un espai abstracte, neutre, o cal més aviat
un fons viu, «real», amb materials trobats, si és millor eliminar I’artifici del
decorat, tant en ’espai escénic com en l'arquitectura.

Els arquitectes Flores i Prats van escoltar amb atencio les idees i les indi-
cacions de I'equip del teatre, com la del director de la Beckett, Toni Casares:
«Normalment, els equipaments culturals grans tendeixen a donar una idea
solemne de la cultura, a fer petites catedrals de la creacié. Si us plau, defugim
tant com puguem la solemnitat».! Caldria estar pendents de I'edifici mateix,
respectar el seu posit, tractar-lo com un refugi capag de seguir allotjant els
seus fantasmes.

La reducci6 en el pressupost i el volum del programa va obligar a seguir
una estrategia encara més austera i sensible al reciclatge i la conservacio.
La realitat material de I’edifici en qué s’intervenia atresorava capes i capes
d’historia. I la practica dels arquitectes projectistes ja era, de fet, procliu
a treballar a partir de les formes i els materials trobats. Aixi, els elements
de ledifici es reutilitzen, i els arquitectes els tracten amb voluntat de brico-
leurs. Al llarg del procés i els seus temps morts, els arquitectes passen mesos

1. Extret d'una entrevista (inédita) de I'autor amb Toni Casares, director de la sala Beckett. 8 d’agost del 2016.
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2. Vestibul de la sala Beckett del Poblenou. © Adria Goula.

observant l'edifici i inventariant-ne els elements: mobiliari, fusteries, rajoles,
decoracions, escales. El 2012 els documenten exhaustivament en un Projec-
te de deconstruccio (Flores; Prats, 2012), pero no per conservar-los i mante-
nir-los intactes, ni per recuperar-los i tornar-los a un estat original, ideal o
modelic. Amb el projecte i la intervencio l'edifici es trasbalsa, moltes de les
textures queden al descobert, es decapen superficies i es ressituen elements.
Es talment com si un espetec, una explosié els hagués remogut, commogut,
escampat i desplacat.

AlanovasalaBeckett, 'elegancia homologada, fixadaireconeixedora d’al-
gunes de les convencions i els elements del teatre a la italiana, com els velluts
i els daurats, les butaques i les llotges, les escales cerimonials i els salons de
miralls, Parsenal d’elements d’una tipologia arquitectonica que Georges Banu
ha explicat i definit (Banu, 1989) emergeixen trossejats, fragmentats, descom-
postos, projectats per tot 'edifici, desplacats tant en la seva posicié com en el
seu significat. Alguns dels ambits sorgeixen de la reinterpretacio i la revisio
de formes manllevades d’arquitectures del passat: el banc al rac6 de vellut del
vestibul com un eco provinent del cinema Skandia d’Asplund; la proliferacié
de capes, obertures i fragments al passatge-atri, que recorda el teatre Metro-
pol de Jujol; els retalls i buits en balcons i dobles espais que remeten a la Casa
Balboni de Carlo Scarpa; les textures i els cromatismes dels murs, inspirats
en aquells de les cases de Pompeia... Amb els vells elements manipulats, les
traces revisades i emergents, les geometries i els ambits originals de 'edifici
es densifiquen. Si bé és cert que, tal com escrivia Antoine Vitez, els «edificis»
imposen d’entrada una posada en escena, mentre que als «refugis» la invencio
d’espais és sempre més facil o factible (Vitez [1978], 2012), aqui els plecs, girs,
intersticis i recessos, en una via intermédia, han sabut reinventar les formes i
enriquir una geometria anterior mitjancant la densificacid i anisotropia, per
tal de matisar 'ortogonalitat de les grans naus originals.

Tant en l’espai teatral com en ’arquitectonic, la conservacio dels fantas-
mes del lloc va servir de conjur enfront d’alguns perills que assetgen les arqui-
tectures d’equipaments culturals: la fredor institucional, I’asépsia codificada
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3. La sala Obrador a la sala Beckett del Poblenou. © Adria Goula.

del que és nou, lefecte irreal o destexturitzat de «virtualitat real» dels pro-
jectes anomenats iconics. En contra d’aquestes tres amenaces, els arquitectes
pretenien atrapar ’aura de l'edifici, encara que no en un exercici de nostal-
gia. En els primers mesos de la nova etapa, la cartellera de la sala Beckett al
Poblenou acolli alguns espectacles plens de fantasmes i que jugaven amb els
records i les variacions sobre el tema de la memoria, amb espectacles com La
desaparicié de Wendy, de Josep Maria Benet i Jornet, unes memories fetes a
miques, que combinen record i fantasia, espectacles com El [ugar donde rezan
las putas... o que lo dicho sea, de José Sanchis Sinisterra, on dos personatges
beckettians entren en contacte amb 'inframon i una extraescena magica, on
el passat es recompon o projectes col-lectius com Fantasmes (Histories de
Pau i Justicia), Pobra del grup Peripecies amb direccié de Sergi Belbel, que
documenta i teatralitza —en un espectacle d’escenes disperses, representat
en diferents espais de I'edifici de antiga cooperativa— la memoria dels coo-
perativistes de Pentitat Pau i Justicia, els antics habitants de ’edifici.

Es pot plantejar un paral-lelisme entre part de les estrategies del pro-
jecte dels arquitectes Flores i Prats —analisi i inventari, bricolatge i collage,
desplacament i transformacio, descomposicio i cohesio— i certes estrategies
i eines dramaturgiques del fundador d’El Teatro Fronterizo i de la mateixa
sala Beckett, José Sanchis Sinisterra. Sense que existeixi una relaci6 d’inspi-
racid, imitacid ni referéncia, es poden trobar relacions i paral-lelismes entre
les estratégies arquitectoniques de la reforma, i els recursos literaris i dra-
maturgics del dramaturg en aquesta etapa del primer Teatro Fronterizo. Per
exemple, en una primera etapa de la seva trajectoria amb el Teatro Fronteri-
zo, Sanchis Sinisterra entenia la instituci6 del teatre com «una forma parti-
cular de la teatralitat», només una de les moltes possibles, tal com s’assenyala
el 1977 als Plantejaments fundacionals de la companyia (Sanchis Sinisterra
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[1980], 2009). Sanchis Sinisterra pretenia «revisar i qiiestionar, a través de la
practica, els components de la teatralitat, investigar-ne les manifestacions en
dominis diferents del teatre, en tradicions alienes al discurs estétic de la ide-
ologia dominant, en zones frontereres de I’art i la cultura» (Sanchis Siniste-
rra [1980],2009). L’autor teatral recuperava fragments de textos, i analitzava,
seleccionava, manipulava, transformava, capgirava i recomponia els materi-
als amb que treballava. Feia esclatar els elements d’un text, i per no deixar
els espectadors perduts, o a la intemperie, en un segon moment els dotava de
cohesid. En relacié amb aquest plantejament, els arquitectes Flores i Prats
emprenen cada nou projecte —i la nova Beckett al Poblenou no és una ex-
cepcié— com una oportunitat de comprovar les arquitectures preexistents,
i I«arquitecturalitat» potencial del lloc de la intervenci6. Es aquesta actitud
la que obre la porta a resultats inesperats, a formes i espais insolits, allunyats
del que dicta la tipologia i la tradicio. D’altra banda, Sanchis Sinisterra explo-
rava la teatralitat dels textos literaris treballant en «narratirgies» (Sanchis
Sinisterra, 2012), en textos dramatics (com Naque) que es componien a partir
de materials d’al-luvid. Flores i Prats proven, a la reforma de la cooperativa
del Poblenou, de recollir, desplacar i descompondre i recompondre formes
anteriors, tant les del mateix edifici com altres d’altres llocs i moments de la
historia de l’arquitectura. D’aquesta manera, experimenten de nou amb el
vell, i obren un plec transitant per les fronteres de les arts i de ’autoria.

ESTUDIS ESCENICS 44

L’Artesa, del Prat de Llobregat

L’enderroc del teatre de L’Artesa, del Prat de Llobregat, 'octubre del 2017,
després de molts anys tancat i sota titularitat municipal, va ser un esdeve-
niment agreujat pel fet que va ser el mateix Ajuntament el promotor de la
demolicio del vell edifici teatral, per tal de, aprofitant part del conjunt, cons-
truir un nou equipament teatral. I perque tot es féu, segons molts pratencs,
des de la manca de rigor i la unilateralitat, contra la transparencia i sense la
participaci6 ciutadana. En contra d’aquesta decisi6 institucional, la campa-
nya a favor de la reforma, la rehabilitaci6 i la recuperacié de l'edifici com a
equipament teatral es va articular, al llarg dels darrers anys, a través de la pla-
taforma Aturem P’enderroc, Salvem L’Artesa, que va prendre el relleu a altres
campanyes anteriors: la campanya «Salvem L’Artesa» del 1982 a la publicacio
Delta, o les campanyes posteriors dels Amics del Prat.

La desaparici6 (planificada) del teatre de L’Artesa es pot contextualitzar
com un capitol més de la historia local recent, la culminacié d’una practica
expansiva, destructora i constructora, que ha dut associada I’eliminaci6 del
patrimoni i de les traces historiques al municipi i el seu entorn, el retrocés
de les terres agricoles i els espais naturals i el desplegament del Pla Delta.
Al Prat, a part de L’Artesa, en les darreres décades han anat desapareixent
moltes de les masies (Ramos, 2014) i la llista del patrimoni desaparegut o
degradat és llarga. Inclou, entre altres casos menys publicitats, el de I'edifici
de l'escorxador, projectat el 1918 pel mateix arquitecte de L’Artesa: un edifici
també singular i interessant, que igualment passa molts anys sota titulari-
tat publica, en aquest cas fent funcions de garatge i magatzem dels serveis
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4. L'Artesa del Prat de Llobregat el 1919. Fototipia Thomas. Fons Joan Puigmalet.

municipals de neteja. L’escorxador fou enderrocat per construir-hi un edifici
solemne i faraonic, 'equipament cultural Céntric, inaugurat el 2010.

L’Artesa era el patrimoni arquitectonic més valués del Prat: al bell mig de
I’Eixample de 1916, es tractava d’un edifici modernista del 1919 de I’arquitec-
te Antoni Pascual i Carretero, que combinava diferents volums amb cobertes
diferenciades. El teatre n’era la principal, i tenia peces veines menors com el
vestibul i el bar, que es conserven parcialment. L’edifici original de L’Artesa
el componien sobries facanes de mao, i la sala del teatre estava coberta amb
enormes voltes ceramiques que eren un exemple singular de la «construccio
tibada» (Martorell, 1910: 119), un sistema estructural tipicament catala, que
s’ha anat extingint per la desproteccio i la progressiva desaparicio de tants
altres edificis historics. Al llarg dels darrers anys, ’Ajuntament havia empres
la campanya informativa (i propagandistica) «L’Artesa de tots», havia llogat
ledifici, i es comprometé a una inversié en millores (que no compli), prome-
tent desbloquejar la situacié de L’Artesa i anunciant un procés participatiu
(que no es dugué a terme). E1 2003 compra l’edifici, i abans i després d’aques-
ta data encarrega una série d’informes técnics (De Sola Morales; Dilmé; Fa-
bré, 2000) i, més tard, cataloga de forma parcial I'edifici, obrint la porta a les
intervencions drastiques i irreversibles posteriors.

Amb unes bases que acceptaven aquestes regles del joc, el 2014 es con-
voca un concurs d’arquitectura, amb cinc propostes finalistes entre les
quals guanya la proposta de Forgas Arquitectes en col-laboracié amb Bosch/
Sanchez/Nogués. Les propostes mostren diverses variacions sobre el tema
de la solucié que ’Ajuntament promou respecte a ’edifici, tal com assenyalen
els regidors als mitjans (El Prat Radio, 2015): eliminar la part principal del
teatre, perqué no s’adequa al tipus d’equipament que asseguren que el Prat
necessita. El concurs, en lloc de respectar i adaptar la integritat del conjunt
de volums, persegueix una arquitectura homologada, un nou equipament
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5. Sala i escenari de L'Artesa, avui desaparegut. © La Riuada.

més gran i sens dubte més ben equipat (Ajuntament del Prat de Llobregat;
BISSAP, 2016). La proposta guanyadora és valorada pel jurat, que considera
que és la que més s’adiu amb el programa funcional i —malgrat la desaparicio
del volum i la sala del teatre original— amb la memoria de l'edifici original.
El projecte conserva part de les facanes laterals de la sala i les mostra a través
d’una galeria vidrada de dues plantes.

A partir del 14 de desembre del 2015, data de la primera assemblea de la
plataforma Aturem l’enderroc, Salvem L'Artesa i de la redaccié d’un mani-
fest, la plataforma veinal és molt activa, i duu la protesta als mitjans, als plens
de ’Ajuntament, en debats i campanyes, als carrers, amb actes performatius
com cercaviles reivindicatives i teatralitzacions de ’enterrament de l’edifi-
ci historic. La plataforma reclama punts com «la paralitzaci6 del projecte,
perque representa 'enderroc de I'edifici de 1919; que es realitzin obres de re-
habilitacid, perque no s’agreugi ’estat de deteriorament [...] i, per ultim, que
sigui un procés participatiu el que decideixi finalment com ha de ser aquest
teatre en un futur, tant en I’aspecte formal, técnic i arquitectonic, com en la
gestid d’usos» (Esplugues TV, 2017).

El ple municipal del 14 de desembre del 2016, on es va tractar ’«Apro-
vacio inicial del projecte executiu del teatre de L’Artesa» (Ajuntament del
Prat de Llobregat, 2016), ofereix una escena que acaba reunint bona part
dels participants en el procés, i adversaris en la polémica. En aquell ple
coincideixen, com a I’acte final d’un sainet, els arguments de la participacio
ciutadana, les voluntats i contradiccions dels representants politics i la frus-
traci6 dels ciutadans representats. La sessi0 es converteix en una protesta
per part de molts veins (convocats per Aturem l’'enderroc, Salvem I’Artesa)
contra els plans de ’Ajuntament, mitjancant pancartes, crits i petits actes de
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6. Enderroc de L'Artesa del Prat. © Aturem I'enderroc, Salvem L'Artesa.

resisténcia passiva. Finalment, els veins dissidents s6n desallotjats de la sala,
i el ple de I'aprovacié de ’enderroc se celebra a porta tancada. En diferents
moments de la sessié plenaria, la regidora d’Urbanisme assegura que el nou
equipament que ha de substituir L’Artesa ha de servir per «situar el Prat en
les primeres o segones posicions del nostre pais, no gaire més avall, pel que
fa als equipaments culturals de referéncia», i afirma que aquesta ha estat «la
nostra obsessio». Abans de tancar la sessio, el tinent d’alcalde proclama que
des de ’equip de govern consideren que el projecte és «molt respectuds amb
el patrimoni» (Ajuntament del Prat de Llobregat, 2016).

Teatre Lliure

La Lleialtat sorgeix el 1892 com a cooperativa de consum de productes
de primera necessitat, formada per un grup d’obrers veins de Gracia, i és
una escissio d’una altra cooperativa de la vila, la de teixidors a ma (Biosca;
Sanroma, 1992). La cooperativa s’estableix en una finca de l’actual carrer
Montseny, i anys després de la seva fundacié, després d’adquirir els terrenys
del seu local, duu a terme unes obres i inaugura el nou edifici (del 1923),
amb projecte de larquitecte A. Millas (Arxiu Municipal Contemporani de
Barcelona: AMCB- 12001_Q127_F0005651923_0005), al qual segueixen en
els anys successius una série de reformes de la facana i I'interior, que entre
altres coses afegeixen una balconada interior en galeria sobre la sala del pri-
mer pis, que tindra us de teatre i sala de ball. A mitjan década de 1970, en
un episodi ben conegut i estudiat, la cooperativa troba una via valida per a
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7. Obres per al Teatre Lliure de Gracia. © Arxiu Teatre Lliure.

la supervivéncia, el reciclatge i el relleu. Amb la fundacié el 1976 del Teatre
Lliure a la seva seu, ’edifici es converteix en un pol fonamental de provei-
ment de «béns culturals», en un nou generador i irradiador de cultura.?

Al Manifest fundacional del 1976 (Burguet et al., 1987: 274-280), el col-
lectiu del Lliure reconeix en el teatre independent el valor d’una «plataforma
d’elements» que havia possibilitat una certa formacio6 teatral solida i ’'adquisi-
ci6 de l'ofici per part de la gent del teatre. El col-lectiu del Lliure assumeix la
seva circumstancia historica, i si el public és per a ells un element central,
la importancia del seu rol ha de tenir consegiientment una traduccio6 explicita
en diferents ambits: des d’'una nova disposicié de l’espai teatral i escenic, fins
a la formaci6 d’una Associacié d’espectadors (que es fundaria en una etapa
posterior, el 1988). El ptblic passa a formar part tant de la vida del teatre com
de l’escena: socialment el suporta i el reforca, espacialment s’hi introdueix,
s’apropa als actors, i conceptualment s’hi incorpora en diferents graus.

El nou espai teatral, a partir de la reforma de 'antic teatre i sala de ball
de la cooperativa, es configura doncs de manera que una nova relacié public-
escena sigui possible. Treballant en gran part amb les seves propies mans en
les obres que es van fer, tal com anys abans els socis obrers havien fet amb la
construccid de la cooperativa original, i amb la finalitat d’aconseguir aquest
«espai lliure», els membres de la nova cooperativa teatral adeqiien ’espai per
possibilitar el teatre que s’hi fara: eliminen 'embocadura fixa de I’escenari
a la italiana, perd mantenen el petit escenari o entarimat existent. Al teatre
de Gracia, la gran pinta de fusta que travessava longitudinalment tota la sala
seria, a la vegada, el dispositiu funcional i el simbol d’aquesta eliminaci6 de
fronteres en ’espai escénic, teatral, arquitectonic.

2. Informacié extreta d’una entrevista realitzada per I'autor a Joaquim Gubern, al despatx de I'entitat gracienca, al
teatre Lliure de Gracia, el dia 18 de juliol de 2012.
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8. Roberto Zucco al Palau de I'Agricultura, 1993. © Ros Ribas, Teatre Lliure.

El Lliure tenia voluntat de teatre estable, i en molts aspectes prenia com a
referent el Piccolo Teatro de Mila. La formacid i les experiéncies artistiques
anteriors quant a espai escenic de Fabia Puigserver, pal de paller del col'lec-
tiu i ideoleg del teatre, son fonamentals per entendre aquesta remodelacio,
i també el posterior projecte de la segona seu del Lliure al Palau de I’Agri-
cultura de Montjuic. Es especialment important la formacié de Puigserver
a Polonia la decada de 1950, i el seu contacte amb propostes artistiques que
també experimenten amb la renovaci6 del dispositiu escénic i amb el rol i la
situacio espacial de ’espectador. Polonia és el context de propostes pioneres
en aquest ambit, que apareix i reapareix intermitentment en diferents etapes
del segle xx, per exemple en l'obra del Teatre Reduta de Juliusz Osterwa, en
«larquitectura d’escena» de l’arquitecte Jerzy Gurawski, amb les reflexions
de Kantor sobre la problematica de la distancia entre la platea i 'escena, i
en la col-laboracié d’Andrzej Pronaszko amb els Szyrkus, amb propostes de
teatre sense espai especific per a I'escenari, i amb espais configurables amb
plataformes mobils i regulables.

La «lluita contra I’espai “a la italiana”» (Bueso, 1996: 51) és, com ja s’ha
explicat en nombroses ocasions anteriorment, una de les primeres tasques
de Fabia Puigserver, d'on provindran experiments, troballes i propostes
posteriors. Puigserver sap fixar-se i sintetitzar experiéncies i innovacions
com les de Luca Ronconi (I'Orlando Furioso, de 'any 1969) i el Théatre du
Soleil d’Ariane Mnouchkine (1789, de I’'any 1970-1971, referent per a La Set-
mana Tragica, 1975, a LAlianca del Poblenou) (Bueso, 1996: 59), per trasbal-
sar la disposici6 tradicional de la platea i ’escenari. Segons ha explicat Gui-
llem-Jordi Graells,® Puigserver portava ja una llarga trajectoria investigant,
remodelant i alterant estructures teatrals, desbordant ’escenari, fent més

3. Informaci6 d’'una entrevista realitzada per I'autor a Guillem-Jordi Graells el 20 de setembre de 2012.
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9. Maqueta de la sala del Teatre Lliure
de Montjuic. © L’autor de I'article.

versatil i flexible el dispositiu de teatre a la italiana tradicional. En les prime-
res temporades del Lliure, en aquell espai cabrien disposicions elisabetianes,
rings de boxa, estructures multinivells, escenes a la italiana... La versatilitat
de I'espai escenic del Lliure podia acollir la tradicio, a través de ’experimen-
tacié. En col-laboracions i projectes anteriors, ’escenograf ja havia treballat
posant a prova les possibilitats que oferia el multinivell en plataformes en
escena, en espais no estrictament teatrals (EI retablo de Maese Pedro, 1966,
Salé del Tinell), havia expandit escena per la platea (Tot amb patates, 1969,
L’Alianca del Poblenou), o havia transformat ’embocadura del teatre (inter-
vencio al teatre Capsa, 1970).

El Palau i la Ciutat

Després de cercar, a les darreries de la década del 1980, nous espais, el Palau
de PAgricultura a Montjuic es va reformar com a segona seu del teatre Lliure,
en la seva segona etapa. Construit com a recinte per a I’Exposicié Interna-
cional del 1929, a la década del 1960 l’edifici servia com a mercat de flors, el
1989 fou cedit a la Fundacid Teatre Lliure, i el 1991 es presenta ’avantprojec-
te de rehabilitaci6 (de Fabia Puigserver i Manuel Nufiez Yanowsky). Si Peter
Brook havia muntat La tragédie de Carmen el 1983, explorant les possibilitats
escéniques en un espai «trobat» de l’edifici vei, que renaixeria amb funcions
d’Espai Escenic Municipal batejat com a Mercat de les Flors, el 1993 es repre-
senta al Palau de I’Agricultura, encara sense remodelar, 'obra Roberto Zucco,
de Koltes, amb direccié de Lluis Pasqual i espai escénic de Frederic Amat. La
intervenci6 arquitectonica del teatre Lliure al Palau de 'Agricultura buidava
ledifici del 1929, mig noucentista mig eclectic, «postmodern avant la lettre»
segons el mateix Nufiez Yanowsky (Serra, 2001), per convertir-lo en un edi-
fici «Frankenstein», tal com I’arquitecte el definia amb simpatia (idem). Un
edifici dins d’un altre edifici, amb pell original que abrigava una sala teatral
composta de referents historicistes i equipada amb nova tecnologia.
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Inaugurat el 2001, el Teatre Lliure de Montjuic és un edifici que, per les
seves dimensions, prestacions, necessitats i capacitats va representar un can-
vi d’escala i de model per al Lliure. El Palau era tan gran que va estar a punt
d’esdevenir la «casa de la vila» simbolica de tota una Ciutat del Teatre, un
complex concebut pel cofundador del Teatre Lliure, Lluis Pasqual, com una
«republica independent» (Pasqual, 1997: 13). Un conjunt d’equipaments es-
cénics i educatius a I'antic recinte expositiu del 1929, que es fixava en altres
arees tematiques de la ciutat (Pasqual, 1998: 13), i que es proposava articular
i coordinar les programacions i activitats del Lliure, el Mercat de les Flors i
I'Institut del Teatre, amb un nou Edifici Forum com a centre logistic, i rami-
ficacions fins als veins teatre Grec i Palau dels Esports. La Ciutat del Teatre
finalment no es va materialitzar, per manca de suport politic i critiques pro-
vinents de diversos sectors. Tan ambicids com polémic, en tot cas el projecte
de Ciutat del Teatre hagués representat per al Lliure un capitol espectacular
i grandiloqiient, com també un insolit final del llarg trajecte recorregut des
dels dies llunyans en que el Puigserver infant feia «teatrinos de joguet» reu-
tilitzant capses de sabates (Roig, 1978).
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Lleialtat Santsenca

La Lleialtat Santsenca es va fundar com a cooperativa 'any 1894, i després
de tenir la seu en diversos locals del barri de Sants, el 1928 es va acabar de
construir 'edifici de la seu social al nimero 31 del carrer Olzinelles (Dalmau;
Miro, 2010: 201-216), amb un projecte de ’arquitecte Josep Alemany, autor
també de la facana d’El Molino de l’'avinguda Paral-lel de Barcelona. Edifici
de dues plantes, el de La Lleialtat acollia, com altres entitats cooperativistes
o ateneistes, un programa repartit en dos ambits principals, amb la botiga de
queviures, el magatzem i el forn de pa a la planta baixa, i a la planta primera
la sala de teatre i ball, el cafe, la biblioteca, la sala de juntes i el gimnas.
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10. Sala d’actes de la Lleialtat Santsenca. © Adria Goula.
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Etapes

En una segona etapa, I’edifici es dedica a fabrica de torrons a la planta baixa, i
té la sala de ball i festes Bahia a la planta primera, que esdevé un lloc tipic per
a I’entreteniment i les celebracions de successives generacions del barri. La
fabrica de torrons cessa l’activitat el 1991, mentre que la discoteca Rainbow,
que havia agafat el relleu de la sala Bahia, havia estat clausurada alguns anys
abans, el 1988. Després d’anys d’abandonament, ’'any 2006 I’Espai Alliberat
per la Cultura okupad l’espai i el converti en un CSO (Centre Social Okupat)
fins al seu desallotjament policial 'any 2009. Posteriorment, 1’edifici de la
Lleialtat Santsenca seria reivindicat per una serie d’entitats del barri, amb un
procés participatiu amb la col-laboracid del collectiu d’arquitectes de LaCol.

Lestudi historic i material de I'edifici dona pas a una proposta de progra-
ma funcional (pla d’usos, requisits funcionals i criteris d’intervencid), base
d’un concurs d’arquitectura convocat ’any 2012 per ’Ajuntament, que havia
comprat 'immoble.
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El procés participatiu

El projecte d’arquitectura de la nova Lleialtat Santsenca és el resultat d’'un
procés llarg i complex, transversal i fet a través d’una pluralitat de veus i
actors que hi conflueixen. Després del desallotjament, i al cap d’uns anys
de clausura i abandonament, una seixantena d’entitats del barri van recla-
mar-ne la reforma i 'aprofitament per a Gs veinal, organitzant-se al voltant
de la plataforma La Lleialtat Santsenca. En aquest sentit, és remarcable la
importancia de la preséncia al barri de la tradicié associativa, la seva historia
cooperativa i, fins i tot, del moviment okupa i els moviments socials.

Per concretar el programa d’usos i criteris de disseny, el collectiu d’ar-
quitectes santsenc de LaCol s’encarrega de dinamitzar, al llarg de dos anys
d’entrevistes, enquestes i tallers, el procés participatiu amb les entitats i els
veins que havien reivindicat la reobertura de la Lleialtat Santsenca, i que
n’esdevindrien usuaris (LaCol). Molts d’aquests veins mantenien una relacio
estreta amb l’entitat, i amb les activitats que en l'edifici hi tingueren cabuda,
comencant per la sala Bahia. Tenien clar que, tal com escrivia I'historiador i
bloguer santsenc Agusti Giralt, actual coordinador de la Lleialtat Santsenca,
«la memoria és fragil i necessita els seus paisatges, encara que els experts no
els valorin». (Giralt, 2018). E1 2011, un ple de districte va decidir la recupera-
ci6 de ledificiila creacié d’'una comissié de seguiment, i ’any 2012 es va con-
vocar el concurs d’arquitectura, amb bases redactades pel collectiu LaCol
per encarrec municipal, i que va guanyar la proposta de I'estudi Harquitectes
(document de treball de 2012, referenciat a la bibliografia).

Estudis previs

Part dels estudis i documents académics d’un membre de LaCol, Carles Bai-
ges, qui havia localitzat a la Lleialtat el seu Projecte Final de Carrera (Bai-
ges, 2014), servirien com a document base per al projecte posterior. Després
d’analitzar les necessitats de les entitats que treballaran a la nova Lleialtat,
una de les decisions que es pren en les conclusions del procés és la de no
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11. Un espai de la Lleialtat Santsenca. © L’autor de I'article.

plantejar espais privatius per a cada col-lectiu.* Es fa per tal d’evolucionar
respecte a models tradicionals d’equipament, per trobar nous models dife-
rents del tipus hotel d’entitats, el de centre civic o el de viver, ja que es tracta
de plantejar «una nova tipologia d’equipament referent a la ciutat, tant pel
que fa a la programacio, la gestié com I'ts de I’espai» (LaCol). Aixi, per con-
cebre I'is i 1a gesti6 de l’entitat es prenen com a referents entitats com I’Ate-
neu I’'Harmonia o la Casa Orlandai, aixi com alguns aspectes de la gesti6 del
Centre Civic Cotxeres de Sants.’ A diferéncia d’aquells equipaments civics
i publics més habituals, a la nova Lleialtat es vol, en canvi, una organitzacio
en tres tipus d’espais basics: una série d’espais i serveis comuns i compartits
(gestid, reunid i assemblea, bar, cuina, botiga...), uns altres espais amb una
organitzaci6 flexible, que segons I’horari seran usats per un grup o un altre, i
d’altres espais més definits per a usos especifics.

La proposta del concurs

L«estratégia d’ocupacio» plantejada per Harquitectes, que els autors resu-
mien al concurs com «Deixar sortir abans d’entrar», es basa en la neteja i re-
ordenacio d’un llarg espai servidor, per tal d’obrir-lo i fer que es posi al servei
dels espais d’activitat. La proposta d’Harquitectes, que duia per lema «L’ho-
ra del pati» (Harquitectes, 2012), té com a element central aquesta obertura
d’un atri, pati o carrer interior cobert, bioclimatitzat. Es explicita, en el pa-
nell del concurs, la referéncia al Teatro-Oficina, el projecte de I'arquitecta
Lina Bo Bardi (i Edson Elito) a Sao Paulo, del 1984, basat en una bastida en

4. Informacié extreta d’una entrevista realitzada per I'autor a I'arquitecte Xavier Ros, d’Harquitectes, el 18 de de-
sembre del 2015.

5. Informacié extreta d’una entrevista realitzada per I'autor al coordinador de la Lleialtat Santsenca, Agusti Giralt,
el 29 de marg del 2018.
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12. Actuaci6 a I'atri de la Lleialtat Santsenca. © L’autor de I'article.

una nau alta, llarga i estreta. Un projecte pragmatic i funcional, el fonament
del qual és un unic gest rotund.

Encara al projecte de concurs, a la sala de la planta primera, on abans hi
havia la sala de ball, la proposta d’Harquitectes col-loca una série de cortines
per als usos polivalents, a més d’elements mobils que ’envolten per adaptar-la
acUsticament, termicament i per a la proteccid antiincendis, i que evitarien
I’s de sistemes de revestiment poc flexibles. L’activitat escénica, o qualsevol
altra, pero, no se cenyeix a aquest ambit, ja que tota activitat (taller, debat,
presentacio, actuacio...) és susceptible de tenir lloc a diferents parts de l'edi-
fici: a I’atri, a la distribuci6 dels espais polivalents a la planta 0 i1, a la sala-ta-
ller del cos posterior (amb paviment de fusta per a assajos), a un altre ambit
de balco-plataforma en doble espai, a la part posterior... (Harquitectes, 2012).

Una versio posterior de la intervencié es proposa diversos objectius. Son
objectius estratégics basats en revertir la idea d’obsolescéncia (es prima el
reaprofitament), en ampliar la de restauracié (sense cap ortodoxia: s’ender-
roca el que no és util) i en fer extensible I’abast del reciclatge (de I'estructu-
ra de ledifici, de la realitat material, de la tipologia d’equipament). Aquests
objectius persegueixen, en primer lloc, el reaprofitament i 'enderrocament
selectiu de les parts de ledifici existent, amb un resultat que fa que panys
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vells i nous de murs coexisteixin en veinatge als murs de l'edifici actual, en
un patchwork d’etapes, materials, colors i textures. La facana es fixa, es con-
serva pero sense polir-la, i recull la patina que el temps hi ha anat dipositant.
La sostenibilitat i la contextualitzacié que cerca relacions (visuals, volume-
triques) amb ’entorn, son uns altres dels objectius del projecte.

Tal com passa amb l’espai de l’atri, que funciona per reordenar, servir
i climatitzar els espais al seu voltant, la coberta (amb bigues metal-liques i
una subestructura de policarbonat, i plaques de policarbonat transparent) és
una part fonamental del projecte, ja que ho ordena tot i dona sentit al con-
junt, en posar en funcionament el sistema de climatitzaci6 que fara que cada
part sigui habitable segons el seu uis. La coberta cobreix el volum de l'edifici
original: i fa de paraigua-aixopluc i el fa habitable mitjancant la tecnologia.
S’afegeix aixi, doncs, a l’atri (el nou espai buit, com una falca que disposa i
ordena el conjunt) i als murs perimetrals que en fixen les capes, textures,
etapes del passat. En una terna d’elements, ambits i dispositius que, solida-
riament, abracen i engloben ledifici preexistent mentre s’hi instal-len i hi
creixen a I'interior. El nou equipament és generador d’activitats, espai obert
i expectant, enclavament urba i ressort de memoria, i hi inclou, d’aquesta
manera, frec a frec, de manera tan simbolica com material, el futur i el passat
abocats al present.
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Model, arquitectura, ciutat

Com a edificis teatrals, com a tipus d’equipaments culturals amb activitat
escénica, els quatre casos tractats exemplifiquen en primer terme diferents
graus de condicié «heterotopica», segons la definicié6 d’«heterotopia» de
Michel Foucault (Foucault [1967], 1978). Aquesta variabilitat del teatre com
a heterotopia es troba en els quatre casos en les diferéncies en 'ampliaci6 del
tipus d’activitat que s’hi duu a terme. La dispersié de I’activitat en els edificis
es fa ara en diversos tipus d’espais i recintes, i ja no inicament a la salaia
I’escenari. I la permeabilitat fisica de l’edifici-contenidor, a través d’espais
mitjancers i perimetres més transitables, de vestibuls permeables amb noves
funcions heterogénies i usos oberts, promou i acompanya una permeabilitat
conceptual i funcional. Tant les arquitectures, com el tipus d’escenes i actes
que hi tenen lloc, com l'organitzaci6 dels equipaments i la seva relacié amb
els entorns, mantenen i segueixen dinamiques diferents, noves i més flexi-
bles i obertes (en els casos de la Lleialtat i la sala Beckett al Poblenou) i més
arrenglerades a les de l’edifici teatral i el model d’equipament tradicional o
convencional (en els casos del Teatre Lliure a Montjuic i del nou L’Artesa al
Prat). Els dos primers casos mantenen intactes les potencialitats del «refu-
gi», segons la definici6 d’Antoine Vitez, mentre que els segons s’adscriuen a
la tipologia d’«edifici» teatral, tot i 'enderroc i la «reconstruccio» del teatre
original, en el cas pratenc.

Si ens fixem en el tractament arquitectonic de les sales de teatre en ca-
dascun dels edificis estudiats, trobem plantejaments, estratégies, objectius i
resultats diferents, que van des de I’espai sorgit ex novo al reciclatge d’espais
anteriors. En el primer apartat hi situem la sala del segon Lliure a Montjuic i
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la del nou L’Artesa, que si bé son nous espais, en edificis que parasiten velles
estructures amb noves arquitectures, val a dir que també invoquen amb la
seva aparenca les formes del passat: el Teatre Farnese, de Parma, a Montju-
ic, i la sala original de L’Artesa, al Prat. Aquestes sales se situen en edificis
que han sorgit de dos models: en el cas del Lliure d’un model-maqueta, feta
artesanalment per Fabia Puigserver, imaginant un espai que pot ser molts
espais. I en el cas del Prat, el nou teatre i la seva sala han sorgit del model que
el pla funcional del concurs adopta tot seguint les directrius de les normati-
ves i els indicadors del PECCat o el SPEEM, els documents que prescriuen
equipaments escénics homologats, amb variacions segons les estadistiques
i caracteristiques demografiques i les normatives o directrius que fixen les
«necessitats» corresponents a cada poblacio.

En els casos de la sala Beckett i la Lleialtat Santsenca, la intervencio ar-
quitectonica en l’edifici entraria en la classificacié heterodoxa de ’'anomena-
da «arquitectura empeltada» (Torrents et al., 2014: 13). En aquests dos casos,
pel que fa a espai propiament teatral de l'edifici, els projectes es basen no
només a mantenir la sala de teatre, sin6 a desdoblar-la i expandir-la en espais
satel-lits, que difuminen i desdibuixen els atributs del teatre a la italiana. La
Beckett resol la qiiestid negant el dilema entre el vell i el nou. Manté la sala
del teatre original a la planta primera (la sala Obrador, que conserva 'em-
bocadura i el fons amb les patines irregulars i acumulades de pintures i tex-
tures velles), en construeix una altra (la sala Beckett, la principal a la planta
baixa, que és la «black box») i encara ofereix un tercer espai d’is menys de-
finit (Pantic cafe a la planta primera, una sala per a assajos i actes). La Lle-
ialtat conserva I’antiga sala de ball (de la sala Bahia), que dota minimament
amb un dispositiu senzill i no fix de cortines, tarima i cadires, i ofereix una
altra gran sala a la planta baixa (per a assemblees, conferencies...), i encara
un tercer espai a l’atri - bastida teatral (per a actuacions, exposicions...), més
els dedicats a assaig. O sigui: es dispersen els espais escénics potencials per
tot ledifici.

Pel que fa al model d’equipament i a ’estructura organitzativa, el Lliure
fa un canvi progressiu segons cada etapa, de la cooperativa dels primers anys
a la Fundaci6 de la década de 1980, amb una organitzaci6 de teatre public
amb gestid privada, pautada per crisis cicliques segurament també a causa
del creixement i la mutacié del model, i d’un (segon) edifici amb uns requeri-
ments molt alts de manteniment. Val a dir que els quatre teatres tractats han
passat, en un moment o altre de la seva historia, a formar part del cataleg
d’equipaments publics i municipals, si bé el model que els ha aixoplugat i
dinamitzat ha estat diferent. La sala Beckett ha entrat al programa de Fabri-
ques de Creaci6 de Barcelona, en un cas amb certes coincidéncies amb I’Es-
pai Brossa a La Seca (I'actual Escenari Joan Brossa) o la Nau Ivanow, tots ells
espais escenics i culturals amb una trajectoria anterior important, de carac-
ter privat subvencionat. Com s’ha dit, després de ser cooperativa, discoteca
i casa okupa, en una quarta vida la Lleialtat aconsegueix funcionar seguint
un model propi de centre public pero autonom, de cogestio entre entitats. I
L’Artesa passa de ser propietat d’una societat privada a estar sota el paraigua
municipal, i tant en una etapa com en l’altra el veinat queda relegat de les

ESTUDIS ESCENICS 44



ALCAZAR SERRAT. Al refugi, a I'edifici i a la intempérie. Quatre casos de reciclatge en I'arquitectura teatral 29

decisions cabdals, que corresponien als socis en la primera época, i que, en la
segona, van ser preses unilateralment pel consistori.

Pel que fa a 'urbanisme, a la situacié urbana en relacié amb els eixos
viaris i als nodes veins, el Lliure de Montjuic es troba en una situaci6 ex-
céntrica pero propera a l’eix teatral del Paral-lel. Tot i aix0, i malgrat la seva
proximitat amb els equipaments escénics i educatius contigus, és un teatre
entotsolat i isolat, sense sinergia efectiva amb el barri i el context, a causa
del seu emplacament exceéntric a la ciutat, de la dissolucié del projecte de
Ciutat del Teatre, que potser hauria relligat el complex i la trama urbana,
pero sobretot per la seva volumetria i el seu funcionament com a «palau»
tancat. Tant la sala Beckett (en la segona seu, al Poblenou) com la Lleialtat
Santsenca, pel tipus d’activitat i la seva situacio, aconsegueixen aparentment
(fins al moment) una bona integracié al barri. La primera, merceés al veinatge
actiu amb I'Institut Quatre Cantons (que es troba paret per paret) i la pro-
ximitat del Centre Civic Can Felipa. També, per la bona acollida del seu bar
(que en el projecte d’arquitectura preveia obrir encara un quart escenari, de
cabaret), i perque la seva activitat de tallers i cursos de dramattirgia man-
té ledifici obert tot el dia, a diferéncia de la major part dels teatres de la
ciutat que tenen una franja horaria i d’activitat molt restringides. Es per tot
aixo, també, que la Beckett pot esdevenir un dels puntals des d’on continuar
la recuperacio de ’'anomenat Eix Pere IV. De manera semblant, la Lleialtat
també té un horari ben ampli, se situa veina a altres nodes d’activitat (com
les Cotxeres de Sants i Can Batlld) i és un centre del tot permeable, amb una
programacio d’activitats canviant, dinamica i continuada. I L’Artesa? La seva
inactivitat teatral al llarg dels anys el deixa relegat a la funcié de bar amb
jardi (amb molta afluéncia, tot sigui dit). Podem afegir, a mode de sospita
pendent de confirmacio, que la inauguracié del nou teatre podria suposar, en
un futur proxim, el tancament d’altres espais escénics emblematics del Prat,
com el Teatre Modern (el teatre municipal actual a la placa de la Vila) o les
golfes de la Torre Muntadas (actual seu del Teatre Kaddish). Hi ha el perill
que, enfrontats al novissim equipament teatral, aquests espais passin a ser
considerats «redundants», massa vells i petits, inadequats i mal equipats, in-
necessaris. I, en una carambola fatal, acabin desapareixent del mapa (tal com
ha passat amb L’Artesa original), amb una péerdua significativa de diversitat
patrimonial i complexitat artistica per a la vila i els seus habitants.
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Resum

Lestudi del lloc del teatre a Palma és una investigacié que mostra els espais
existents, desapareguts i tancats al llarg de la historia de la ciutat. Es tracta
d’una catalogaci6, preliminar i en curs, que recull 98 espais escénics —alguns
amb voluntat ostentosa, pero la majoria humils. Un sistema tipologic de l'oci
i de la cultura que obre una série de preguntes: quin és el motiu de la seva
construccid? Qui son els seus agents i la seva arquitectura? Quin és el lloc del
teatre a Palma?

En aquest recorregut historic i urba, 'estudi de l’espai del teatre esdevé un
mitja per llegir la relacié de 'arquitectura amb la cultura al llarg dels segles.
Més enlla de la seva estructura arquitectonica, s’ha partit de 'esdeveniment te-
atral i performatiu, amb una mirada amplia, per seleccionar i definir els espais
del teatre on l’arquitectura i ’escenografia s’entenen com el lloc de trobada, en
el mateix temps, en un mateix espai, d’actors i de public.

Paraules clau: cartografia teatral, tipologia, arquitectura teatral, historia,
urbanisme, arquitectura, espai escénic, Palma, Mallorca
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Teatre 1 arquitectura a Palma

Ciutat, arquitectura i espai escénic

L’evolucid del mapa teatral d’una ciutat es mou en paral-lel a la seva histo-
ria, en la qual el teatre ha semblat intuir el creixement i les transformacions
urbanes adequant larquitectura dels espais escénics a les representacions
culturals i socials de cada periode. Aixi, observant la cronologia dels teatres
situada en la trama urbana de Barcelona s’estableix un recorregut que mostra
la capacitat urbanitzadora del fet teatral a la ciutat moderna (Ramon, 2011:
52-57). Sovint, i concretament en el cas de Barcelona, es pot percebre com la
construccio de sales d’espectacles ha anticipat el desenvolupament urba fins
entrat el segle xx, quan el teatre, com a espectacle popular i funcié social va
decaure (Ramon; Aloy, 2012).

L’esdeveniment teatral, vist amb una mirada amplia i més enlla de la seva
estructura arquitectonica, ha determinat la selecci6 dels espais escénics ca-
talogats en aquest estudi. El lloc del teatre és ampli i efimer per definicio, es
mou entre 'arquitectura, el teatre, la musica, les arts visuals i ’escenografia.
La «posada en escena» crea un context per a esdeveniments socials i 'espai
performatiu pot esdevenir un mitja per entendre la relacié de la societat amb
la cultura i l'oci, que abraca esdeveniments d’alta cultura i de cultura popu-
lar. L’escenografia i ’espai escénic actuen com l’element mediador entre la
cultura, la representacio performativa i la seva recepcid per part del public
(Pestellini, 2015).

Alllarg de la historia, a Palma el disseny d’espais escenics ha evolucionat
en paral-lel amb els canvis socials. Les representacions al Teatre Principal
(Pons, 1955 i Pascual (coord.), 2007) —amb funcions d’0opera per a una bur-
gesia palmesana—; als cafés-concert (Mas i Vives, 1986) —amb representaci-
ons populars de sarsueles—; a les seus de les societats —republicanes, catoli-
ques, obreres... (Santana, 2002)—; les iniciatives privades del comencament
del segle xx —com el Teatre Liric o el Teatre Balear—; continuant a la segona
meitat del segle xx amb el boom turistic de I'illa i la sala de Tito’s sobre el
Passeig Maritim (Quetglas, 1989) —projectada per Josep Maria Sostres—, es
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poden llegir com a expressions de pautes socials i de 'evolucié tant cultural
com arquitectonica de la ciutat.

Larquitectura teatral a Palma també ha vingut marcada per trets urbans
i arquitectonics especifics. En un espai fronterer de la ciutat, en el limit en-
tre la ciutat alta i la ciutat baixa i per sobre de la riera, es va situar el Teatre
Principal. Pero també I’Auditorium i Tito’s, en el nou Passeig Maritim de Pal-
ma, es van ubicar en un terreny limit de la ciutat, guanyat al mar, amb una
arquitectura, en el cas de Tito’s, influenciada i afectada per aquest entorn.
Tot i que també s’han pogut percebre altres pautes, com I’abséncia de teatres
a 'Eixample de Palma, tal vegada pel fet que van ser les classes populars les
que poblaren aquesta nova area de la ciutat fora murada i no les classes benes-
tants; amb una excepcio prou significativa: La Casa del Poble, el teatre per a
les associacions obreres pagat per Joan March Ordinas (Quetglas, 2015).

L’estudi del lloc del teatre a Palma és una investigacié que mostra els
espais existents, desapareguts i tancats al llarg de la historia de la ciutat. Es
tracta d’'una catalogacio, preliminar i en curs, que recull 98 espais escénics i
251 a I'illa —alguns amb voluntat ostentosa, pero la majora humils. Un siste-
ma tipologic de l'oci i de la cultura que obre una serie de preguntes: quin és
el motiu de la seva construccié? Qui son els seus agents i la seva arquitectura?
Quin és el lloc del teatre a Palma?

Quan aquesta catalogaci6 es transforma en una grafica temporal, po-
dem veure que un gran nombre de teatres van ser inaugurats a principis del
segle xx, un auténtic boom del moment teatral a Palma i a I'illa. Més que l’ar-
tistica, una altra va poder ser la motivacio per justificar la proliferacio de tea-
tres al comencament del segle xx a Mallorca, i aquesta podria ser la vitalitat
associativa. L’aspecte social i politic va provocar el boom de la construccid
d’edificis teatrals a Mallorca.

El cercle com a espai escénic primari i informal. Can Ros, Felanitx, 1917. Fons Pere Xamena, Col-leccié Antoni
Ramis, ASIM Arxiu del So i de |la Imatge del Consell de Mallorca.
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Atles d’arquitectura teatral a Mallorca. Ciutat, arquitectura i espai escénic
és una recerca que estudia el lloc del teatre a Mallorca en tres actes o aproxi-
macions a diferents escales. En un primer acte es parteix de la hipotesi que la
ubicaciod dels teatres dintre de la ciutat no és només fruit de l’atzar sin6 que
s’hi poden llegir pautes urbanes. S’analitzen els teatres com a edificis que no
estan aillats del seu context i s’estudien com a sistema tipologic de l'oci i la
cultura dintre de la seva situaci6 urbana.

Al llarg d’aquesta part del treball es descriu un recorregut per la historia
que s’organitza mitjancant una seqiiéncia de mapes teatrals de la ciutat de
Palma. Aquesta cartografia teatral s’articula segons uns periodes en els quals
es produeix una conjuncié entre activitat teatral, construccio de teatres i
desenvolupament urba i territorial. Per tant, per a la seva definicid es tenen
en compte tant els esdeveniments de la historia teatral mallorquina com els
de la mateixa historia urbana de Palma.

En un segon acte s’estudia I’arquitectura de ’edifici que acull les mani-
festacions escéniques, culturals i socials. Es cataloguen tant els espais que
acullen representacions d’alld que podriem anomenar alta cultura com els
espais de representacions populars. El resultat és una investigacioé sobre ar-
quitectura a Mallorca, inédita en el seu ambit i amb la intenci6 de contribuir
a 'estudi del patrimoni construit a I'illa. Un patrimoni en algun cas encara
perviventien altres desaparegut o amenacat. No es tenen presents, doncs, les
manifestacions teatrals o parateatrals com ara festes, processons o entrades
reials, que per bé que serien indicadors importants per avaluar la preséncia
de I'esdeveniment teatral en la vida ciutadana, no ho sén a I’hora d’estudiar
el paper dels teatres en el creixement urbanistic de la ciutat.

De manera més amplia es tracta d’una investigacio sobre 'arquitectura
de l’espai escénic i la seva paradoxal definicio: pot ser qualsevol espai ima-
ginable excepte I’espai que és en realitat (Cousin, 2013); ja que si ho fos, el
teatre deixaria de ser teatre. Des de I'inici del segle xvi1 i al llarg del segle x1x
el teatre va arribar a tenir una clara configuracio espacial, tant arquitectonica
com escenografica: el model conegut com a teatre a la italiana. Pero tot i que
el teatre a la italiana ha sigut la tipologia d’espai escénic més coneguda, no
va ser ’'inica que va haver-hi a Mallorca en el segle x1x. Entrat el segle xx,
la constant tensio entre el public i 'escena, aixi com els canvis en els habits
socials del teatre, també van anar transformant l'edifici teatral, i van donar
uns espais amb noves relacions entre espectacle i public.

Una de les possibles definicions d’espai escénic podria ser la de temple
i la de Iimit, tal com ho va percebre Eugeni Trias: «Todo templo es una de-
marcacion: un recorte mediante el cual se deslinda un espacio despejado al
que se asigna caracter sagrado» (Trias, 2000). Es un espai limitat, un «espai
altre» de la realitat. En el mateix sentit que també ho seria la boite-a-miracles
de Le Corbusier:

Le véritable constructeur, ’'architecte, peut concevoir les batiments qui vous
seront le plus utils, car il posséde au plus haut degré la connaissance des
volumes.



ALOY. Teatre i arquitectura a Palma 36

ESTUDIS ESCENICS 44

Il peut, en fait créer une boite magique renferment tout ce que vous pouvez
désirer. Dés l'entrée en jeu de la “Boite 4 Miracles” scéne et acteurs se matéria-
lisent; la “Boite a Miracles” est un cube; avec elle sont données toutes choses né-
cessaires a la fabrication des miracles, lévitation, manipulation, distraction, etc.

Lintérieur du cube est vide, mais votre esprit inventif le remplira de tous
vos réves, dans la maniére des représentations de la vieille “comedia dell’arte”
(Le Corbusier, 1965: 170).

Per tant, 'espai del teatre podria ser un espai buit, tal com el va descriure Pe-
ter Brook: «I can take any empty space and call it a bare stage. A man walks
across this empty space whilst someone else is watching him, and this is all
that is needed for an act of theatre to be engaged» (Brook, 1968: 9). Tot i aixi,
és un espai ple de significat per al teatre, tal com va descriure Louis Jouvet:
«Seul, a mon sens, ’édifice dramatique peut donner une idée du théitre, seul
I’édifice peut permettre de méditer, d’apprendre et de comprendre ce qu’est
le thééatre a partir de ce gofit, de cette particularité essentielle a tout individu,
quelle que soit ’époque ou la civilisation a laquelle il appartient» (Jouvet,
1950: 10).

En el teatre podem llegir fronteres o limits que, de fet, el defineixen i
delimiten. Alguns d’aquests limits s6n espacials, com en una pintura o en un
edifici, i d’altres son temporals, com el final d’una representacié musical. Al
llarg del segle xx, el rol de les avantguardes es podria entendre com un im-
puls per defugir i contraposar un limit amb l’altre.

Michel Foucault, a la conferéncia «Des espaces autres» del 1967 i publi-
cada com a: «Espacios otros: utopias y heterotopias» (Foucault, 1967: 5-9;
trad. 1978), defineix el concepte espacial d’heterotopia, que associa amb l’es-
tranya qualitat que tenen alguns espais «de disipar la realidad con la tinica
fuerza de la ilusién». Les heterotopies, a diferéncia de les utopies, que son
espais sense lloc, son els espais que poden evocar més d’un espai en si matei-
xos. En aquesta conferéncia Foucault va definir diverses heterotopies: el ce-
mentirii el teatre, el museu i la llibreria, el bordell i la colonia, els hammams
arabs i les saunes escandinaves.

Pero l’espai del teatre també pot ser entés com un refugi. En l’article
«L’abri ou I’édifice», Antoine Vitez va saber copsar la doble condicié que pot
assumir l'arquitectura dels teatres, bé d’edifici, «parfaits outils techniques»
(Vitez, 1978), més o menys monumental, signe eloqiient que cerca distin-
gir-se, bé de refugi que abriga ’activitat teatral. Vitez, director, actor, peda-
gog de teatre frances, instal-lat aleshores en un antic graner de la poblacié
d’Ivry, repassant 'experiéncia de la intervenci6 arquitectonica en aquell es-
pai, confessava: «Si javais été plus lucide, plus attentif, plus intelligent (au
sens propre), j’aurais demandé un aménagement minimal de la grange. A la
place de la transformation en un joli théatre, j’aurais imposé l'utilisation bru-
te». Vitez es lamentava: «Nous normalisons un lieu qui avait un intérét en soi.
Nous avions un abri, nous élevons un édifice. Le distinguo a son importance.
Finalement, il n’y a que deux types de thééatre, l'abri et ’édifice. Dans I’abri
on peut s’inventer des espaces loisibles, tandis que I’édifice impose d’emblée
une mise en scéne». No és casual que aquest text aparegués en el nimero
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monografic dedicat a «Les lieux du spectacle», que Christian Dupavillon va
preparar per a la revista L'architecture d’aujourd’hui (Dupavillon, 1978).

Hans-Thies Lehmann introduira, el 1999, una nova lectura de I’espai es-
cénic diferenciant 'espai dramatic, i per tant simbolic, és a dir, 'espai del te-
atre tradicional de ’espai postdramatic, que és ’espai performatiu on el més
important no és el missatge, el text, sin6 'experiencia compartida, viscuda.
L’espai postdramatic seria aquell espai on es redueix al minim la distancia
entre espectacle i actor: «to such extent that the physical and physiologi-
cal proximity (breath, sweat, panting, movement of the musculature, cramp,
gaze) masks the mental signification» (Lehmann, 1999: 150; trad. 2006).
Aixi, el teatre es converteix en un moment «d’energies compartides» i no de
transmissié de signes. Es I'espai on la frontera entre la realitat i la ficci6 és
més ambigua.

Com deéiem, un espai altre, simbolic, un temple, un refugi, un abric, un
edifici, un espai buit, un monument i una boite-a-miracles, podrien ser algu-
nes definicions del lloc escénic. Unes arquitectures no només de la repre-
sentacié i de la creacid, sin6 també d’acollida en un mateix temps i en un
mateix espai d’espectadors i actors. Uns espais de trobada on, sense con-
fondre’s, ’art i la vida s’apropen. Un «perfecte instrument tecnic» que pot
evocar més d’un espai en si mateix on abrigar «un home que camina mentre
un altre 'observa».

Al llarg de la investigaci6 també sorgeix la qiiesti6 de tipologia arquitecto-
nica, tal com la descriuen Rafael Moneo i Aldo Rossi. «To raise the question of
typology in architecture is to raise a question of the nature of the architectural
work itself», va escriure Moneo, «on the other hand, a work of architecture
can also be seen as belonging to a class of repeated objects, characterized, like
a class of tool or instruments, by some general attributes» (Moneo, 1978). Per
Rossi, els conceptes de monument i tipus, tot i que també la critica del funci-
onalisme, el porten a plantejar un cos cientific autonom per a ’estudi de I’ar-
quitectura i la ciutat. La mirada rossiana vers la ciutat va identificar la relacio
entre forma construida —permanent— i la funcié dels edificis —canviant—:
«la forma permanecia y determinaba la construccién en un mundo en que las
funciones estaban en perpetuo cambio [...]. El material de una campana podia
convertirse en el de un obus, la forma de un anfiteatro en la de una ciudad, la
de una ciudad en un palacio» (Rossi, 1981: 9; trad. 1984).

També és de I'interés d’aquesta investigacio, i entrem en el tercer acte, es-
tudiar les implicacions socials, lligades a les urbanes, del teatre. La trobada en
el mateix temps, en un mateix espai, d’actors i puiblic és un objecte de la recer-
ca. L'escenografia i Pespai escenografic s’entén com I’element mediador entre
la cultura, la representacio performativa i la seva recepcié per part del public.

El resultat principal del treball que aquest article esbossa és I’elaboracio
d’una cartografia historica i contemporania dels teatres a Palma que compreén
les dimensions urbana, arquitectonica i escénica del lloc teatral; aixi com un
estudi exhaustiu de l'edifici teatral: els seus agents i els seus arquitectes, on es
recullen les plantes, els alcats i les seccions dels teatres dibuixats a la matei-
xa escala per tal de ponderar-ne la importancia. Aixi, els grans espais com el
Teatre Principal i els més humils com els de les associacions es representen



ALQY. Teatre i arquitectura a Palma 38

ESTUDIS ESCENICS 44

de la mateixa manera, fet que possibilita la posada en valor de tots els equipa-
ments més enlla dels casos més coneguts i de volumetria més gran.

Els dibuixos arquitectonics pressuposen dues lectures. A la primera, el
dibuix convencional en planta, seccié i al¢at representa l'edifici. A la segona,
el dibuix pot ser finalista en si mateix, i transmetre un missatge autonom so-
bre arquitectura. Una cartografia, planols arquitectonics i fotografies d’arxiu
componen la part grafica de latles teatral de Palma que acompanya la part
descriptiva, que és un compendi d’articles i citacions sobre els espais estudiats.

Amb la voluntat d’entendre l’edifici teatral com a part d’un sistema, no
s’estableix un periode delimitat en el temps per al seu estudi. Amb la consci-
éncia que, de fet, cada un dels teatres hauria pogut ser tema d’una tesi doc-
toral, és precisament I’analisi de conjunt i no l'edifici individualitzat allo que
es pretén investigar: entendre les pautes i les evolucions tant urbanes com
arquitectoniques i socials del deambular del teatre a la ciutat.
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Representacié del Davallament a la Seu de Mallorca el 1691. Arxiu Capitular de Mallorca CPS-15804,
capsa 32, num. 21, lligall 17. Apud Gabriel Segui i Trobat, La consueta de sagristia de 1511 de la Seu de
Mallorca. Volum I: estudi critic, Col-leccié Seu de Mallorca 11-1, 2015.
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Espais i representacions escéniques
abans de la Casa de les Comédies, 1481-1667

A la ciutat de Palma, abans de la Casa de les Comédies (1667), tenim cons-
tancia de representacions a l'interior de temples com La Seu (1481-1563) i
Monti-sion (1603-1749) —on assistiren el virrei, el bisbe, els jurats, la Reial
Audiéncia, religiosos de tots els ordes, cavallers—; el pati de 'Estudi General
(164711658) —«A una de ellas asistio el principe D. Juan de Austria con la no-
bleza mallorquina y la que vino con su escuadra» (Raimundo, 1972), en espais
publics com el Born; la casa de D. Pedro Santacilia (1658-1663) o la sala del
gremi dels sabaters (1658-1663 1 1812). L’espai del teatre durant ’edat mitjana
podia ser eclesiastic, urba o privat.

Palma no disposava en aquest periode d’un espai especific destinat a les
representacions i el teatre adequava de forma més o menys temporal altres
espais, ja que la teatralitat medieval era la d’un «teatre sense teatres», un
espai escénic simbolic. Qualsevol espai podia ser teatralitzat, pero la docu-
mentacio historica ha privilegiat el record del teatre eclesiastic i urba, i no
ha deixat registre del teatre profa i rural (Massip; Kovacs, 2017). L’interior
dels temples —davant l’altar major o entre aquest i el cor quan el temple era
important, o bé davant un altar secundari— i els exteriors urbans foren el
veritable lloc del teatre d’aquest periode. En realitat, tot ’edifici sacre podia
ser emprat per a la posada en escenai al llarg del segle xv1 els temples encara
acollien representacions teatrals, fins i tot després de Trento (1545-1563), en
que les representacions havien de ser autoritzades expressament, fet que no
va impedir que es continuessin duent a terme.

En analitzar la Consueta dels Set Sagraments, Joan Mas i Vives ens des-
criu com podrien ser aquestes arquitectures efimeres, ’espai escenografic
d’aquest periode a Ciutat, que tal com descriu Mas «s’ajusta for¢a a la técnica
escenografica medieval, basada en l'espectacularitat externa» on ’espai, el
vestuari i la musica son descrits minuciosament:

Es representava a l'interior del temple, i s’hi havien de bastir dos cadafals, se-
gurament un rere l’altre, amb dues altures diferents, com a la Consueta del Juy:
un era el «lloc» del vell malalt que jeia en el seu 1lit, acompanyat pel diable i la
mort, i altre, el Calvari, on es feia inicialment la crucifixié i on restava, durant
tota l'obra, el Crist, potser substituit per una imatge. Al costat de la creu, hi
havia una «roca» d’on havien de sortir successivament els diversos sagraments.
A més d’aquests dos cadafals, hom també utilitzava forca el sol de l'església:
diversos personatges s’havien d’apropar als «bancs» i Jestis havia de «correr
la vila», motiu que devia constituir una autentica processé. A la mort de Crist,
s’havia de simular un terratrémol, «<amb remor d’arcabussos i tenebres» i la re-
surreccio dels morts. (Mas i Vives, 1993: 275)

Casa de les Comédies. Teatre entre murades, 1667-1836

L’arquitectura de la Casa de les Comedies (1667-1853), actual Teatre Princi-
pal, ve marcada pel seu context. Se situa en un espai fronterer de la ciutat,
en el limit entre la ciutat alta i la ciutat baixa, i a sobre de l’antiga Riera, en
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Teatre Principal, ca. 1880. Arxiu Andreu Muntaner.

un emplacament que va definir 'arquitectura i la relacié urbana del teatre.
D. Juan Barceld, paborde de la Seu, feu donacio el 1662 a 'Hospital del ter-
reny per edificar-hi una Casa de les Comédies i entre 1667 i 1853 fou el veri-
table lloc del teatre de Ciutat. Les descripcions del teatre de I’eépoca parlen
de la bona acollida popular tot i la senzillesa de la seva construccio i de la
manca d’elegancia.

Les obres de les murades de Palma finalitzaren el 1805. La ciutat queda
delimitada i, a 'interior, s’hi va fer un tracat de carrers irregulars i estrets on
les Rambles i el Born eren els espais lliures. Tot i la creaci6 del Corral, altres
espais escénics van sorgir com a alternativa —timida encara— a la Casa de
les Comeédies: el Corral del Xicolater (1765), la sala del gremi dels sastres o la
placa de toros (1817-1933), on es realitzaven tot tipus d’espectacles.

Teatre Principal. Aires liberals i desamortitzacié. 1836-1900

El Teatre Principal es va construir el 1854 en el mateix emplacament que
la Casa de les Comedies. El teatre original presentava un mal estat de con-
servacio, fet que —juntament amb els nous aires liberals— va fer enderrocar
I’antiga sala i construir-hi el nou edifici ’'any 1853. Davant la impossibilitat de
generar un edifici autonom —la topografia no ho permetia— i la impossibili-
tat de generar un eix axial d’entrada, vestibul i sala, el volum fou organitzat i
unificat amb una facana pantalla per tal de donar un caracter urba al teatre.
La seva vida va ser curta, ja que el 1858 un incendi el va destruir per complet.
El mateix equip d’arquitectes i decoradors referen el teatre: Antoni Sureda
Villalonga —arquitecte— i Felix Cagé —decorador—, i es va reobrir el 1860,
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Teatre Liric, ca. 1915: exterior (esquerra) i interior (dreta). Arxiu Andreu Muntaner.

amb el nom efimer també de Teatro Principe de Asturias, fins que el 1868
adopta el nom definitiu de Teatre Principal.

La multiplicitat d’escenaris comenca a apareixer en aquest periode: «Por
todas partes pululan los teatros caseros» (Lindoro, 1842), recull la premsa
de I’época. La llei de desamortitzacid dels béns de 'Església va fer sorgir el
Teatre de la Merce (1835-1873) —en el refectori de I’antic convent de la Mer-
cé—iel teatre de Sant Francesc (1836-1927) —que tingué diferents noms i en
queé es va adequar una sala de I’antic convent de Sant Francesc d’Assis per a
espai escénic— o el Gran Café del Universo (1860-1872) —posterior Casino
republica a ’antic convent de les monges de la Misericordia—. Tots ells foren
locals senzills que aprofitaren estructures existents. En canvi, en els terrenys
desamortitzats de 'antic convent de Santo Domingo es crea el Circulo Ma-
llorquin —de caracter aristocratic— que entre el 1855 i el 1860 fou I’alternati-
va al Teatre Principal que s’estava reconstruint.

La sociabilitat estava canviant i van aparéixer altres espais com els casi-
nos, on es feia una mica de tot. Un exemple podria ser el Casino Palmesano
(1841-1871) descrit per Joan Cortada en el seu viatge de 1845:

El Casino es una grande casa antigua en que se han hecho obras considerables
para destinarla al objeto que tiene. Compodnese de una sala de lectura, tres sa-
las para mesas de juego, una con dos billares, otra de descanso, un cuarto de
juntas que en las noches de baile sirve para tocador de las sefioras, y un gran
salon de baile, de gusto arabe, y por cuyos costados corren dos filas de canapés
muy bajos cual corresponde al gusto del saléon. (Cortada, 1845).

Totino crear un sistema urba d’espais, el lloc del teatre s’expandi per la ciutat
gracies al teatre popular, principal forma de diversi6 de I’época: el Cafe Re-
creo (1857-1867), El Recreo Social (1868-1937) —que adopta diferents noms—
o el Cafe del Racé de Plaga (1859-1913), entre d’altres.
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La ciutat moderna. Enderrocament de les murades
i associacionisme 1900-1936

Eusebi Estada va publicar al 1885 la necessitat d’enderrocar les murades
per convertir Palma en una ciutat industrialitzada i moderna. El concurs de
projecte d’Eixample el va guanyar ’enginyer Bernat Calvet i Girona, va ser
redactat el 1897 i aprovat definitivament el 1901. Entre 1902 i 1935 s’ender-
rocaren les murades i es deixa un tragat per les rondes, tot conservant els
vestigis de la part de la mar. En els espais lliures s’hi havien de situar les
biblioteques, jutjats, teatres i museus. Tot i que no se n’indicava la ubicaci6
exacta, ja que el Ramo de la Guerra es reservava el dret a escollir els terrenys
d’aquesta zona per a la construcci6 d’edificis de caracter militar.

Amb tot, a partir de 1900 sorgiren iniciatives privades i es construiren el
Teatre Liric (1900-1967) —de l'arquitecte Jaume Alenyar i reformat el 1910
per Gaspar Bennassar—, situat a 'Hort del Rei, i el Teatre Balear (1909-1980)
—de Manuel J. Raspall, arquitecte dels teatres del Paral-lel de Barcelona—,
situat entre la nova estacio de ferrocarril i el Mercat, en terrenys desocupats
per enderroc de les murades i donant ’esquena a les noves avingudes. Tam-
bé teatres efimers o d’estiu se situaren en els espais lliures de ’enderroc com
I’Olympia (1928) —Via Roma cantonada amb el carrer del bisbe Campins— i
el pavell6 de varietats (1908, futur cine Ideal fins al 1919) —al costat de la
placa de Sant Antoni.

Tot i ’absencia de teatres a ’Eixample de Palma, tal vegada pel fet que
son les classes populars les que habitaren aquesta nova area de la ciutat fora
murades, hi ha una excepci6 prou significativa: La Casa del Poble (1924-1936),
el teatre per a les associacions obreres projectat per Guillem Forteza. L’asso-
ciacionisme, en el vessant social i politic més que artistic, també va fomentar
I’aparicié d’una serie de nous espais disseminats per la ciutat. Es tracta d’as-
sociacions com La Protectora (1886-tancat), el Teatre Mar i Terra (1898-...) —
de l'arquitecte Josep Segura—, I’Assisténcia Palmesana (1901-tancat); el Cer-
cle d’Obrers Catolics (1878-1929) —posterior Salé Mallorca (1931-1937)— o el
Foment del Civisme o Sal6 de Belles Arts (1925-1934).

Tito’s, ca. 1970. Arxiu Planas. Tito’s, ca. 1960. Fons Rul-lan, ASIM Arxiu del So i de la Imatge
del Consell de Mallorca.
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Boom turistic. L’expansi6 de I'arquitectura de I'oci al Passeig Maritim
i les reformes urbanes de Gabriel Alomar (1940-actualitat)

El 1940 bona part del pla Calvet estava encara sense edificar i les parts
construides oferien una densitat desigual. EI 1941, Gabriel Alomar redacta
el Plan General de Alineaciones y Reforma que va ser el segon pla d’Ei-
xample de Palma, aprovat definitivament el 1943. El Pla Alomar també va
proposar la millora dels espais publics del centre de Palma. L’'Hort del Rei
es va recuperar com a jardi public, fet que va comportar la demolicié del
Teatre Liric: «emplazado actualmente en el solar del antiguo “Huerto del
Rey”, del cual debe retirarse al volver a destinarse éste a jardines, mejo-
ra que todos los ciudadanos unanimemente deseamos» (Alomar, 1950; ed.
2000), tot i que Alomar va proposar un altre emplacament per al teatre que
mai s’arriba a realitzar.

En els anys cinquanta s’obre el Passeig Maritim de Palma en un espai
fronterer i limit guanyat al mar, que no havia estat previst per cap pla urba-
nistic de Palma, ni el de Calvet ni el de Alomar, i que esdevindra un nou eix
per a l'oci i la cultura a la ciutat. El desnivell condicionara un altre cop la
relacié urbana i I’estructura arquitectonica d’aquests espais.

LAuditorium (1969-..) —iniciativa personal de Marc Ferragut Flui-
xa que ambiciona construir un espai escénic d’avantguarda, projectat per
l’arquitecte Luis Feducchi i dirigit per la familia Ferragut— o, abans, Tito’s
(1957-...), amb una arquitectura a l’aire lliure sobre la badia de Palma, pro-
jecte de Josep Maria Sostres. Unes obres que fan palés el canvi social i eco-
nomic de Mallorca i que desplacen cap a la zona del Passeig Maritim l'eix de
lociila cultura.

Com a epileg, la cartografia teatral destaca linies, arees, recintes i fites
dins la ciutat. El centre és ’area on es concentren la majoria d’espais i on a
les sales historiques se sumen d’altres més modernes i municipals: Ses Vol-
tes (1983-...) —de l'arquitecte Elias Torres—, el Teatre Xesc Forteza (2003-...)
—projecte de Tono Vila—, que conviuen amb els espais de societats civiques
i religioses com el Cercle d’Obrers Catolics, La Protectora i I’Assisténcia Pal-
mesana —actualment tancats o desapareguts— i amb els refugis d’una avant-
guarda teatral disseminada on podriem destacar el Teatre del Mar (1993-...)
al Molinar, en una area periférica i fora del centre.

Una altra area, desdibuixada actualment, és el barri de Santa Catalina.
Una memoria teatral avui desapareguda a excepci6 del Teatre Mar i Terra
(1898-...), reformat el 2010. També en els recintes alliberats per ’'enderroc de
les murades sorgiren alguns espais nous. Els més destacats serien el Teatre
Balear i, posteriorment, el Teatre Catalina Valls (1965-...).

Historicament sobresurt una linia o eix urba que connecta el Born fins
a les Rambles, tot i que afeblida i desdibuixada pel tancament i enderroc de
llocs historics com el Teatre Liric i la Sala Born (1931-1988) —de I’arquitecte
Bennassar—, pero reforcada per la possible ubicacid, al costat de I'actual pla-
ca de Joan Carles I, del teatre roma de Palma (Moranta, 1997). Un altre eix
urba és 'esmentat Passeig Maritim.
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Amb matisos, a Palma trobariem exemples amb una certa voluntat de
fita a l’edifici teatral, com el cas del Teatre Principal i del Teatre Liric o, fins i
tot, de I'’Auditorium. Una altra fita, pero en el sentit del buit que deixa, és La
Casa del Poble, de la qual, fruit de 'enderroc de ’edifici ’'any 1975, només en
queda el solar.

®
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Resumen

En este articulo partiremos del axioma de que, como lugar de confluencia
de fuerzas contrarias, la ciudad brinda las condiciones para que se manifies-
ten diversos desgarros como circunstancias urbanas y como elementos de
estructuracion y de desestructuracion, tanto en el potencial humano como
en el espacio geografico y material. Veremos co6mo el Proyecto Arnau, fruto
de iniciativas ciudadanas y del apoyo de las autoridades municipales, trata
de afrontar estas patologias urbanas. Por un lado, a nivel inmaterial, en el
papel de actor que trabaja para viabilizar soluciones contra la incomodidad
generada por estos desgarros. Por otro lado, como agente revitalizador de un
espacio abandonado, el teatro Arnau. Ademas, con la pretension de redefinir
este espacio, y volver a examinar la relaciéon que se establece entre este y
sus usuarios, para fundamentar unos modelos administrativos teatrales poco
comunes en el panorama actual de la gestion cultural. Y al mismo tiempo
como motor para la creacién de nuevos potenciales de dramaturgia. Nues-
tra aproximacion, desde un punto de vista teatrologico, estudia el fenémeno
teatral como un todo en su diversidad de aspectos que pueden variar entre
arquitectonicos, artisticos, politicos, sociales, culturales, etc., haciendo uso
de fuentes primarias y secundarias.

Palabras clave: desgarros urbanos, Proyecto Arnau, teatro de barraca,
itinerancia, bienes comunales, gestion civica
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Desgarros urbanos como
potenciales teatrales preexistentes:
el Proyecto Arnau

Desgarros en el espacio material

A pesar de que hoy Barcelona es una ciudad abierta, de formacién continua,
una metrépolis' semejante a las metrdopolis grecorromanas de antafio, una
ciudad global (Sassen, 1995: 27-43, 2007: 38, 42 y 2010: 4), no dejan de surgir
desgarros en el espacio material, como la demolicidon de teatros y de otros
edificios emblematicos, al igual que de espacios sociales de acceso publico.
Segun los datos recopilados por Carme Tierz decenas de salas de teatros
en la capital catalana fueron demolidas, bien silenciando de una vez y para
siempre su caracter teatral, bien dando paso a edificios de obra nueva esca-
samente destinados a la actividad escénica. Con la intencion de perfilar vaga-
mente este panorama mencionamos aqui algunos de ellos: el teatro Bataclan
y el teatro Calderdn de Rambla Cataluiia fueron demolidos y convertidos en
hoteles, el teatro Calderdn de la Barca, el teatro Odedn de la calle Hospital,
el teatro Nuevo, el teatro del Triunfo, la sala Mozart, el Teatro del Olimpo, el
teatro Coliseu Pompeia, el Teatro Club Windsor, el teatro Circo Olympia, el
Teatro Cémico fueron demolidos, el teatro Onofri es el actual teatro Condal
de construccion nueva, el teatro Apolo y el Molino actualmente cuentan con
un edificio de obra nueva, el Teatro Espaiiol es hoy una sala de conciertos y
espectaculos también de obra nueva, el Teatro Lirico o sala Bethoven des-
aparecio6 de la calle Mallorca, el teatro Edén Concert fue demolido y con-
vertido en un aparcamiento de coches, el teatro Talia de la avenida Paralelo
(anteriormente llamado también Teatro de las Delicias, Teatro Lirico, teatro
Trianodn, teatro Pompeya, etc.) fue demolido (Tierz i Muniesa, 2013: 33-351).

El itinerario de construccion del teatro Arnau se inicia en la altima dé-
cada del siglo x1x. En el Archivo Contemporaneo de Barcelona se guarda un
plano del afio 1884 para la construccion de un café en el solar del actual local.

1. Segun la Globalization and World Cities Research Network (GaWC tiene su sede en el departamento de geo-
grafia de la Loughborough University en Leicestershire, Reino Unido), en la clasificacién del afo 2016 Barcelona se
cualifica como ciudad Alfa. <https://en.wikipedia.org/wiki/Global_citys. [Consulta: 10 noviembre 2018]

En el AT Kearney - 2018 Global Cities Report, Barcelona es 232 en la posicién mundial. <https://bit.ly/2ZtvQtn>.
[Consulta: 10 noviembre 2018]
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E1 1903 el teatro ya esta construido?® y a partir de alli traza un siglo de histo-
ria con una programacion amplia, horarios variados, solicitudes de permisos
para reformas diversas, solicitudes de licencias para usos diferentes, denun-
cias, multas, y una sucesion de estrellas musicales y escénicas, junto a una
tradicion en el cambio de nombres del local, de salon Arnau a Folies Bergere,
teatro Arnau, cine Arnau, Arnau Paral-lel, que a su vez indican la amplitud
de usos y al mismo tiempo de expectativas para este espacio: salén recreativo
Arnau (Ramon y LaCol, 2017: 8), teatro, cine, sala de fiestas, music-hall, sala
de espectaculos, café-concierto-sala de variedades, etc.?

Gracias a fuentes como la cartelera de la hemeroteca del peridédico La Van-
guardia* los fondos archivisticos del Museo de les Arts Escéniques del Insti-
tut del Teatre, y del Archivo Municipal del Distrito de Ciutat Vella® podemos
afirmar que el cierre definitivo del teatro Arnau se efectua el afio 2000 y no
el 1994° o el 2004, como erroneamente se publica. Nos ponemos de acuerdo
en ello con Carme Tierz y Xavier Muniesa (Tierz y Muniesa, 2013: 48), con
Antoni Ramon y la Cooperativa de Arquitectos LaCol (Ramon y LaCol, 2017:
16) y, en parte, con Enric March’ Asimismo consideramos que el espectaculo
que bajo el telon del teatro fue la comedia C/Amargura, 13 de la compaiiia
Diabéticas Aceleradas con funciones a partir del 7 de junio del mismo afio.

A partir de aqui el teatro Arnau sufre dos amenazas de demolicion. El 4
de julio de 2004 Sebastian Tobarra publica en EI Pais el articulo «El Ayun-
tamiento se plantea derribar el teatro Arnau para dar un nuevo uso al solar»
(Ramon, Aloy y Olaizola, 2011: 145-147) donde expone que por motivos de baja
rentabilidad econémica del teatro y con la restriccion del uso urbanistico del
inmueble para albergar actividades de espectaculos, el Ayuntamiento se pro-
pone demolerlo con el objetivo de modificar el uso urbanistico del terreno una
vez convertido en solar vacio, y asi atraer a los inversores. Subraya al respec-
to que las posibles alternativas que ve el Ayuntamiento para el edificio serian
dejar que siga el deterioro de este, expropiarlo o derribarlo. Unos meses mas
tarde se publica que la propietaria del Arnau, Maria del Carmen Ramos,® cerro

2. El teatro se ve terminado en 1903 en la fotografia del Institut d’Estudis Fotografics de Catalunya, Coleccion
Thomas publicada en: RAMON, Antoni; LAcOL COOPERATIVA D’ARQUITECTES, 2017.

3. Archivo Municipal del Distrito de Ciutat Vella.

4. EI18 de diciembre de 2003 Santiago Fondevila escribe en La Vanguardia: «[...] la directora y coreégrafa Coco
Comin, responsable de aquel magnifico “Chicago” que se vio en el ya extinto teatro Arnau» en su articulo «Los mu-
sicales vuelven a Barcelona».

5. En el Archivo Municipal del Distrito de Ciutat Vella encontramos el documento oficial del Ayuntamiento de
Barcelona «Informe de les Al-legacions al Plan Especial Urbanistico de Concrecion de la Titularidad Publica del teatro
Arnau (con nimero de expediente: 07PC-1287), firmado por el arquitecto Carles Ventura i Cabus y por la abogada
Sonia Cobos, con el visto bueno de la directora de servicios de planeamiento Isabel Meléndez i Plumed, donde se
declara que: «Tal com consta en el document del Pla especial urbanistic i en els informes que es contenen en I'ex-
pedient administratiu, el Teatre Arnau esta tancat des de I'any 2000 [...]», Archivo Municipal del Distrito de Ciutat
Vella, carpeta: 01-2007 L 25 097.

6. Desde 1994, ano en que se efectud un cierre provisional del teatro, dichos problemas financieros impedian la
continuacion del proyecto. En una publicacién de aquel afio leemos: «Javier Urbasos, administrador del teatro, calcu-
la que la deuda estimativa oscila alrededor de los sesenta millones de pesetas». En: Ramon, Antoni; ALoy, Guillem;
OLAIZOLA, Ekain. Arxiu d’arquitectura teatral. Barcelona: Ate o1, 201, p. 141.

7. Enellibro: MARCH, Enric. Barcelona, ciutat de vestigis no se alude con claridad absoluta el afio en cuestién puesto
que en la pagina 186 leemos: «[...] en queda I'edifici abandonat del teatre Arnau, [...] que va tancar les portes defini-
tivament el 2004 [...]» y en la pagina 190 leemos para el mismo teatro: «fins a arribar al 9 de juny del 2000, en qué
tanca definitivament».

8. Heredera probablemente de Francisco Ramos Carrasco.
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un acuerdo de venta con el empresario Joan Marti Ferré.® Este proyecto no se
realiz6. En febrero de 2007 la Iglesia Cristiana Evangélica China en Espafia se
convirtio en propietaria del teatro,'* pero el 20 de julio del mismo afio el Plena-
ri del Consell Municipal aprueba definitivamente el Plan Especial Urbanistico
de Concrecion de la Titularidad Publica del Teatro Arnau." Asi llegamos a la
siguiente amenaza de demolicién del Arnau. Segun el Registro de la Propiedad
el teatro fue adquirido por el Ayuntamiento de Barcelona el afio 2011, tras la
compra del inmueble? durante la alcaldia de Jordi Hereu, y desde entonces
permaneci6 cerrado y abandonado en un proceso acelerado de deterioro.

El plan de la expropiacion que menciona Sebastian Tobarra en 2004 (To-
barra, 2004: 5) como una alternativa que tiene el Ayuntamiento se viabiliza
tres aflos mas tarde. Mientras que algunos afios después aflora otra de las
soluciones alternativas citadas por él, la demolicién, después del fracaso de
conseguir inversores para rehabilitar el edificio.’®

En septiembre de 2016 se pone en marcha el Proceso Participativo para
el Teatro Arnau, dinamizado por la plataforma Recuperem el teatre Arnau
y guiado por la Concejalia de Participacion y Distritos del Ayuntamiento de
Barcelona. En la reunién del Grupo Impulsor del Proceso Participativo el 8
de junio de 2016 la concejala de Ciutat Vella, Gala Pin, declara que existen
dos opciones para el futuro del Arnau: o bien derribarlo y construirlo de nue-
vo, o bien rehabilitarlo, y subraya que la segunda opcion es la preferida por el
equipo de gobierno del momento.” En la reunién del mismo grupo el 26 de
octubre de 2016 Enric Torrelles, Jefe de Proyectos del Instituto de Cultura
de Barcelona, presenta el informe de evaluacion del estado de conservacion
del teatro, realizado por el arquitecto Andreu Ibafiez Gassiot,”® y declara que
el edifico sufre un deterioro estructural grave, con un estado de deficiente a

9. TOBARRA, Sebastidn. «Un inversor compra el teatro Arnau para levantar un geriatrico».

10. En el documento Pla Especial Urbanistic de Concrecic de la Titularitat Piblica del teatre Arnau, nimero de ex-
pediente: 07PC1287, Informe Técnic del Document d’Aprovacié Definitiva, Archivo Municipal del Distrito de Ciutat
Vella, carpeta: 01-2007 L 25 097, leemos: «S’ha pogut constatar que en data de 6 de febrer de 2007, la propietat del
teatre Arnau va ser adquirida per la Iglesia Cristiana China en Espafa [...]» y también: «El Pla especial urbanistic de
concreci6 de la titularitat pablica del teatre Arnau, va ser aprovat inicialment, per Decret de la Regidora en data 8 de
febrer de 2007. L'acord va ser publicat al BOP niim. 39 de 14 de febrer de 2007 i a La Vanguardia de data 15 de febrer
de 2007».

1. Informacién recopilada a partir del documento oficial del ayuntamiento, firmado por la abogada Mila Pérez
Esteban con fecha 10 de agosto de 2007 y nlimero de expediente o7PC1287, Archivo Municipal del Distrito de Ciutat
Vella, carpeta: 01-2007 L 25 097. <https://www.eldiario.es/catalunya/diaricultura/Teatre-paralelo_6_388871111.html>.
[Consulta: 10 noviembre 2018]

12.  En «El futuro incierto del Arnau» Oriol Puig menciona que el precio de compra del teatro fueron dos millones
de euros. Y Silvia Angulo afirma en «Barcelona compra el teatro Arnau» que el coste de la compra del Arnau ascendia
a 2,5 millones de euros. En «El futuro incierto del Arnau», de Oriol Puig, 1994 se cita como afo de cierre del teatro.

Por otro lado, en «El Ayuntamiento de Barcelona derribara el Teatre Arnau» leemos que el precio de compra del
teatro se calcula a los dos millones y medio de euros: «[...] en 2011 el Ayuntamiento compré el inmueble a la Iglesia
Evangélica Cristiana China por 2,5 millones, pese a que la congregacién habia pagado por el edificio casi la mitad
—1,5 millones de euros— en el 2006».

(Véase también <https://eltranviag8.blogspot.com.es/2014/06/la-discreta-agonia-del-teatro-arnau.htmls.
[Consulta: 30 octubre 2018]

13. Tras la compra del Arnau, el Ayuntamiento planeaba ofrecer una concesién de 50 afios a los inversores que cu-
brieran los gastos de |a rehabilitacién del teatro. Véase el articulo: «BCN busca un inversor para rehabilitar el teatro
Arnau».

14. Informacién extraida del acta de la reunién del Grupo Impulsor, Proceso Participativo para el Teatro Arnau,
8 junio 2016, redactada por Urbaning.

15.  «Informe: avaluacié de I'estat de conservaci6 de I'estructura del teatre Arnau, ubicat a I'avinguda Paral-lel
num. 6o de Barcelona, Estudi Cuyas 38, S. L., 21 octubre 2016.
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muy deficiente, y pronuncia que «[...] el problema estructural impossibilita la
rehabilitacié i ’Arnau s’ha de construir de nou [...]».¢

Se inicia una etapa marcada por los esfuerzos intensificados para hacer
frente a la demolicion del Arnau.” Paralelamente se encarga al Observatorio
de Espacios Escénicos de la Universidad Politécnica de Catalunya un estudio
sobre la importancia patrimonial del inmueble, mientras se examina el valor
presupuestario para su rehabilitacion.’® En la reunion del Grupo Impulsor
el 26 de enero de 2017 se presenta este estudio patrimonial y se anuncia la
puesta en marcha de un concurso publico para la rehabilitacion del edificio.”

El pliego de condiciones para el concurso publico, afin alas bases estable-
cidas por el Grupo Impulsor, fue elaborado por Oriol Martori de Urbaning,
a quien asesoraron Antoni Ramon, del Observatorio de Espacios Escénicos,
Nuria Vila de la cooperativa LaCol, y Andrés Martinez de la cooperativa
Raons Publiques y de la Plataforma Recuperem el Teatre Arnau. El miércoles
28 de febrero en el vestibulo de la Sala Barts se hizo publico el resultado final
del concurso y se present6 la propuesta ganadora del equipo HARQUITEC-
TES? el proyecto «Boca a Boca», que cumple con una serie de criterios como
un presupuesto moderado, la maxima conservacion de la estructura actual
y bases de sostenibilidad energética y medioambiental, entre otros, y ade-
mas propone una apertura del espacio material hacia la ciudad de manera
tanto simbolica como funcional. Se integrara en este el trabajo de Street Art
Barcelona que desde el 2016 dirige el proyecto de grafitis «Arnau Gallery»,
con actividad mensual en el muro que sirve de soporte para la fachada del
teatro. Desde el Grupo Impulsor del Arnau Itinerante se dinamizaron tres
reuniones —los dias 15 de enero de 2018, 18 de febrero de 2018 y 29 de junio
de 2018— con los arquitectos Antoni Ramon y Andrés Martinez, para recabar
las opiniones del Grupo sobre el plan de rehabilitacion.?

En la prensa hoy el Arnau se caracteriza como el «ltimo teatro de barra-
ca», una tipologia referente a su forma arquitectonica. Enric March mencio-
na este término el 2015: «[...] el Arnau es el inico vestigio que queda del Pa-
ralelo de principios del siglo xx. Es el ultimo teatro en forma de “barraca”»%,
y el 2017 Antoni Ramon y los arquitectos de la cooperativa LaCol también lo
analizan (Ramon y LaCol, 2017: 37, 68). A partir de estas fechas el término
aparece con mas intensidad. En mayo de 2017 Antoni Ramon defiende el Ar-
nau de la siguiente manera:

16. Informacion extraida del acta de la reunién del Grupo Impulsor, Proceso Participativo para el teatro Arnau,
26 octubre 2016, redactada por Urbaning.

17. Anteriormente a esta etapa, desde el 2012 la Plataforma Salvem el Teatre Arnau habia estado trabajando para
la salvacion del edificio. (Véase el articulo «Arnau Project: Reclaiming the Arnau Theater of Barcelona» de Kyriaki
Cristoforidi, 2018, en curso de publicacién.)

18. Informacién extraida del acta de la reunién del Grupo Impulsor, Proceso Participativo para el teatro Arnau,
destinada al edificio y el patrimonio arquitecténico del Arnau, 14 diciembre 2016, redactada por Urbaning.

19. Informacién extraida del acta de la reunién del Grupo Impulsor, Proceso Participativo para el teatro Arnau,
26 enero 2017, redactada por Urbaning.

20. El28de febrero de 2018 el Ayuntamiento publica una descripcién detallada del proyecto ganador: «Boca a Boca
és la proposta guanyadora per a la rehabilitaci6 del Teatre Arnau».

21.  Informacion extraida del diario de campo de la investigadora.

22.  MOLINA, Jordi. «Enric H. March. Salvem I’Arnau: “Recuperar el teatro Arnau es una cuestién sentimental, pero
sobre todo arquitecténica”».
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Tenia una estructura metdlica a la vista [..] De hecho era como un almacén,
porque muchas salas del Paral-lel nacieron asi para acelerar el permiso de cons-
truccién y luego con una linea de pilares se convertian en teatros. [...] el pariente
pobre de los teatros a la italiana: una boca de escena con una caja detras y de-
lante, una platea con palcos en forma de herradura.?

Muchos de los teatros que se construyeron a finales del siglo x1x y a princi-
pios del xx fueron teatros de construccion rapida que en su interior imitaban
las salas a la italiana. Su plan de construccion recuerda a la estructura frivola
y muy sencilla que se montaba como sala de baile en las fiestas populares ca-
talanas, el envelat (Albardaner i Llorens, 2013: 22), es decir, un entoldado, una
construccion simple, efimera y diafana, con mobiliario afiadido en el interior
para acomodar al publico y para cumplir con las necesidades de un espacio
destinado a la exhibicidon escénica. Seguin nos informa Francesc Albardaner i
Llorens (Albardaner i Llorens, 2013: 25) un entoldado esta compuesto por dos
tipos de elementos, los que se expresan mediante el término marino gabia, es
decir, la estructura exterior, y los que se expresan con el término adorno, es
decir el mobiliario y la decoracion interior, que imita los salones burgueses
y las salas teatrales. Igual que los envelats, los teatros de barraca disponen
también de elementos estructurales y elementos decorativos, y cuentan con
una estructura sencilla de una planta, ademas de estar ambos destinados a
actividades de ocio y a la exhibicion escénica. Es posible que la idea principal
para la construccion de este tipo de teatros hubiera surgido de la necesidad de
continuacion y desarrollo de los envelats hacia unas estructuras mas seguras y
fijas, por lo que introdujeron las columnas exteriores del entoldado catalan en
la propia estructura del edificio. Por analogia, cabe mencionar que el primer
edificio del Teatro Espariol imitaba las carpas de circo.

Desgarros como condicionantes en el espacio urbano

Si volvemos a contemplar la capital catalana enfocandonos en su geografia
humana, nos damos cuenta de que se compone de un mosaico muy variopin-
to, con un indice alto de poblacion internacional. Actualmente en el barrio
del Raval vive mas o menos un 50 % de extranjeros.?* Estas condiciones de
convivencia generan desgarros lingiiisticos, sociales, culturales y otros, como
resultado de los desplazamientos de poblacion, las migraciones, las diferen-
cias generacionales, lingiiisticas, culturales, etc. En cuanto a los inmigrantes,
la estancia en el lugar de la nueva residencia se acompafa al principio por
una completa falta de informacion, por una discontinuidad cultural, un des-
conocimiento del idioma, la ruptura con los modelos de organizacion social
conocidos, un «analfabetismo» general, una pérdida de tiempo durante el
proceso de adaptacion, un coste econémico y emocional por la instalacion
en el lugar de llegada, y otros factores. No obstante, estos desgarros no solo

23.  PAUNE, Meritxell M. «Antoni Ramon: “Un buen modelo para el Arnau seria el Théatre des Bouffes du Nord de
Paris”».

24. Datos extraidos de la pagina web de la Fundacién Tot Raval. <https://www.totraval.org/ca/qui-som»
[Consulta: 30 octubre 2018].
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se detectan en las poblaciones de foraneos. Otros habitantes también se ex-
ponen a condiciones de exclusion sociocultural, exclusion de la educacion
y de la politica, dado que por determinados motivos forman parte de unas
«tribus urbanas» con caracteristicas y necesidades diferentes de la mayoria.
Coincidimos con Manuel Delgado al considerar imposible «el encapsula-
miento de ningun individuo en una sola unidad de pertenencia» (Delgado,
2003: 7). Esta discontinuidad o ruptura de la cohesién sociocultural local de
una ciudad exige la redefinicion de su identidad tomando en cuenta la nueva
realidad emergente y los nuevos modelos de ciudadano, sin tendencias asi-
milacionistas, y aplicando los principios de igualdad y equidad dentro de la
heterogeneidad. Roberto Bergalli afirma: «Las sociedades que han contado y
cuentan en la historia del Occidente moderno han sido y son el producto de
las grandes combinaciones étnicas y culturales». (Delgado, 2003: 117)

En la etapa actual del Proyecto Arnau, el Grupo Impulsor del Arnau Iti-
nerante, fruto del proceso participativo anteriormente citado, celebro su pri-
mera reunion el 30 de marzo de 2017 y su caracter es el de un banco de
pruebas, un laboratorio para el futuro proyecto donde se trabaja de forma co-
laborativa y cooperativa. Aqui la itinerancia se contempla en el estado provi-
sional del proyecto, que de momento cuenta con una organizacion estructu-
ral determinada y con una actividad deslocalizada y sin sede fija dado que el
edificio del teatro esta en vias de reconstruccion. Por costumbre la itineran-
cia en el teatro se entiende como el desplazamiento de una compafnia ambu-
lante de un escenario a otro, es decir, la itinerancia en el marco del fenémeno
teatral esta definida en su dimension espacial. En el Proyecto Arnau desde
el area de las artes escénicas, para el afio 2018, el Col-lectiu de Companyies
de Teatre Independent de Catalunya programo la obra Carrer Hospital amb
Sant Jeroni del dramaturgo catalan Jordi Prat i Coll con una subvencién del
Instituto de Cultura de Barcelona. Para esta puesta en escena se ha optado
por una solucion itinerante dentro del espacio urbano adyacente al teatro
Arnau; la accion y el publico se mueven por diferentes espacios en el barrio
del Raval. Aqui también la itinerancia se trata como una condicion espacial.

Sin embargo, desde el Proyecto Arnau la itinerancia como elemento indis-
pensable de ese nuevo enramado de ciudadania se podria considerar en térmi-
nos de dramaturgia, lo cual supone una forma de pensar, escribir, y hacer teatro
a partir de vivencias diversas que concurren en un territorio urbano compar-
tido. Aqui las materias primas dramaticas serian las trayectorias y recorridos,
los itinerarios personales y colectivos, extraidos del pasado o proyectados al
presente y futuro de los ciudadanos. Este teatro itinerante como resultado de
un proceso de aproximacion, observacion y acogimiento creativo de la diver-
sidad en la geografia humana de la ciudad atiende a las exigencias de analisis
de la relacion dialéctica que se entabla entre lo frivolo y lo estable. Se propone
examinar esta continua deconstruccion y reconstruccion a través de un pro-
cedimiento de autoconciencia y reconocimiento del espacio que ocupa cada
grupo o individuo, que altera la cohesion social anterior. Por consiguiente, el

25. Informacién extraida del acta de la reunién del Grupo Impulsor del Arnau Itinerante, 30 marzo 2017, Ayunta-
miento de Barcelona, Direccion de Democracia Activa y Descentralizacion.
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teatro itinerante aqui es un estudio de una realidad suspendida y en condicio-
nes de cambio incesante, mientras que la itinerancia se considera como ele-
mento estructural del tejido social de la ciudad. En este contexto el panorama
de una ciudadania variopinta se percibe como escenografias preexistentes, no
con interés etnoteatroldgico, folclorico o costumbrista, sino como un campo
abierto y creativo en el area del teatro serio o del teatro performativo.

Desgarros como vivencias corporales

Debemos mencionar también los desgarros que experimenta el propio cuerpo
humano que, gracias a su disposicion, intencionalidad y actividad logra alcan-
zar una dimension politica y social. Un cuerpo politico, no en el sentido que
Hobbes da a este binomio,?® sino como espacio politico en si, lugar donde se
ejercen fuerzas de represion y de resistencia, se toman decisiones, se opta por
ciertos medios de accion individuales o colectivos, se construyen relaciones
con el entorno social, etc. El cuerpo humano es un espacio de fermentacion
de circunstancias y acontecimientos sociales que dan lugar al emprendimien-
to de una accion politica, entendida esta como una constante ocupacion de los
comunes, y como una actividad que nace entre las personas mientras ellas se
relacionan las unas con las otras (Arendt, 1997: 45-99). Igualmente el cuerpo
capacita al hombre como individuo, como unidad dentro de una comunidad,
incluso cuando el afan para una identidad colectiva se hipertrofie. Asi se rei-
vindica también la forma presencial para el fomento de las relaciones huma-
nas versus la sociabilizacion y la politizacion a través de un cuerpo construido
en las redes y los espacios digitales. El cuerpo humano como un conjunto de
cualidades fisicas y mentales se presenta como herramienta para persuadir
y reivindicar. Es un territorio de experiencia politica dentro de una sociedad
organizada cuyos espacios comunes se edifican gracias ala participacion acti-
vay presencial. Para Georgios Alexias, el sujeto visto como un cuerpo supone
una situacion dinamica que extiende siempre sus limites de poder, y no una
realidad estatica como tradicionalmente ocurria con la univoca definicion del
cuerpo como una construccion bioldgica, estatica y uniforme (Alexias, 2003:
348). Segun el mismo pensador, de ser conscientes de nuestra corporalidad,
gracias a las aproximaciones de las ciencias positivas al cuerpo bioldgico, he-
mos pasado a la comprobacién de disponer de un cuerpo a raiz de nuestra
implicacion en las circunstancias y las luchas sociales (Alexias, 2003: 349).
El Proyecto Arnau partiria de la premisa de que uno de los potenciales prin-
cipales del fendmeno teatral es la fuerza de convocar a la gente. El publico
acude al teatro para presenciar la funcidon compartiendo el mismo objetivo
principal: ver la obra. Y al reunirse en el mismo espacio se expone grupal-
mente a los mismos estimulos, se convierte en un receptor colectivo, y por
lo tanto forma automaticamente una comunidad. La propia arquitectura
teatral en todos sus formatos y épocas idea edificios predestinados a reci-
bir desde pocas decenas hasta miles de personas. Es caracteristico que en
nuestros dias los teatros de nueva construccion tienden a anular la distincion

26. Véase FERNANDEZ RAMOS, José Carlos. Sociologia del Cuerpo Fisico y del Cuerpo Politico.
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entre palcos y platea, priorizando asi la distribucion de las butacas de forma
equitativa e igualitaria. Historica y tradicionalmente tenemos ejemplos de
publicos teatrales muy inquietos y criticos, como el de los anfiteatros de la
Grecia clasica, de los teatros isabelinos de Inglaterra, el caso del Teatro del
Oprimido de Augusto Boal en Brasil, de Erwin Piscator en Alemania de los
aflos veinte, y otros, que demuestran que el teatro sirve como un espacio de
reflexion donde la accidn escénica, dramatica y representativa generay pro-
mueve la accion factica y colectiva del publico. Esta dimension del fendmeno
teatral que necesita la presencia de cuerpos fisicos (cuerpos politicos) para
materializarse, y que se asemeja a los procedimientos de una democracia di-
recta, no nos permite olvidar que el espacio teatral aparte de ser un lugar de
diversion y de exhibicion es también un espacio politico.

Desde los inicios de la planificacion de este proyecto, en el seno de la
Plataforma Recuperem el Teatre Arnau, se ha detectado la intencién de si-
tuarlo en el &mbito de la economia social y la economia solidaria, con un ca-
racter no lucrativo y orientado hacia el bien comun, siguiendo las logicas de
las economias transformadoras con nuevos modelos de gestion, gobernanza
democratica entendida como democracia interna y participativa, con esque-
mas de gestion horizontales, equitativos y no jerarquizados, con liderazgo
compartido, rotacion de los cargos organizativos, responsabilidad medioam-
biental, relaciones de consumo innovadoras, transparencia y libre acceso a la
informacién vinculante al proyecto, etc.

Es cierto que siendo el teatro Arnau un equipamiento publico habria que
conseguir un equilibrio entre un nivel de autogestién y los peligros que engen-
dra la estructura socioeconémica dominante, evitando las relaciones pater-
nalistas y clientelistas y la posible dependencia de la administracion publica.
La responsabilidad social, junto con la intencién de fomentar la articulacion
comunitaria en los barrios que rodean el teatro con una participacion activa
y presencial en la gestion de este, nos hace pensar que los modelos de la eco-
nomia comunitaria se adecuan a estas aspiraciones, ya que se trata de unas
«formes col-lectives de resolucioé de necessitats» (Surifiach, 2016: 17) donde
el trabajo remunerado y el voluntariado ocupan espacios equiparables. Re-
sulta bastante afin a las pretensiones de este proyecto el concepto de la ges-
tién ciudadana o civica, que combina la participacion de las autoridades y la
administracion publica con las iniciativas de base, y permite la participacion
directa en los procesos del funcionamiento de un centro comunitario.

Es asimismo un proyecto que trabaja para el fomento y la promocién de
la cultura de base, entendida como cualquier actividad artistica o cultural,
y no solamente como cultura popular o folcldrica, que para programarse no
pasa por los filtros administrativos de las grandes instituciones culturales,
sino que dinamizan, programan y consumen los propios agentes culturales,
es decir, tanto programadores como actores realizadores. Enric March? su-
braya al respecto:

27. MOLINA, Jordi. «Enric H. March. Salvem I’Arnau: “Recuperar el teatro Arnau es una cuestién sentimental, pero
sobre todo arquitecténica”».
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Las instituciones deberian hacerse responsables de sus competencias (mante-
nimiento de los espacios y de los fondos), pero los programas se deberian acor-
dar con la participacion de los vecinos o de las entidades que los representen.
[...] si un grupo de teatro quiere actuar en el Arnau, no debe haber ningtin otro
responsable que ese grupo de teatro.

Esverdad que muchas cuestiones sobre el funcionamiento del futuro equipa-
miento sociocultural quedan sin resolver como, por ejemplo, la satisfaccion
de las expectativas salariales en combinacion con la implicacién voluntaria
y no remunerada de los integrantes del proyecto. A ese respecto se podrian
considerar otras logicas de recompensa, como por ejemplo los bancos de
tiempo y de servicios, las redes de intercambios, los cuidados compartidos
de personas, y mas.

En contraste con el Proyecto Arnau hubo mas propuestas para la reaper-
tura del teatro, aparte del intento de ocupacion del 7 de abril de 2006 cuando
miembros del colectivo Cultura Lliure, artistas de la recientemente desaloja-
da nave ocupada y escuela de circo La Makabra, miembros del centro social
y vivienda ocupada Miles de Viviendas de la Barceloneta, y muchos cente-
nares mas de artistas y activistas en un ambiente espectacular y entusiasta
entraron al abandonado teatro Arnau de la avenida Paralelo. Su objetivo era
la creacion de un espacio cultural autogestionado y comunitario «alliberat
per la cultura»®, y con este proposito rebautizaron el teatro Arnau como Ar-
nau Paral-le]»? Por un lado, existia la propuesta de FQF Produccions del afio
2000 para la creacion de un centro de danza y de teatro, artes multimedia,
cine, etc., que hacia especial énfasis en las artes parateatrales, al tiempo que
queria recuperar los tiempos de esplendor escénico del teatro Arnau, y al
mismo tiempo ofrecer una sala de fiestas y un espacio de formacion.*® Era
una propuesta de indole empresarial y lucrativa, carente de caracter comu-
nitario, con una estructura a base de departamentos administrativos y direc-
tores. Por otro lado, en el afio 2008, se propuso restaurar el Arnau con fondos
privados y abrirlo como un cabaret® siguiendo el patrén del actual Cabaret
El Plata de Zaragoza, y los prototipos del estilo psicaliptico con una capa
transformista y algo canalla, elementos que remitian a las diferentes etapas
de la historia del Arnau. Esta propuesta contaria con un director artistico,
posiblemente Bigas Luna. Igualmente la propuesta que perfilé al Grupo Im-
pulsor del Proyecto Participativo el teniente de alcalde Jaume Collboni el
2016, quien ided la conversion del teatro Arnau en un espacio para la pre-
sentacion de proyectos escénicos de fin de curso de los centros educativos
del barrio® y en un teatro de programacion infantil, era una propuesta que
también pretendia seguir modelos administrativos piramidales.?

28. «Cultura lliure». Masala, n.° 30, junio-julio 2006, p. 15.

29. BOET, Isis [et al.]. «Un grupo de jovenes ocupa el teatro Arnau para celebrar cinco dias de fiesta».
30. Archivo Municipal del Distrito de Ciutat Vella, 01-82A330591, C-635.

31.  SAVALL SARAGOSSA, Cristina. «Bigas Luna vol portar el cabaret d’El Plata al teatre Arnau».

32.  OROVIO, Ignacio. «L’Arnau, pioner teatre infantil».

33. «Collboni i I'Arnau». La Veu del Carrer, n® 141, octubre 2016, p. 11.
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Conclusiones

Es evidente que el fendmeno teatral se desarrolla abarcando un amplio
campo de contenidos mas alla de la contemplacion y el estudio de la acciéon
escénica. El Proyecto Arnau surgié como una necesidad de detectar y solu-
cionar las demandas de los residentes en la ciudad de Barcelona. Entre ellas
el imperativo de la recuperacion de un edificio que combina el valor patri-
monial arquitecténico® con el valor inmaterial que ocupa en la memoria
historica colectiva de los habitantes de Barcelona. Gracias a la lucha vecinal
y del sector escénico, junto al interés de parte de las autoridades, podemos
reafirmar que las movilizaciones sociales y las luchas reivindicativas contra
los desgarros en el espacio urbano material son capaces de habilitar y poner
a disposicion del uso comun espacios en desuso y bajo severas amenazas de
desaparecer.

Este proyecto teatral tiende a investigar y reflexionar sobre el propio
tejido social de la ciudad de Barcelona, cuya diversidad crea un tapiz colo-
rido, rico en influencias y conocimientos. El caracter inclusivo del proyecto
permite la participacion de todos los interesados tanto en los procesos artis-
ticos creativos, como en la organizacion y en el funcionamiento del espacio
y de las actividades programadas. Se facilita el intercambio, la fusion y el
desarrollo de los distintos influjos, y se favorece la creacion de nuevos len-
guajes dramaticos, ocurridos gracias al roce de situaciones culturalmente li-
minales. Ademas, las personas aqui se reconocen como «encarnados sujetos
sociales» (Alexias, 2003: 348), como actores que se interrelacionan direc-
tamente con las estructuras institucionales, al tiempo que mantienen una
identidad personal dentro de las identidades colectivas que fomentan con
su participacion.

En Barcelona aumentan los fendmenos de turistificacién, comerciali-
zacion de las relaciones y mercantilizacion de los espacios publicos, sobre
todo en el centro de la ciudad, de modo que los residentes peligran de verse
privados de la experiencia de participar en la creaciéon de su propia ciudad.
El Proyecto Arnau se orienta hacia la articulacién de una experiencia com-
partida, y con objetivos de transformacion social. Crea las condiciones para
que el proyecto se convierta en un impulsor de politicas culturales y ad-
ministrativas innovadoras que procuran asegurar el beneficio comun. Por
tanto, toda labor en el marco de este proyecto puede ser considerada como
una retribucion indirecta para los ciudadanos.?®* Del mismo modo que el edi-
ficio considerado como el ultimo teatro de barraca de Barcelona adquiere
un importante valor patrimonial, al que se afiade el valor histérico inmate-
rial, también el Proyecto Arnau —por el trabajo comunitario que lleva aca-
bo, por el horizonte de creacion escénica que abre, y gracias a la preserva-
cion y la investigacion en el campo de la memoria histérica— es digno de

34. El teatro Arnau «tiene un nivel de proteccion C en el catdlogo del patrimonio arquitecténico, lo cual obligaria
a mantener las fachadas, espacios interiores y los elementos ornamentales [...]». En: RAMON, Antoni [et al.]. Arxiu
d’arquitectura teatral.

35. Segun el anélisis del término en FERNANDEZ, Anna [et al.]. L’economia social i solidaria a Barcelona, «Reclamant

que antigues infraestructures es convertissin en espais socials, des dels barris s'aconsegui la implementacié del que
aleshores s'anomena “salari indirecte”, avangant en la democratitzacio dels recursos urbans i del dret a la ciutat».
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ser considerado como un bien comn?® y por tanto de estar incluido entre
los bienes comunales de Barcelona que como tales se tienen que apoyar y
conservar.

’
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NOTA BIOGRAFICA: Llicenciat en Filologia Hispanica i Doctorat en Arts Escéniques per la UAB. Dra-
maturg i director escénic. Actualment és el director artistic de I'’Aula de Teatre de la UAB, professor
col-laborador de I'Institut del Teatre i del grau d’arts escéniques a 'ERAM de la UdG. La seva investiga-
cié recent s’ha centrat en les tendéncies escéniques contemporanies —amb especial interés en artistes
interdisciplinaries— en relacié amb les politiques culturals i teatrals del segle xxI.

Resum

Al llarg de la darrera década, les politiques culturals i teatrals han tendit a inte-
grar el concepte de la «cultura com a recurs» (Yudice, 2003) amb l'objectiu de
transcendir-lo des d’una perspectiva de sostenibilitat de les practiques escéni-
ques en si (com a activitat artistica deficitaria). Tot i que hi ha veus critiques
que pretenen superar aquest concepte, resulta dificil escapar a aquesta rede-
finici6 dels usos de la cultura. Aquest article revisa una part de la bibliografia
recent sobre l'art comunitari i sobre el gir social de les politiques culturals.
Després d’analitzar els conceptes de democratitzacié i democracia cultural
com a pedra de toc, es fa un llistat de les activitats socials i educatives dels
principals teatres de Barcelona per constatar que, a part d’un parell d’activi-
tats artistiques comunitaries, la majoria centren la seva tasca en la formacié de
publics a través d’activitats participatives, trobades i tallers, conscients de I'eix
de transversalitat que tracen les noves tendéncies pedagogiques, les quals sos-
tenen arguments favorables envers els valors positius de 'educaci6 no formal
a través de les practiques artistiques.

Paraules clau: art comunitari, teatre i educacid, democratitzacio
i democracia cultural, gir assistencial de la cultura
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Els teatres de la ciutat de Barcelona
i Part comunitari: una aproximacio®

Politiques culturals i art comunitari: «el gir social»

Al llarg de la darrera década, la inserci6 i 'ampliaci6é de programes socials i
d’arts comunitaries per part dels principals teatres de la ciutat de Barcelona,
respon a diversos factors estratégics i estructurals, que es defineixen a partir
de les diferents nocions politiques conjunturals sobre els usos de la cultura,
en funci6 de les linies ideologiques de cada administracid, tant en ’ambit del
govern local (que ha condicionat de manera més directa les dinamiques de
funcionament i ordenacio6 de la ciutat), com en 'autonomic (com a finestra
principal per a les empreses culturals), sense oblidar tampoc la influéncia
global de les politiques i programes culturals internacionals. En termes ge-
nerals, es fa palés 'anomenat «gir social i assistencial de la cultura» (Vidie-
lla, 2016; Yudice, 2002), és a dir, que s’imposa una ética de responsabilitat
social enfront de la propia practica artistica en si, de manera que es demana
la devoluci6 a la societat, alguna mena d’implicacié o de reciprocitat entre
allo artistic i allo social, sobretot per part dels sectors que reben subvenci-
ons publiques de manera directa o indirecta. D’una banda, aquest fet sovint
es tradueix en una tematitzaci6é de determinats conflictes o circumstancies
que afecten el dia a dia de la ciutadania (i la visibilitzacié de determinats
col-lectius en risc d’exclusid); a més d’un intent d’implicar els publics de ma-
nera activa, des de la participacio o la col-laboraci6 en tallers formatius que
culminen amb un espectacle, classes didactiques sobre diverses disciplines
artistiques (moviment, dansa, escriptura, interpretacié actoral, etc.); o bé la
promocid de col-loquis i conferéncies on formar la capacitat critica i anali-
tica de 'espectador sobre el fet escénic i els corrents de pensament contem-
porani, perod també on sondejar la sensibilitat i els gustos dels participants,

1. Aquest article és una aproximacié als models de funcionament de les sales dedicades a la programaci6 teatral en
relacié amb I'agenda social comunitaria. Amb tot, no he volgut deixar d’esmentar el Mercat de les Flors i la impor-
tancia de la dansa que, de fet, sempre ha estat cadpavantera quant a programes d’integraci6 i participacio ciutadana.
Paga la pena esmentar també la valuosa tasca realitzada, per exemple, per La Caldera, fundada I'any 1995 i que ha
esdevingut Fabrica de Creaci6 per meérits propis. Tan sols apuntar que la intensa relacié de les arts del moviment amb
el teixit social mereixeria un article a part.
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de cara a confegir una part de la programaci6 d’espectacles o altres activitats
paral-leles.? D’una altra banda, a més de la seva lectura social, en tant que es
prefigura un nexe de proximitat amb les inquietuds i les expectatives d’en-
treteniment, lleure i formacié de la ciutadania, tot ampliant les taxes d’accés
i de participacio de l'oferta cultural, aquestes estrategies d’acostament fun-
cionen també per fidelitzar els sectors de la comunitat que ja tenen habits
culturals, aixi com per buscar nous publics potencials. En certa manera, hi
ha implicita una estrategia de marqueting aplicat a la cultura i les arts, terme
que explico més avall, ja que suscita una certa susceptibilitat per la seva con-
notacio comercial i publicitaria (Cuenca, 2014).

En 'ambit global, les causes d’aquest gir social responen a la tendéncia
general de les politiques culturals internacionals del segle xx1, que han detec-
tat que la cultura pot ser un indicador, o bé un regulador, que pot servir per a
multiples objectius a un cost reduit i, alhora, és una alternativa (creativa, edu-
cativa, ludica, i a voltes comercial) a altres politiques d’integraci6 i de benestar
social, que no sempre han assolit els resultats d’exit desitjables. Aixi doncs,
I’espai simbolic de les practiques artistiques (i de la cultura) han assumit tota
una serie d’atribucions i d’objectius de caire social que el converteixen en un
recurs util i versatil per a les politiques «educadores i integradores» de les ad-
ministracions, ja que, de fet, alguns d’aquests trets sempre han estat presents
en la dimensié humana de les arts i, per extensio, en la seva capacitat transfor-
madora des de I’accio (per mitja de les actuacions i els esdeveniments socials
que les conformen). A més de la multiplicitat de disciplines i de perspectives
plausibles des de les quals accedir-hi: estétiques, antropologiques, filosofiques,
pedagogiques, del coneixement i del pensament en general. Aixi doncs, entre
d’altres potencialitats, s’atorga a les arts una capacitat homogeneitzadora (en
sentit positiu, d’equitat entre els que hi prenen part), i alhora és un espai de
representaci6 simbolica i, per tant, pot incorporar un component higiénic on,
d’una banda, es crea la il-lusio que es resolen conflictes i problemes socials o, si
més no, es visibilitzen conflictes quotidians (de manera figurada), i de laltra, la
propia activitat psicofisica resulta alliberadora per a les persones que la prac-
tiquen (té un component terapeutic i de socialitzacio). Judit Vidiella (2016) i
abans George Yudice (2002) han plantejat detalladament totes aquestes ob-
servacions critiques sobre el suposat compromis social de les politiques cultu-
rals globals en el nou mil-lenni, no exemptes d’un cert interés economic (per
revestir simbolicament de bones intencions la tendéncia general a la precarit-
zaci6 social i laboral, sobretot d’enca de l’esclat de la crisi global 'any 2008), i
d’un rédit propagandistic util tant pels partits d’indole conservadora com pro-
gressista, que en fan us incidint en els aspectes que més els interessa subratllar.
Com explica George Yudice (2002: 40) per referir-se al germen d’aquest canvi
de paradigma en la concepcid instrumental de la cultura:

2. Més endavant ampliaré aquesta informacié de manera sintética, a partir de les activitats concretes de les princi-
pals sales de Barcelona que serveixen com a exemple il-lustratiu d’aquest article: teatre Tantarantana, Antic Teatre,
sala Beckett, Nau Ivanow, teatre Lliure, Mercat de les Flors i Teatre Nacional de Catalunya. L'estudi de les caracteris-
tiques arquitectoniques dels teatres esmentats es relaciona amb factors historics, politics, urbanistics i economics
del tot circumstancials, de manera que analitzar aqui la seva morfologia i observar les necessitats d’adaptacié al llarg
dels anys desbordaria també I'abast d’aquestes notes.
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En los ultimos tres decenios, tedricos y activistas progresistas que rompieron
tanto con los énfasis estatista y cognitivista del marxismo tradicional como con
las inflexiones mercantilizadas y antirracionales de las artes, relegaron la esté-
tica y laidea de comunidad en la formulacién de una alternativa politico-cultu-
ral ala dominacién. El giro antropoldgico en la conceptualizacion de las artes y
la sociedad es coherente con lo que podria llamarse poder cultural —el término
que utilizo para la extension del biopoder en la era de la globalizacion—, y tam-
bién constituye una de las principales razones por las cuales la politica cultural
se convirtié en un factor visible para repensar los acuerdos colectivos. El térmi-
no une lo que en la modernidad pertenecia a la emancipacion (politica), por un
lado, y ala regulacion (cultura), por el otro. [...] Esta unién es quiza la expresion
mas clara del recurso de la cultura.

Els principals programes i propostes politiques culturals internacionals que
han influenciat en major o menor mesura les dinamiques actuals en ’am-
bit global son: la Carta de Ciutats Educadores,? ’Agenda 21* i la xarxa inter-
nacional Another Roadmap (AR),5 espais de trobada que proposen una série
d’objectius de sostenibilitat social, educativa i mediambiental en la gesti6 de
les ciutats de tot el planeta, per propiciar la implementacié d’un codi étic de
«bones practiques», de manera igualitaria, en tots els ambits socials i, espe-
cialment, des d’una perspectiva de democratitzacié de la cultura. El concepte
genera un cert debat perque topa precisament amb els plans d’accié i de ges-
ti6 de la ciutat (en ’ambit administratiu) en relacié amb els drets culturals
de la ciutadania,® plans que, segons alguns professionals en la gestio de les
practiques artistiques comunitaries (afins o, si més no, que interactuen amb

3. «les ciutats amb representacié al | Congrés Internacional de Ciutats Educadores, celebrat a Barcelona I'any
1990, van recollir a la Carta inicial els principis basics per a I'impuls educatiu de la ciutat. Partien del convenci-
ment que el desenvolupament dels seus habitants no es pot deixar a I'atzar. La Carta es va revisar al 11l Congrés
Internacional (Bolonya, 1994) i al VIII Congrés (Génova, 2004), per adaptar els seus plantejaments als nous reptes
i necessitats socials. Aquesta Carta es fonamenta en la Declaracié Universal de Drets Humans (1948), en el Pacte
Internacional de Drets Economics, Socials i Culturals (1966), en la Convencié sobre els Drets de la Infancia (1989), en
la Declaracié Mundial sobre Educacié per a Tothom (1990) i en la Declaracié Universal sobre la Diversitat Cultural
(2001)» (AICE, 20009: 1).

4. «L’Agenda 21de la cultura fou aprovada per ciutats i governs locals d’arreu del mén compromesos amb els drets
humans, la diversitat cultural, la sostenibilitat, la democracia participativa i la generacié de condicions per a la pau.
La seva aprovacio es va realitzar el 8 de maig de 2004 a Barcelona, pel IV Forum d’Autoritats Locals per a la Inclusié
Social de Porto Alegre, en el marc del primer Forum Universal de les Cultures» (Pascual, 2006: 2).

5. «Laxarxa té el seu origen en la necessitat de pensar, investigar i desenvolupar criticament practiques d’educacié
per a les arts a partir de la publicacié del Roadmap for Arts Education, elaborada per la UNESCO en la primera confe-
réncia mundial sobre educacio artistica de Lisboa el 2006 i en el 2010. Les arees principals de la xarxa sén: 1) abordar
criticament I'hegemonia d’una educacié de les arts colonial i occidental; 2) analitzar les politiques i practiques de
I’educacid per a les arts (i el creixent interés pel rol de la creativitat); 3) apuntar alternatives i desenvolupar altres
paradigmes per a la recerca i la practica de I'educacié de les arts» (Vidiella, 2016: 53).

6. Segons lafundacié privada Interarts, fundada el 1995 i encarregada, entre d'altres, de la coorganitzacié del Forum
Universal de les Cultures 2004, junt amb I’Agencia Espafola de Cooperacion Internacional (AECI) i la UNESCO, els
Drets Culturals es defineixen com a «drets promoguts per garantir que les persones i les comunitats tinguin accés
a la cultura i puguin participar en la que sigui de la seva eleccié. Fonamentalment, sén drets humans per assegurar
el gaudi de la cultura i els seus components en condicions d’igualtat, dignitat humana i no discriminacié. Sén drets
relatius a qliestions com la llengua; la produccié cultural i artistica; la participacié en la cultura; el patrimoni cultural;
els drets d’autor; les minories i I'accés a la cultura, entre altres». No redundaré en el terme, ja que queda implicit en el
contingut de fons de I'article ja que, al cap i a la fi, la quiesti6 principal que aqui es formula té a veure amb les formes
d’implementaci6 dels drets culturals en les comunitats, tenint en compte el paper de les sales i dels professionals de
I'art en relacié amb les comunitats del seu entorn. (Vegeu el web a les referéncies bibliografiques.)
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l’actual govern local, Barcelona en Com i 'Institut de Cultura de Barcelo-
na),” haurien de tendir a desenvolupar-se de manera col-laborativa (i no tan
sols participativa), dins una trama de relacions que aspirés a la democracia
cultural. Com argiieixen Mauro Castro i Javier Rodrigo (2018: 106):

En el paradigma de la democratitzacié de la cultura, la cultura s’ha concebut
com a dret fonamental i es correspon amb una politica centrada en l'accés a
Poferta cultural. Sota aquest prisma, s’han construit biblioteques, teatres, au-
ditoris i grans infraestructures culturals per permetre el consum de cultura.
D’aquesta manera, l’accés ha esdevingut sinonim de consum, i ha creat publics
culturals i mirades especialitzades en el fet cultural (Rowan, 2016). En can-
vi, el paradigma de la democracia cultural té una perspectiva més social de la
cultura, i la fa servir com a eina amb capacitat transformadora i que reforca
les practiques comunitaries. En la practica, aquests dos paradigmes els trobem
hibridats actualment en les politiques culturals, tot i que la cultura del consum
continua sent hegemonica en les grans infraestructures publiques.

Paga la pena aturar-se un moment per aclarir la controvérsia que genera tant
la complementarietat com la hibridacié d’aquests dos termes (democratitza-
ci6 versus democracia cultural), com a simptoma dels desacords i, per tant,
dels intents de trobar un equilibri arran de les politiques culturals en qué
se sustenten les iniciatives d’art comunitari, tenint en compte tots els seus
actors.

Democratitzacié, democracia i marqueting culturals

Macarena Cuenca (2014) fa una analisi detallada d’ambdés conceptes des del
punt de vista de I’educacio i ’'animacid sociocultural. Tot anotant els ante-
cedents, ens recorda que les politiques de democratitzacio cultural europees
existeixen des de fa gairebé cinquanta anys i que troben el seu germen en
I'idealisme del maig del 68 (com ho apunta també George Yudice més amunt
quan, indirectament, es refereix a alguns teorics i activistes postmarxistes),
moment on es comenca a utilitzar aquesta designacio, des d’una vocaci6 de
conformar una cultura no elitista. Segons l’autora, la critica al concepte per
part de diversos autors (Fernandez, 1991; Ventosa, 2002, entre d’altres) torna
a posar sobre la taula la tan debatuda pregunta de «qué es una cultura no
elitista?», qiiestié que comporta altres dilemes com l'oposicio6 entre elitisme i
populisme, professionalitzacio i participacié o conservacio i innovacio.

Una de les respostes que proposen Castro i Rodrigo (2018: 76) al respec-
te, entén aquesta tensio entre contraris com a oposicio entre una «cultura
sectorial (que aposta per la innovacio, I'excel-léncia i la cultura d’elit) i una
cultura generalista (que té objectius comunitaris amb sentit integral i inte-
grador)». Val a dir que la seva visio es refereix a I’ambit de les practiques

7. L'economista i doctor en ciéncia politica Mauro Castro pertany a La Hidra Cooperativa, entitat que es defineix
com «una empresa politica que destina el seu treball a la transformacié urbana, amb I'objectiu de sumar-se al conjunt
de practiques professionals i socials que volen garantir el dret a la ciutat». L'educador i historiador de I'art Javier
Rodrigo forma part d’Artibarri, entitat que existeix des del 2003 com a: «un centre de recursos i una xarxa a favor del
desenvolupament de projectes artistics d’accié comunitaria». (Vegeu els webs a les referéncies bibliografiques.)
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d’art i de cultura comunitaria fora de ’entorn artistic professional (és a dir,
que pensa en lactivitat associativa i en els centres civics dels barris i no en
els teatres i els centres d’art) i que, per tant, no té en consideracio el sistema
teatral de la ciutat en els vessants de produccio, processos de creaci6 i exhi-
bicid. Després d’una analisi acurada de models de funcionament dels prin-
cipals centres civics, ateneus, associacions i comissions de festes populars
dels barris de Barcelona (com a casos d’estudi), atorga un valor superior als
reptes socials i a la capacitat d’autogestié organitzativa enfront dels reptes
esteétics i artistics, d’igual manera que defuig tota jerarquia de verticalitat per
defensar 'equiparacio en valors d’igualtat social i organitzativa enfront dels
valors estétics (i artistics per se) del que anomenen cultura sectorial. Cal tenir
en compte que, al seu torn, aquesta cultura sectorial es troba condicionada
tant pels sistemes de produccié com per les circumstancies laborals dels ar-
tistes professionals, d’altra banda majoritariament precaries o inestables. El
repte que es proposen com a horitzé els projectes de cultura generalista co-
munitdria, doncs, és arribar a una gestié comunitaria de la cultura més enlla
de l’estratificacio i de la catalogacié cultural de les practiques i dels objectes
artistics (Castro i Rodrigo, 2018: 106):

Recuperant concepcions classiques com la defensada per Raymond Williams,
la cultura s’entén com a mode de vida d’'una comunitat, com a practica ordina-
ria i quotidiana que connecta amb els valors, les creences i les tradicions d’'una
col'lectivitat. D’aquesta manera, des de la gestié comunitaria de la cultura es
defugen lelitisme dels objectes artistics tnics i els discursos com la qualitat
artistica o I’excel-léncia cultural. Aix6 també implica defugir les métriques que
mesuren la cultura a partir de la seva capacitat per crear o fidelitzar «nous pu-
blics». Els valors de la cultura comunitaria no es basen en el fet que la gent
accedeix a la cultura o que hi hagi més espectadors o consumidors, sind que es
basen a reconéixer el paper actiu de les persones i els seus drets culturals com
a ciutadans (Pascual, 2017).

Ara bé, trobem un contrast interessant (o, si més no, que relativitza el valor
absolut d’aquesta visio) en la revisié que Macarena Cuenca en fa a partir de
I’analisi d’altres sociolegs i educadors. Cuenca apunta que (2014: 6-7):

Ander-Egg (2000) sintetiza acertadamente la esencia de ambas filosofias en ob-
jetivos estratégicos. Asi, mientras el objetivo estratégico de la democratizaciéon
es el acceso a la cultura, para la democracia lo es la participacién cultural. [...]

Ander-Egg (2000), igual que Ventosa (2002), también reflexiona sobre la convi-
vencia de la democratizacién y la democracia cultural y plantea que ambos no
deben ser considerados objetivos estratégicos de proyectos politicos diferentes,
sino que debieran ser contemplados como puntos de partida y llegada de una
politica cultural. Asi, s6lo sera posible tender hacia una democracia cultural,
después de un trabajo de difusion cultural y de haber logrado niveles de acceso
a la cultura significativos.

Reflexions que impliquen un repartiment o una assignacio de funcions tactic
i instrumental, ja que si els plans de democratitzaci6 (accés) s’associaven a
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programes politics, la cultura de la participacio (a través dels programes d’art
comunitari en aquest cas) es porten a terme per mitja d’entitats, associaci-
ons i plataformes que assumeixen 'encarrec de fer-la efectiva i que, per tant,
estableixen una relacié de complicitat i de matua conveniéncia —per acord,
per financament o per contracte— amb la propia administraci6 local. Malgrat
la voluntat o ’aspiracié que en el futur aquestes associacions, plataformes o
col-lectius de la comunitat en qiiestié (veinal, laboral, sanitaria, escolar, etc.)
funcionin de manera autonoma i autogestionada, a hores d’ara existeix una
institucionalitzaci6 en la propia aposta politica perque aquests projectes va-
gin endavant. Es el que, en altres contextos més deprimits, George Yudice
(2003: 373) anomena una «institucionalitzaci6 de I’art dels oprimits», ja que,
segons demostra al llarg del seu llibre, sembla provat que ja no existeix un
dins i un fora de la institucid, perqué sempre hi ha un marc estructural, ideo-
logic i economic que enllaga transversalment totes les esferes.

Des d’un punt de vista tecnic, el que Macarena Cuenca constata és que
en l’actualitat s’ha produit una substituci6 del terme democratitzacio pel con-
cepte de creacié i desenvolupament de publics (audiéncies, usuaris o partici-
pants en activitats culturals). Malgrat que els objectius puguin ser conside-
rats enriquidors i constructius per a determinats sectors de poblacidé que es
troben en situacid de precarietat economica, educativa i de formacié general
(per ingressos, nivell educatiu, entorns socials conflictius), i per a la ciutada-
nia en general, resulta obvi que existeix una necessaria delegacié de funcions
a determinats agents (proveidors d’equips humans on treballen gestors cul-
turals, mediadors socials, artistes contractats com a assessors, técnics, etc.).
Al seu torn, la continuitat d’aquests col-lectius o empreses es troba condici-
onada pels propis programes politics que incideixen en la visibilitzaci6 de la
diferéncia, de la desigualtat o en la capacitat potencial de resoldre conflictes
de l’art comunitari com a eina de formacid, d’expressio6 i de transformacio
social. Associat a la creacio i al desenvolupament de les audiéncies, en sen-
tit convencional, trobem el concepte de marqueting (com esmentava més
amunt) que, com matisa Cuenca (2014: 13-14):

A pesar de que en sus inicios, el marketingy la cultura no fueron, precisamente,
dos conceptos hermanados, han sido muchos los autores que han investigado y
escrito sobre el tema (Hill, O’Sullivan y O’Sullivan, 2000; Kolb, 2000; Colbert
y Cuadrado, 2003; Kotler y Scheff 2004; Sellas y Colomer, 2009) y, hoy en dia,
no se cuestiona que la aplicacion del marketing al sector cultural tenga benefi-
cios. Sin embargo, en el siglo xx1, el simple enfoque marketing como nucleo del
proceso de desarrollo de audiencias ha dado paso a un enfoque mas complejo
que persigue el compromiso de los publicos a través de una combinacién de
herramientas como la educacidn, la divulgacidn, el marketing y la interaccién
con artistas (Brown y Novak, 2007:21).

Es precisament en la definicié del terme cultura on tornem a multiplicar
les definicions que, si bé podrien ser també complementaries, a voltes es-
devenen oposades, segons els interessos politics del moment. Judit Vidiella
en fa una sintesi acurada a I'informe sobre «Politiques Culturals: analisi del
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curriculum ocult», publicat pel CONCA de 2016, quan parla dels discursos de
politica cultural internacional (Vidiella, 2016: 53):

Les directrius del Consell d’Europa i la UNESCO aposten per un model de
«ciutat educativa», enfocat a concebre la cultura com un instrument que afa-
voreix el desenvolupament economic. La noci6 de cultura s’entén des de tres
enfocaments: cultura com a identitat (propietat), cultura com a practica que és
creativa (universal, amb la idea que la creativitat és en tota forma de treball) i
cultura com a educacio i transformacié de la societat (on les politiques tenen un
pes clau).

En primer lloc, 'apropiaci6 de la nocié d’identitat cultural per part dels par-
tits i els lobbies politics sembla prou clara. Pel que fa a Barcelona, existeixen
almenys tres tendéncies clarament diferenciades. A grans trets: la noci6 naci-
onalista, que identifica la cultura amb la llengua, les tradicions, el patrimoni
i Pespecificitat sociologica i historica (més propia dels ambits conservadors
i amb una llarga trajectoria en la presidencia de la Generalitat), i que alhora
parteix de plantejaments economics neoliberals que busquen, d’una banda,
la rendibilitat de les empreses culturals (que es gestionen des d’una politica
d’equipaments i subvencions) i, de I’altra, la projecci6 identitaria com a pais
a través d’una identificacio cultural que es nodreix dels eixos assenyalats més
amunt; la nocid socialdemocrata, que va propiciar 'anomenat Model Barcelo-
na, tot posant en marxa precisament estrategies de democratitzacio cultural i
modernitzaci6 urbanistica, en paral-lel amb la projecci6 de la imatge de Barce-
lona com a ciutat plural i cosmopolita oberta al mén (cosa que, malgrat el seu
éxit contrastat com a model, es troba amb la saturacié turistica i la gentrifica-
ci6 dels barris com a contrapartida);® i Iactual noci6 dels comuns, que recull
el llegat dels anteriors governs municipals® i que pensa en la cultura com a «bé
comu, que es fa en comu» (Castro i Rodrigo, 2018: 23), tot buscant ’encaix de
’'anomenada democracia cultural des de practiques col-laboratives en xarxa,
amb una forta oposicio envers el risc de la mercantilitzacio de les arts i el neo-
liberalisme economic. Per a totes tres, pero, el concepte de desenvolupament
social implica la instrumentalitzacié de la cultura i de les arts per vies dife-
rents, que sovint conflueixen en alguns punts i que, entre altres coses, compar-
teixen el problema de la gestio economica, el dilema enfront de la rendibilitat
de les industries o empreses culturals, la imatge d’innovacié i modernitat de la
ciutat com a reclam (la cultura turistica envers la cultura ciutadana sostenible)

8. Elque s’hacriticat del Model Barcelona des dels ambits que aspiren a la gestié comunitaria integral és, sobretot,
que es va apostar per la creacié de grans infraestructures i esdeveniments culturals (Olimpiada Cultural i Jocs Olim-
pics del 92, Forum de les Cultures 2004, Xarxa de Biblioteques, Auditori de Barcelona i altres grans equipaments,
com a exemples paradigmatics), de manera que es va dotar de menys recursos la cultura de base (centres civics,
associacions veinals, ateneus autogestionats, etc.) per potenciar, segons ells, una visié consumista i mercantilista
de la cultura (Castro i Rodrigo, 2018: 24-25). Altres autors observen la manera com es va imitar el model britanic
laborista de la cool britania, per treure un rédit com a ciutat creativa, amb una inversi6 en infraestructures capaces
d’albergar grans esdeveniments, alhora que es feia una planificacié estratégica com a societat del coneixement (Rius
i Sanchez-Belando, 2015).

9. Val la pena recordar que el PSC ha governat a I'’Ajuntament de Barcelona des de 1979, amb els alcaldes Narcis
Serra (1979-1982), Pasqual Maragall (1982-1997), Joan Clos (1997-2006) i Jordi Hereu (2006-20m1). Entre juliol de 2011 i
juny de 2015 hi ha el lapse del mandat convergent de Xavier Trias, i des de juny de 2015 fins a 'actualitat, I'alcaldessa
Ada Colau, de Barcelona en Comd.
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i, per ultim, pero no menys important, la dificil entesa politica entre totes tres
visions (i entre les forces que les representen) per recollir o per destil-lar els
encerts i per esmenar els errors comesos en el passat.

D’altra banda, és un fet que les formes de treball que incorporen el terme
creativitat han impregnat el mercat laboral a tots nivells (sobretot en les em-
preses dedicades a la tecnologia i la comunicacio, pero també en el turisme
i la gastronomia, com en tants altres ambits comercials i empresarials); com
també sembla prou clar que la nocié d’educacié no formal (ENF)™ a través
de I's pedagogic i experiencial dels recursos artistics i culturals, configuren
el panorama ideologic i estratégic actual de manera determinant, sobretot
com a complement a la manca de recursos de educacié formal reglada (EF),
producte de les retallades economiques, com ja és ben sabut, com a mesura
restrictiva dels pressupostos per part de les politiques conservadores enfront
dels entrebancs de la crisi economica i com a conseqiiéncia tangencial dels
daltabaixos politics en relacié amb les politiques territorials. De manera que
el paper de l’artista, com a professional de ’art, s’ha transformat també en
el de mediador, dinamitzador, assistent social, animador sociocultural, tera-
peuta, guia o educador (Vidiella, 2016b i Yudice, 2003). En sintesi, el que avui
s’entén com a facilitador, una figura poliédrica que funciona com a frontissa
entre el grup (public, comunitat, participants) i la institucio, l'associacio o
I’empresa que gestiona l’activitat artistica com a servei.

Si bé els gestors d’art comunitari defugen la idea d’instrumentalitzacio
ideologica de lart apel-lant al «bé comu», aquesta precaucié respon a dos
motius. En primer lloc, perqué s’atenen a un codi etic de «bones practiques».
Val a dir que la propia qualificacié d’excelléncia o de bondat moral és, en si,
una evidencia o, si més no, un indici d’una utilitzacié politica i ideologica
dels recursos (malgrat que sigui benintencionada i constructiva). I, en segon
lloc, perqueé la propia nocié d’art comunitari és en si una manera d’entendre
tant les maneres de fer o de practicar les arts (els usos), com d’organitzar la
vida i la gesti6 comunitaria (conceptes de funcionament estructural igual-
ment polititzats).

Resulta oportu citar les paraules d’Eva Garcia (comissaria I’ART i PART
i directora de ComuArt)," en la recerca d’una tensio ajustada entre les admi-
nistracions i la societat, pel que fa precisament a la creacio artistica comu-
nitaria. El seu és un punt de vista autocritic que intenta trobar tant el lloc
de l’accié comunitaria, com detectar els seus encerts i els seus fracassos, ja
que els uns i els altres formen part de processos en vies de desenvolupament
constant amb un alt nivell de fragilitat per totes bandes (2018: 79):

10. Els ambits educatius es troben en revisié permanent, sobretot pel que fa a la recerca d’un equilibri per tragar un
eix de transversalitat i interdependéncia entre I'educacioé formal (reglada), I'educacié no formal (innovadora, a través
de practiques creatives de tota mena: socioculturals, ambientals, de salut, ocupacionals, en valors, artistiques i cultu-
rals) i 'educacié informal (complementaria, donada per I'autoaprenentatge i la socialitzacio) (Vidiella, 2016b: 61-63).

1. El programa ART i PART de creacié artistica comunitaria als barris és una iniciativa de I'’Ajuntament de Barcelo-
na, gestionada a través de I'Institut de Cultura, que convida els veins i les veines de la ciutat a prendre part en una
proposta comunitaria en la qual actuen com a creadors i creadores. ART i PART, que ja va dur a terme una primera
temporada durant el 2018 a cinc barris de la ciutat, arribara als barris del Besos, Gotic i Poble-sec aquest 2019. Co-
muart és una entitat sense anim de lucre que impulsa i acompanya processos de creacié comunitaria.
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Les formacions de gesti6 cultural no han integrat ’art comunitari en els seus
continguts i les relacionades amb la intervencid artistica comunitaria toquen
d’esquitllentes la gestio i sostenibilitat dels projectes. S6n escassos els espais
formals o informals on socialitzar, pensar i aprofundir sobre alternatives en
les maneres de produccid i relacio, basats en la cooperacid, la transferéncia de
coneixement i descobertes, articulant bancs de recursos alimentats per sabers
comuns i compartits. La creaci artistica comunitaria posa el focus en les invi-
sibilitats i la pobresa —economica, social i identitaria— que genera el capitalis-
me. Dins dels mateixos projectes s’esta generant pobresa, entesa com a precari-
etat i autoexplotacié. En aquest sentit i tractant de mantenir una cura extrema
en el plantejament, no podem deixar d’esmentar les persones que normalment
no formaran part dels equips, pero si dels processos i les accions propiament di-
tes: les comunitats, els participants, els no professionals, els artistes emergents,
etc., immersos en processos intensos i exigents, sent, a més, en alguns casos,
persones amb els drets vulnerats socialment. La pregunta sobre si han de ser
remunerats 0 no com a artistes i les seves conseqiiéncies és molt present, si bé
no afronta de forma integral la que és una qiiestié més amplia sobre els guanys
materials i immaterials per a tots els implicats i implicades en aquests proces-
sos. Cada organitzaci6 haura d’analitzar rigorosament i coordinada el context
i les persones involucrades, aixi com les condicions que requereix la proposta
i, per tant, els compromisos i responsabilitats, i afavorir un dialeg honest sobre
les possibilitats de cadascu, les seves limitacions i necessitats.

Davant d’aquesta realitat global on I’art i 'educaci6 s’entenen des de la trans-
versalitat, amb un fort imperatiu moral de solidaritat que fa necessaria la
cooperaci6 intersectorial enfront dels contextos socials més precaritzats de
la societat, resulta prou contrastat que ’art (dissolt dins el concepte de cul-
tura) esdevé una eina crucial per engegar processos de transformacio social
que, paradoxalment, qiiestionen la seva propia funcid i el seu sentit ontologic
en la societat contemporania. En aquest panorama, els teatres de la ciutat
no poden quedar-se al marge dels corrents de pensament contemporani que
condicionen la politica cultural general, aixi com tampoc no poden subsistir
fora dels ecosistemes teatrals i artistics de la ciutat. Per a les sales que no
tenen una vocacio estrictament comercial davant el fet teatral, més enlla de
I’exhibici6é d’espectacles, s’imposa una responsabilitat enfront de la integra-
ci6 de programes socials i comunitaris. Si bé la majoria dels teatres de la ciu-
tat que responen a aquest perfil (com a minim els que apareixen a continu-
acio) ja duien a terme aquesta tasca de manera parcial (a través de trobades
amb el public, col-loquis, visites escolars o d’altres activitats participatives),
ara per ara ’anomenat «gir social i assistencial de la cultura» o bé s’ha insti-
tucionalitzat a través de la col-laboracié amb associacions i fundacions publi-
ques i privades, o bé s’ha ampliat amb recursos economics autofinancats, o bé
funciona amb recursos humans que operen dins una xarxa de complicitats
professionals i personals. Vegem quines son algunes d’aquestes activitats per
poder extreure’n algunes conclusions al respecte, tot considerant el nou pa-
radigma de la cultura de la participacio.
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Activitats organitzades pels teatres de la ciutat de Barcelona
(programes de caire social i comunitari)*

Antic teatre

Desenvolupament de projectes artistics amb la comunitat i jornades
anuals de portes obertes: la Festa d’Aniversari de ’Antic, OFF Sant Jor-
di, amb presentacions, recitals de poesia i lectures dramatitzades; la
Festa de la Castanyada, amb l’aplec de tardor de la comunitat Antic,
amb dinar popular i diferents activitats entre gent del barri.

Connexié amb I’Associacié de Veins del Casc Antic i amb moltes altres
entitats del barri, com la Xarxa de Cures.

Projectes de caracter artistic comunitari: espai que funciona des de
2011, quan un grup de gent gran del barri comenca a treballar amb
professionals de la dansa en tallers i aproximacions al llenguatge del
moviment. El procés rep el titol de Ritme en el temps. Des de 2012
presenta una proposta escénica un cop lany. Entre 2013 i 2016 els
espectacles sorgits formen també part de la programacié del Grec
Festival de Barcelona.

El 2017 el projecte artistic comunitari amb gent gran de ’Antic Teatre
es reconfigura i 'autora i directora escenica Marta Galan pren el relleu
ambunaexploracid sobrelabellesadel’envelliment de les protagonistes,
veines del barri. L’espectacle multidisciplinari s’anomena La bellesa.
Lobra s’estrena al Festival Grec i participa, posteriorment, en el III
Forum d’Arts Escéniques Aplicades (novembre de 2017, Institut del
Teatre, Barcelona) i en les X Jornadas sobre la Inclusion Social y la
Educacion en las Artes Escénicas (maig de 2018, Teatro Valle Inclan,

Madrid).

Teatre Tantarantana

* Pi(e)ce: Projecte Intergeneracional de Creacié Escénica, que des de

l’any 2011 treballa amb gent gran i adolescents de diferents instituts del
barri sota la coordinaci6 de la coredgrafa Constanza Brncic i el drama-
turg Albert Tola. La primera edici6 va ser un taller de creacid escénica
dirigit a joves del Raval, que es realitzava fora de ’horari escolar. A les
cinc edicions segiients es van incorporar persones grans del barri i es
va comencar a treballar amb els instituts publics de la zona, en horari
lectiu i en col-laboraci6é amb els equips docents d’aquests instituts.

Okupa Raval pretén el que el seu propi nom indica: ocupar el barri i
transitar per espais comuns i col-lectius, per tal de convertir-los en es-
pais nous i generadors d’histories que retraten una realitat també co-
muna i col-lectiva.

12. Agraeixo la col-laboracié i la bona disposicié dels directors de sala o de premsa que m’han facilitat dossiers i in-
formacié sobre les seves activitats. Especialment: Julio Alvarez (Tantarantana), Toni Casares, Victor Mufioz i Aina Tur
(sala Beckett - Obrador), Mar Sola (premsa del teatre Lliure) i Xavier Pujolras (coordinador de programacié del TNC).
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* Assajar és de covards és una lectura dramatitzada, un concert i una jam
session actoral en la mateixa vetllada. Una sessid on es proposa dife-
rents actors, directors, musics, fotografs, dramaturgs i es compta amb
la participaci6 del public assistent. Activitat produida i presentada per
la Cia Casa Real un dilluns al mes a ’Atic 22.

Sala Beckett - Obrador Internacional de Dramatiirgia

* Des del 2009, I'Institut de Cultura de Barcelona i el Consorci d’Edu-
cacio de Barcelona desenvolupen Creadors en Residencia als instituts
de Barcelona, un programa que introdueix les diferents expressions
artistiques als centres publics d’educacié secundaria a través del con-
tacte directe i continuat d’un creador amb els estudiants. Des del curs
2011-2012, 1a sala Beckett - Obrador hi participa, proposant un artista (o
artistes) i fent de mediador amb I’institut de secundaria corresponent.
Hi han participat: Cristina Clemente, Helena Tornero, les companyi-
es Indi Gest i La Calorica, el tandem artistic format per Gerard Guix i
Montse Rodriguez, Ivan Morales, Agnes Mateus i Quim Tarrida.

* ELS MALNASCUTS: laboratori de teatre per tal que la gent de 16 a
30 anys, professional i no professional, pugui experimentar en qualse-
vol ambit de les arts esceniques. Els espectacles ’ELS MALNASCUTS
es generen a partir d’'una convocatoria oberta de la qual en sorgeix un
grup.

* I’Escola Pere IV del Poblenou ha pres les arts escéniques com a eix
vertebrador del seu projecte pedagogic i la sala Beckett, a tocar paret
per paret amb l’escola, tutoritza la part artistica del programa, fent el
treball d’assessorament al professorat, cursos especifics i activitats
d’aproximaci6 dels alumnes al mon teatral.

 Escriure i pensar el teatre: autor o autora resident de la Beckett im-
parteix dues classes a I’any, tant als alumnes més grans de l’escola com
al seu professorat, sobre l'ofici d’escriure teatre i conceptes basics de
dramaturgia.

* Visites guiades: Els diferents oficis del teatre. Visites guiades de la ma
de diferents professionals per parlar amb els alumnes dels oficis del
teatre.

» Ensenyar teatre i fer servir el teatre per a 'ensenyament: Curs especific
per a mestres.

» Pensament i debat: La sala Beckett promou contextos oberts i partici-
patius per a 'intercanvi de coneixement, el pensament i el debat d’ide-
es, inquietuds i projectes. També fomenta l'organitzacié d’activitats al
voltant d’un tema especific.

Nau Ivanow

A part de les residéncies per a companyies teatrals i dels cursos especialit-
zats d’escriptura, interpretacio, il'luminacié i produccié teatral, 'aposta de
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la Nau Ivanow quant a apropament a la comunitat és ’Escola de ’Espectador
de la Sagrera, on s’intenta trencar la barrera entre les companyies i el public
amb l'objectiu de mostrar la feina del procés creatiu. Les fases a les quals el
public del barri pot assistir son les segiients:

» Compartir amb la companyia els primers contactes amb ’obra, les pri-
meres lectures.

* Opcio de participar en algun dels assajos per poder ser conscients de
I’evolucié creativa.

* Ajudar en la tasca de creaci6 del vestuari i 'escenografia (atrezzo).
* Assistir a les diferents fases de la posada en escena.

* Assistir a 'estrena final de I'espectacle.

Teatre Nacional de Catalunya

¢ Col-labora amb I’'Obra Social La Caixa, a través del seu programa Caixa-
Escena, amb una convocatoria adrecada a joves d’entre 15 i 18 anys per
crear un espectacle. Temporada 2018-2019: Youth#4, concebut i dirigit
pel director frances Didier Ruiz, de La compagnie des Hommes, pro-
posta que es representara al TNC.

* EI TNC col-labora amb la comunitat on s’ubica I’edifici (el barri del Fort
Pienc), ajudant la comissid de festes o altres associacions, sobretot amb
la cessi6 d’espais i/o material en els esdeveniments més rellevants, com
ara en la seva festa major.

 Trobada de teatre social per a joves, Deslimita’m, organitzada per imac-
taT i la Fundacié La Roda, que reuneix des de 2008 durant un mati,
damunt d’un mateix escenari, els joves que participen en el projecte
Actuem!

« Col-laboraci6é amb la Fundaci6 Exit amb 'objectiu, en periodes de prac-
tiques, de donar a conéixer als joves els diferents oficis i tasques que
envolten el mon del teatre: des I’eléctric al maquinista, o els construc-
tors i la sastreria. També tenen cura de la seva formacio.

* Adhesi6 al Programa Apropa Cultura: oferta d’espectacles i activitats
culturals a preus accessibles per a persones en risc d’exclusio social o
amb discapacitat.

* Activitats educatives complementaries a les funcions: visites guiades,
trobades teatrals, conferéncies sobre els oficis del teatre...

Teatre Lliure

* Servei Educatiu: propostes que s’adeqiien als diversos publics, des dels
espectacles adrecats a grups d’Educacié Infantil, Primaria, Secundaria
i Batxillerat, fins a les propostes d’activitats educatives que comple-
menten les arts escéniques. Programa que funciona des de 2010 sota el
lema EI Lliure dels nens.
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* Activitats educatives complementaries a les funcions: visites guiades,
trobades teatrals... A banda d’Itineraris teatrals i Trobades teatrals a la
carta.

e Creadors en Residéncia: primera edicié en qué el Lliure hi participa
(2018-2019). La persona resident a 'Institut Montjuic és la directora i
dramaturga Anna Serrano.

« Collaboracié amb Agora-UPF: projecte educatiu amb universitats.

» Funcions accessibles, en col-laboracié amb 'ONCE i I'Institut Munici-
pal de Persones amb Discapacitat (IMD).

* Cicles de programacié recents: NOSaltres, Forum Dones Lliures.

* Col-laboracié amb Escenaris Especials, Fundaci6 Arrels, La compagnie
des Hommes.

¢ Col-laboracié amb associacions de dones i moviments feministes: Lli-
breria Complices, Biblioteca Francesca Bonnemaison, Centre de Do-
cumentacio Joaquima Alemany i Roca, Duoda - Centre de Recerca de
Dones, Llibreria Proleg, Llibreria La Raposa, Llibreria On the Road.

¢ Taller de la Kompanyia amb Kelly Hunter: activitat social.
¢ Col'laboracié amb el Centre d’Educacié Especial Montserrat Montero.

* Altres projectes als quals estan adherits: Apropa Cultura; Educa amb
lart.

¢ Col-laboracié amb Projectes Gratuitats PAE: oferta d’entrades gratuites
a centres educatius d’alta complexitat.

¢ Collaboracié amb We Act Assoc, un festival multidisciplinari d’arts es-
céniques que ofereix una programacié contemporania i accessible, tant
per a un public amb diversitat sensorial com per als aficionats a les arts
esceniques.

Mercat de les Flors

 Tot Dansa: té com a objectiu principal fomentar i donar a conéixer la
dansa contemporania en el territori. El projecte apropa aquesta especi-
alitat artistica a ’alumnat de centres publics d’ensenyament secundari
i de batxillerat de la ciutat de Barcelona.

* Versio Ciutat Dansa, un programa pilot que impulsen 'IMEB (Institut
d’Educaci6 de Barcelona) i el Mercat de les Flors, adrecat a 'alumnat
de secundaria i batxillerat d’instituts publics de Barcelona. Neix de la
necessitat de donar continuitat al projecte ja consolidat Tot Dansa. El
projecte promou la dansa en el territori, vinculant els centres educatius
amb entitats, equipaments publics i espais de I'entorn. Un treball en
xarxa que culmina en espectacle a peu de carrer: una coreografia lide-
rada per un/a coreograf/a de renom.

* Tots dansen: actualment el projecte ha passat a formar part del Pla
d’Impuls a la Dansa promogut pel Departament de Cultura de la
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Generalitat de Catalunya, la qual cosa ha de servir per incrementar i
estabilitzar aquesta iniciativa pedagogica d’abast territorial que apro-
pa el llenguatge del moviment i la dansa contemporania al public jove.
Adrecada a centres d’ensenyament secundari, aquesta proposta afa-
voreix la participaci6 de la ciutadania i el coneixement de la dansa a
Catalunya.

* En el Projecte Tandem Escola Barkeno + Mercat de les Flors - Graner,
la dansa i el moviment artistic s’insereixen com a eix transversal dins el
curriculum de l’educaci6 infantil i primaria. Aquest projecte d’innova-
ci6 educativa pretén crear espais amplis i sensibles, on el llenguatge de
la dansa i les arts del moviment siguin el vehicle de ’aprenentatge en
les diferents matéries que s’imparteixen a l’escola, aixi com una altra
forma de descoberta i vivencia.

» Programa en residéncia, amb Graner - Mercat de les Flors com a medi-
ador des de la temporada 2012-2013 i fins a I’actualitat (2018-2019). Els
artistes residents han estat: Angels Margarit (IES Joan Coromines), Los
Corderos s.c. IES Mila i Fontanals), Aimar Pérez-Gali (IES Menéndez
y Pelayo), Societat Doctor Alonso (IES Montjuic), Toni Mira (IES Jo-
sep Comas i Sola), Bog Bouncers (IES Moisés Broggi), Jorge Dutor i
Guillem Mont de Palol (IES Montjuic), Constanza Brnci¢ (IES Josep
Comas i Sola) i Andrés Waksman (IES Barri Besos).

Arnau ltinerant

El juliol de 2007 ’Ajuntament de Barcelona va donar llum verda a l’'aprova-
ci6 del Pla especial urbanistic del Teatre Arnau, amb l’objectiu d’expropiar
I'immoble amb la finalitat de convertir-lo en un centre d’arts escéniques. Aixi
mateix, la compra del teatre a 'Església Evangelica Cristiana Xinesa es va
segellar a finals del marg¢ de 2011. Sis anys després de la seva compra, ’edifici
municipal seguia en estat d’abandonament i la situacié de ’Arnau preocu-
pava un gran nombre d’entitats i de col-lectius després de tants anys de de-
teriorament i inactivitat. Un cop l’edifici va ser adquirit per I'Ajuntament de
Barcelona, la incognita principal és quin sera el seu futur. Per parlar d’aquest
futur, de la funcié que ha d’acomplir aquest equipament, i els usos als quals
es destinara, es va dissenyar un procés participatiu que inclou part del sector
cultural i del teixit veinal dels tres districtes, i també tots els col-lectius que
han mostrat interés en la preservacio de ’espai. Aquesta proposta cultural i
comunitaria, que té lloc als barris del Raval, Poble-sec i Sant Antoni, es de-
senvolupa a partir de:

* Un grup de treball integrat per entitats, professionals i persones volun-
taries que s’encarreguen de construir un model organitzatiu i de gesti6
comunitaria.

* Tres eixos de treball interconnectats (comunitat, memoria i arts esce-
niques) en cadascun dels quals es desenvolupa un projecte que facilita
que la comunitat s’impliqui en el projecte cultural del Teatre Arnau.
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« Tallers i activitats de cadascun dels projectes per tal de treballar, de
manera comunitaria, la memoria historica, coproduir un espectacle co-
munitari, fer formaci6 escénica i en serveis técnics associats a aques-
ta (il'luminacid, escenografia, so, etc.) i produir un espectacle d’arts
escéniques.

Conclusions

Enels dos extrems de la taula, segons la llista d’activitats recollida més amunt,
crida l’atenci6 la declaracié de principis obertament politica de "Antic Tea-
tre, que al seu web diu: «L’interes en la situaci6 politica i social actual, sumat
al desig conjunt d’arrelament en la comunitat i de dinamitzacio i participacid
activa dels habitants, fa que ’Antic Teatre s’involucri en 1'is de l’art com a
eina social i politica.» Mentre que la presentacio del TNC al web d’Apropa
Cultura expressa que:

«és un equipament cultural concebut com a centre de produccié i d’exhibicié
d’espectacles que té per objecte el creixement de les arts escéniques, amb un
alt nivell d’excelléncia i de qualitat artistica per apropar-se a tota la ciutadania.
Es una instituci6 de servei ptblic orientada a lenriquiment cultural del pais i
un instrument til per a la creativitat dels artistes i també per a la trobada del
creador i la societat».

El llenguatge és revelador. Els habituals de ’Antic, que és el més petit dels
esmentats (per aforament), saben que la sala es distingeix per un compromis
que es reivindica com a activista i que la seva programacio aposta per les no-
ves tendéncies i per ’escena interdisciplinaria independent. D’altra banda,
junt amb el Tantarantana, que també aposta per l'escena alternativa i emer-
gent, son els dos tnics centres dedicats plenament a activitats artistiques es-
trictament comunitaries amb participacio dels veins com a cocreadors d’una
peca. El fet que tant la Ribera com el Raval, els barris on s’ubiquen l'un i
laltre, siguin els més conflictius demograficament,”® col-loquen la direccié
d’aquestes sales en un context en que resulta coherent l'opcié de buscar la
integracio del teixit social en la seva programacié per mitja de «I’is de l’art
com a eina social i politica». Per la seva banda, el teatre més gran (també
per capacitat) no gens casualment utilitza les paraules «excel-léncia, enri-
quiment cultural del pais, instrument i servei public». Com queda anotat al
llarg d’aquest article, el TNC seria el teatre public que respon a les nocions
politiques del govern autonomic que, tot i que realitza activitats educatives,
com no podia ser d’una altra manera, té altres prioritats, mentre que des del
govern local es prioritza la tendéncia a incentivar les practiques comunita-
ries i el vessant social de manera intensiva. Pel que fa als altres teatres de la
ciutat, no hem d’oblidar que el Lliure neix com a cooperativa amb una associ-
acio d’amics i espectadors sempre al seu costat, i que després de convertir-se

13. Tant la Ribera com el Raval tenen un alt nivell d’envelliment i soledat de la seva poblaci6, sobretot dones grans,
una realitat intercultural amb forta preséncia de veins d’origen extracomunitari i uns indexs de turistificacié crei-
xents.
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en fundacid, és I’Ajuntament de Barcelona, en I'etapa de Pasqual Maragall,
que li ofereix I'espai del Palau de ’Agricultura per a la seva ampliacié i el seu
creixement. Com la resta dels teatres esmentats, tots ells incideixen en la
formacié de publics i en 'educacio a través de les arts, des d’una visio trans-
versal que s’adapta als arguments esbossats més amunt.

Per acabar, tan sols dues qiiestions que, més que certeses, el que pretenen
suscitar és inquietud respecte al futur del teatre. Totes dues tenen a veure
amb la relacié essencial entre els artistes i els espectadors. D’una banda, com
preveia George Yudice (2003: 376) ja a principis del nou segle, cal pregun-
tar-se si s’ha de formar l’artista per convertir-se també en un «etnograf». En
conseqiiéncia, shem de suposar que els models de 'avantguarda que busca-
ven la fusi6 de l’art i la vida han perdut vigéncia des del moment que es con-
verteixen en servei? I per ultim, arran de les reflexions del professor Marco
de Marinis en el darrer nimero d’aquesta revista (2018), on feia una critica
de la deriva artisticopolitica de la participacio, junt amb un al-legat per «re-
habilitar 'espectador»: no és l'espectador el que dona sentit al fet escénic
des de la recepcié? Tant de bo el gir social i educatiu, aixi com les iniciatives
de participacié comunitaria, que per descomptat hem d’entendre des d’una
perspectiva constructiva, aconsegueixin omplir també els teatres d’especta-
dors futurs, atents, critics i inquiets respecte a les arts escéniques en tots els
seus formats.

®
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Resumen

Partiendo del concepto de la ciudad como palimpsesto, una suerte de cons-
tantes superposiciones de capas fisicas y huellas de memorias tangibles y
efimeras que explorar de nuevo en cada momento historico igual que en cada
recorrido urbano, el articulo propone leer e interpretar algunos ejemplos de
inscripciones territoriales en Europa y en Latinoamérica, las tensiones ge-
neradas a raiz de ellas y las estrategias espaciales y socioculturales que las
enmarcan y componen.

En este sentido, el texto busca ampliar la nociéon de memoria urbana, por
un lado y, por otro lado, invita a entender el urbanismo, mas alla de su fun-
cion técnica de ordenamiento territorial, como una practica colectiva, y un
ejercicio de sintetizar y unir las 16gicas intrinsecas de un lugar con su uso so-
cial. Reivindica el poder transformativo a corto y largo plazo, y la capacidad
de creacion de lugar (place-making) de algunas actuaciones civicas, politicas
y artisticas en el espacio urbano. A la vez, explora su potencial vivencial y
conmemorativo para imaginar un urbanismo mas orientado hacia la crea-
cion de lugares capaces de responder a las reivindicaciones de las sociedades
urbanas contemporaneas en toda su diversidad. Apela a una lectura gedde-
siana de las ciudades y apuesta por una suerte de urbanismo de memoria que
puede surgir de una mirada holistica del territorio y todas sus capas fisicas y
sociales.

Palabras clave: place-making, palimpsesto, Patrick Geddes, memoria
colectiva, lugares de memoria, urbanismo de memoria, memorial, espacio
publico, espacio amnésico, politicas conmemorativas
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desde el palimpsesto urbano

—sQué crees tu que es esto? —dijo Julia.

—No creo que sea nada particular...

Es decir, no creo que haya servido nunca para nada concreto.
eso es lo que me gusta precisamente de este objeto.

Es un pedacito de historia que se han olvidado de cambiar;
un mensaje que nos llega de hace un siglo

y que nos diria muchas cosas si supiéramos leerlo.

George Orwell (en Iniesta, 2009: 477)

Yo no creo que el espacio sea neutral.

La historia de las guerras,

y posiblemente incluso la historia en general,

no es otra cosa que una lucha infinita por la conquista del espacio.
El espacio no es simplemente un asentamiento;

es el espacio el que hace posibles los encuentros.

Es el sitio de proximidad, donde todo se cruza.

Doris Salcedo (en Princenthal, 2002: 12)

;Memoria urbana? ;Para qué nos sirve? ;Y donde la encontramos? El apren-
der a leer los pedacitos de historia, las huellas, los restos de una inscripcién
en una fachada, el retroceso de un edificio en una calle o la presencia de un
solar vacio, en el sentido de la cita de George Orwell, podra ayudarnos a res-
ponder estas preguntas. También podriamos partir de la nocién del espacio
que nos ofrece la artista plastica colombiana Doris Salcedo. Visibilizar, hacer
accesibles e incorporar en el espacio urbano las huellas y los ecos, tanto de la
violencia como de las vivencias colectivas, identificar el significado de ciertos
lugares urbanos y finalmente crear lugar en este sentido son actos de suma
importancia. El presente texto los propone entender como herramientas y
estrategias de lo que podria definirse como un «urbanismo de memoria», ca-
paz de articular las multiples capas fisicas y sociales de un lugar y de afadir
nuevos estratos en cada momento.
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Al aproximarnos a interpretar espacios urbanos en varias escalas —desde la
escala micro de una escultura a la escala macro de un barrio, de una opera-
cién urbanistica o del territorio mismo— y al interpretar sus cualidades y
significados memoriales en contextos tanto europeos como latinoamerica-
nos, partimos desde tres enfoques principales: primero, desde el concepto
de espacio publico como espacio donde, dentro de un contexto urbano y na-
cional, se transmiten las memorias oficiales de un pueblo o de una sociedad;
segundo, desde la perspectiva del espacio publico impregnado de memorias,
tanto compartidas, colectivas como individuales; y, tercero, desde distintas
acciones colectivas o individuales, artisticas en su mayoria, que emergen
para decodificar o recuperar memorias que se escapan de la voluntad poli-
tica, es decir, cuya reivindicacion no forma parte de una agenda politica del
contexto y del momento.

Tales acciones estin enmarcadas en una practica del place-making o
creacion de lugar: el lugar se entiende como centro de accidon y de interac-
cidn, y su creacion procede de la actividad humana, también urbanistica en
algunos casos, y sobre todo de una actividad interrelacionada con todos los
aspectos de nuestra vida. Nos ofrece un margen tedrico de este concepto el
bidlogo y pensador urbano escocés Patrick Geddes, quien creia en la estrecha
interrelacion de estructuras espaciales y procesos sociales, en la importancia
de vigilar y comprender el territorio y en el impacto positivo y el rol funda-
mental en un aumento de la calidad de vida que puede tener el disefio cau-
teloso del medio ambiente y de los espacios vitales. Su esquema Notation of
Life, publicado por primera vez en 1927, representa una sintesis holistica del
conjunto de la vida y de todos los factores interrelacionados que la constitu-
yeny la anclan en el espacio. El diagrama se basa en su conviccion de la natu-
raleza organica de la sociedad. Distingue y a la vez relaciona el lado pasivo de
la vida (lugar, trabajo, gente) y su lado activo (realizacion, sinergia politica) y
muestra también la interrelacion entre aspectos externos y aspectos subjeti-
vos o internos de la vida. Segun Geddes, cada intervencion en un lugar o pro-
ceso de creacion de lugar requiere un estudio que comprende factores técni-
cos, sociales, historicos y culturales, y debe ser asumido y aprobado por los
habitantes de la ciudad o del pueblo en cuestiéon (Zimmermann, 2018: 302).

Para el arquitecto britanico John F. C. Turner, cuyos escritos y documen-
taciones del proceso de autoconstruccion de ciudad a partir de finales de los
aflos cincuenta en Pert se retomaran al final del articulo, el pensamiento de
Geddes ha sido una influencia fundamental en la construccién de sus ideas.
Su interés en las formas de construir comunidad mas alla de la propia vi-
vienda combina su conocimiento de Geddes y sus observaciones de la cons-
truccion de barrios de la mano de la gente en Peru. Entiende el place-making
como paradigma emergente (Turner, 2016), y define el planeamiento como
el «proceso de ordenar un entorno fisico» para el bienestar humano. En un
planeamiento holistico que denomina «la ecologia del hombre y su entorno»,
los elementos son las categorias geddesianas de territorio, trabajo y habitan-
te (place, work, folk) (Golda-Pongratz y Oyon, 2018: 159). Turner inspira asi
unas lecturas geddesianas del territorio y una revision de nuestras maneras
de dejar huellas en él.
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El diagrama Notation of life, de Patrick Geddes. En: Zimmermann y este a su vez en Turner, 2018: 305.

El espacio publico como palimpsesto de memorias colectivas

Entender el espacio publico como palimpsesto! nos sirve para comprender
que debajo de las superficies en las que nos movemos, hay capas del uso hu-
mano, inscripciones en el territorio de las mas distintas épocas, huellas visi-
bles e invisibles de usos colectivos e individuales que se superponen, borran,
reimprimen y transforman constantemente. El concepto de palimpsesto nos
ayuda a entender que estas capas fisicas y simbdlicas se solapan y que no to-
das pueden estar a la vista en cualquier momento. Sin embargo, su interpre-
tacion no es nunca neutra y asi los actos de borrar, eliminar, reactivar, visi-
bilizar o conmemorar siempre son sujetos de las diferentes fases ideoldgicas
del momento, de gestiones politicas y urbanisticas. Sobreescribir y lograr ha-
cer visible de nuevo constituyen la esencia de la urbanizacion, del disefio de
paisajes y de la historia cultural en si (Golda-Pongratz en Vinyes, 2018: 261).

Un lugar como la Plaza de Armas de Lima, la capital de Per1, es un es-
pacio urbano ejemplar y a la vez clasico en el sentido de palimpsesto de

1. El concepto de palimpsesto proviene del griego antiguo maAipynotov y describe un pergamino cuyas inscrip-
ciones han sido borradas para dar lugar a nuevas inscripciones, que se superponen en una misma superficie. Con
cada nueva capa el documento adquiere una densidad mas profunda y compleja de huellas recuperables y, asi, de
significados.
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memorias colectivas. Como cualquier otra plaza mayor de una capital ibe-
roamericana centro del poder eclesial, comunal y estatal, ha sido desde siem-
pre lugar clave de la confrontacion de autoridad y pueblo, por lo que obliga-
damente es el lugar donde se desarrolla la protesta y la lucha por el poder. Es
el lugar donde se define una simbologia oficial del pais, como alrededor de
la estatua del conquistador Francisco Pizarro, cuya reubicacion en distintos
puntos de la plaza a lo largo del siglo xx han sido siempre momentos de dis-
cusion de laidentidad nacional. La estatua esta cargada de simbolismo, tanto
de la conquista como del mestizaje que le sigui6é. También lo es la instalacion
de una piedra dedicada al ultimo curaca indigena Taulichusco, durante el
gobierno municipal socialista de Alfonso Barrantes en 1985. Es un simbolo
de reivindicacion de una identidad territorial que no habria sido posible en
otros momentos historicos y por ello se inscribe en el espacio urbano como
huella politica.

En el afio 2000, se realiz6 un ritual efimero, colectivo y de alta carga po-
litica y emocional en la misma plaza, que se grab en la memoria colectiva de
los peruanos: el rito publico del lavado de la bandera.? Tras la reeleccion del
presidente Alberto Fujimori basada en un fraude electoral, el descontento de
la poblacién habia ido en aumento. Asi, desde finales de mayo de 2000 y cada
viernes al mediodia, los ciudadanos se reunian para lavar la bandera —un
ritual para la purificacion simbdlica de la bandera «ensuciada» hasta que en
Peru se restaurase la democracia.?

En la ciudad de Barcelona, entre muchos lugares palimpsésticos, cabe
destacar el Turo de la Rovira, un cerro ubicado en el barrio del Carmel cuya
ubicacion y altura desde siempre le ha otorgado una posicion estratégica
dentro del tejido urbano. Sus capas han sido literalmente reveladas y pues-
tas al descubierto por una reciente intervencion paisajistica: todas las fases
de su ocupacidn, que se inicid con un temprano asentamiento ibérico, pero
sobre todo la de la instalacién de baterias antiaéreas durante la Guerra Civil
y la posterior fase de edificacion de viviendas autoconstruidas después de la
guerra y hasta los afios ochenta del siglo xx, cuando sus ocupantes fueron
reubicados en el marco de un programa municipal de «erradicacion de ba-
rracas». De modo que todas las inscripciones presentes en esta colina ahora
se han hecho visibles y su fusion en un disefio paisajistico hace de ella un
lugar de aprendizaje urbano y de una vivencia tnica.

De la ciudad autoconstruida, de cuya memoria hablaremos mas adelante,
queda poco mas que su recuerdo y una dignificacion en forma de exposicion
integrada en un antiguo edificio de defensa aérea administrado por el Museu
d’Historia de Barcelona (MUHBA). En poco tiempo, el premiado proyecto*

2. Ellavado de la bandera tiene rasgos comunes con el movimiento de las madres de la Plaza de Mayo en Buenos
Aires, que se reunian cada semana en dicho espacio publico para mantener vivo el recuerdo de los miembros de sus
familiares desaparecidos durante la dictadura. Este movimiento contribuy6 a la caida de la dictadura y abrié los ojos
del mundo al destino de las victimas de su régimen.

3. El 22 de octubre de 2000 concluy6 definitivamente el mandato del presidente Fujimoriy un presidente de tran-
sicion condujo a la nacién hacia unas elecciones libres.

4. Laintervencion recibié el Premio Europeo del Espacio Publico Urbano ex aequo en 2012 y esta ampliamente do-
cumentada en <http://www.publicspace.org/es/obras/g320-arranjament-dels-cims-del-turo-de-la-roviras [Consulta:
15 noviembre 2019].
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ha pasado de ser un lugar abandonado y olvidado a convertirse en un iman
turistico. Su monumentalizacion, sin embargo, conlleva el peligro de una
nueva forma de suplantaciéon® de la memoria, en caso de que sea utilizado
como punto de partida para otras intervenciones urbanisticas en la zona y
para un probable desalojo forzado de los habitantes que queden en la zona.

Espacios amnésicos, espacios de memoria efimera

Los afios anteriores a la crisis surgida a partir de 2008 estuvieron mas bien
marcados por la suplantacion de conceptos urbanos y fuerzas civicas por
parte de un urbanismo tendente a borrar huellas. En Barcelona encontré su
maxima expresion en el megaproyecto del Forum Universal de les Cultures
de 2004. Fue cuando el artista catalan Francesc Abad present6 su obra docu-
mentalista Camp de la Bota y explicé que este nuevo centro de convenciones
y de ocio con explanadas frente al mar habia sido un lugar de ejecuciones
al aire libre frente a un paredén durante el franquismo. Entre 1939 y 1952
mas de 1.700 —concretamente 1.706— personas perdieron la vida en el lugar
cuya existencia es sistematicamente negada por la actual plataforma de as-
falto que la cubre. Ademas de por elementos arquitectonicos de una estéti-
ca globalizada, esta rodeada de edificios que lucen espectacularmente en las
revistas de arquitectura, y que sirvieron, en este caso, de escenografia para
la celebracion del Forum de les Cultures, pero no logran dar una cualidad
espacial continua a su entorno, mas alla de ocultar cualquier recuerdo de
violencia sistémica que tuvo lugar en este espacio. Abad lo formula asi: «Este
no es un lugar placido, sino de muerte. ;Por qué? El individuo de la segunda
modernidad no puede tomar suficiente distancia reflexiva. ;Por qué? No es
tiempo hoy de hablar de comportamientos y lenguajes que contengan el con-
cepto ético del espacio puiblico. ;Por qué esta desconfianza hacia la reconver-
sion del valor cultural y social del territorio como identidad?» (Abad, 2016).¢

Cabe aqui destacar el rol clave que desempeifian los artistas y la sociedad
civil al influenciar tales procesos y al final, contribuir a plasmar y configurar
la memoria. En el caso del Camp de la Bota, en el afio 2010 se hizo un paso
importante, impulsado por el Memorial Democratic de Catalunya:” aunque
algo distante de las zonas de ocio y poco visible para el paseante general,
se colocd una placa explicativa de los hechos en el lugar —sobre suelo del
municipio de Sant Adria del Besos— donde se consideraba que habia estado
el paredén. En 2015, la movilizacion de los familiares de las victimas y la
creacion de una plataforma civica contribuyeron a que el nombre volviera
a ser visible en el espacio urbano, también para recordar y dignificar la vi-
vencia del barraquismo de la gente trabajadora de esta periferia urbana, que
durante décadas se solap6 con la violencia politica en el lugar. Son actos que

5. El video La ciutat suplantada del colectivo Repensar Barcelona formé parte de la participacion de Sitesize en la
53.2 Bienal Arte de Venecia (2009). Enlace: <https://vimeo.com/108912473> [Consulta: 2 noviembre 2018].

6. El proyecto esta ampliamente documentado en: <https://www.francescabad.com/campdelabota> [Consulta:
12 junio 2019].

7. Institucion independiente creada en 2007 para conservar la memoria democrética y la de las victimas de la re-
presion de la dictadura franquista.
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Un espacio amnésico: piezas arquitectonicas como el volumen triangular (ahora Museu Blau) de los
arquitectos suizos Herzog y De Meuron enmarcan la explanada del Forum 2004 de Barcelona, espacio
donde se encontraba el Camp de la Bota. Foto © Kathrin Golda-Pongratz, 2010.

inauguraron esperanzas de que, a largo plazo, podra llegar a concretarse una
articulacion simbolica en el mismo lugar, capaz de reconstruir su identidad
dolorosa e integrarla en una nueva capa urbana al actual contexto de ocio,
producto del urbanismo especulativo sin memoria de inicios del siglo xx1.

El 24 de febrero de 2019, bajo la alcaldia de Ada Colau y aunque ya con
una perceptible presion ante las elecciones municipales de mayo, se dio otro
paso importante hacia la superacion de la amnesia en el lugar impulsado por
las potentes politicas conmemorativas del gobierno municipal actual: en un
acto multitudinario presidido por la alcaldesa de Barcelona y el alcalde de
Sant Adria, se inaugur6 una obra in situ de Francesc Abad: la inscripcion
de los nombres de todas las victimas que entre 1939 y 1952 encontraron la
muerte en el Camp de la Bota sobre un muro que forma parte de las nue-
vas arquitecturas del lugar, con una puerta de emergencia en el centro —una
salida que los fusilados no tenian. La materialidad sobre unos paneles adhe-
sivos que el propio artista denomina «efimera» es, tal vez, menos purista y
esta mas expuesta al pronto deterioro que la memoria aterradora que el lugar
reclamaria, pero se explica con los apuros que un posible final del mandato y
cambio de rumbo de las politicas conlleva.

Una amplia investigacion y documentacion del lugar llevada a cabo en
paralelo por el Comissionat de Memoria y el Museu d’Historia de Barcelo-
na (MUHBA) podra ayudar a dar algunas pautas para una futura reinter-
pretacion urbanistica y un gesto memorial integral: revela que la ubicacion
real del pareddn de ejecuciones esta actualmente debajo del mar (MUHBA,
2018). El urbanismo asolador ha dejado el muro en medio del nuevo puerto
de yates construido a inicios del siglo xx1. A largo plazo, este lugar histérica-
mente relevante, donde actualmente se superponen usos dispersos y carente
de cualidades de espacio publico que inviten a permanecer en él, necesitara
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Acto municipal de inauguracién de la instalacién con los 1.706 nombres en el espacio del Forum de Barcelona
el 24 de febrero de 2019. Foto © Kathrin Golda-Pongratz, 2019.

una revision urbanistica que permita un proceso de creacion de lugar en un
sentido geddesiano, que aniquile su caracter amnésico actual, que integre los
factores técnicos, sociales, historicos y culturales que lo definen y que sea
aprobado por la ciudadania.

Trabajar los vacios de la historia

Ya en los afios setenta, el artista americano Gordon Matta-Clark traté en
muchas ocasiones —mediante acciones provocadoras—los procesos de espe-
culacion urbanistica y los estados intermedios que preceden al derribo de
lo antiguo y la construccion de lo nuevo. Su intervencién Conical Intersect
trata de uno de los proyectos de renovacién urbanistica mas discutidos en
la Europa de aquella época: la destruccion de varios bloques en Beaubourg,
en el centro histérico de Paris, para construir el centro comercial Les Halles
y el gran centro cultural Centre Pompidou. El vacio temporal, inscrito en el
tejido de la ciudad antigua dos decenios antes de que se construyera el nuevo
centro cultural, una especie de void o vacio de la historia, se vuelve un campo
de experimentacidn para el artista, que lo reinterpreta como metafora del
lugar (Lee, 2000: 169).

Un edificio, cuyo derribo ya se habia autorizado, se convirtié en un te-
lescopio temporal dirigido hacia lo que ocurria en aquellos momentos en la
ciudad: Matta-Clark recorté una apertura en forma de cono en la fachada
para abrir la vista a la progresiva construccion de un cuerpo urbano extrafio.
La apertura de las estructuras ruinosas del antiguo edificio de viviendas tam-
bién era la metafora de la bola de demolicién, pues el derribo del edificio cor-
tado formo parte del proyecto. Conical Intersect quiso dirigir la mirada hacia
un proceso transformador y comunicar la pérdida causada de esta manera en
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el contexto urbano. Representa ademas un tema clave en el debate en torno a
la memoria urbana y el rol de los espacios publicos para conservarla: la mo-
dernizacion, la renovacion urbana y el desarrollo urbano juegan en muchas
ocasiones en contra de la conservacion de la memoria o, quizas, no buscan
formas de recuperarla o integrarla en las obras de renovacion.

Rearticular la memoria colectiva

La escultura La estrella herida de la escultora alemana Rebecca Horn juega
con la nostalgia y la convierte en una parte constitutiva y palpable del paisaje
urbano de la ciudad postolimpica de Barcelona. La artista articula precisa-
mente la pérdida del espacio urbano y la destruccion de la memoria colectiva
0, mas bien, de los vestigios fisicos que configuran una suma de memorias
enmarcadas en un cuadro social que se reactivan cuando estan compartidas.
(Halbwachs, 1992: 39). En la playa de la Barceloneta, en un sitio donde se en-
contraban en fila multiples «chiringuitos» hasta que se reestructuro el lugar
en el curso de los Juegos Olimpicos de 1992, se erigia una torre de acero de
12 metros de altura. Aquellas barracas construidas de madera, en las que se
preparaba marisco fresco, habian sido, hasta ese momento, un punto de refe-
rencia culinaria y elemento fundamental tanto de la vida urbana en general
como de la del barrio de la Barceloneta. Los chiringuitos y otros elemen-
tos informales en la playa tuvieron que ceder ante las medidas de embelle-
cimiento para las Olimpiadas, ante nuevas palmeras y el terraplén de arena
blanca recién creado.

El paisaje urbano contemporaneo de Barcelona es inconcebible sin la
escultura La estrella herida. Hoy por hoy se incorpora en una silueta de cre-
cientes torres de pisos, hoteles y oficinas, entre las que cada dia se precisa
mas el dialogo sobre la pérdida de espacios urbanos libres y lugares no pre-
determinados por el dictado del disefio y un proceso incesante de gentrifica-
cion. Es, ademas, un nuevo punto de encuentro, un punto de atraccion en el
litoral y también el centro de la lucha por la conservacion de la memoriay la
resistencia contra los proyectos complejos de intervenciones urbanisticas en
el antiguo barrio pesquero de la Barceloneta. Asi, la torre de la nostalgia se ha
convertido en una especie de simbolo politico.

En la ciudad de Bogot4, a través de acciones e instalaciones como Ecos
del Dolor, un monumento efimero realizado en noviembre del 2002, en el
cual durante dos dias se colgaron 280 sillas en la fachada del Palacio de Justi-
cia, conmemorando el 17.° aniversario de la violenta toma del Palacio de Go-
bierno,® la artista Doris Salcedo visualiz6 y condensé de manera ejemplar la
memoria de acontecimientos politicos en el espacio publico y los representd
como memoria colectiva e individual a la vez.

8. Se desconoce la cifra exacta de victimas mortales, probablemente fallecieron 115 personas. La cifra de 280 se
entiende como cantidad que encuentra el efecto estético y simbdlico para llenar la fachada y para hacer entender lo
absurdo y lo grave de las dimensiones de toda muerte violenta.
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Batallas por la memoria

Entre los memoriales contemporaneos y contestados en Lima, la obra EI Ojo
que llora, de la escultora holandesa Lika Mutal, ubicado en el Campo de Mar-
te representa una nueva era a varios niveles y a la vez una batalla continua
por la memoria. Es, en primer lugar, una intervencion de radical reinterpre-
tacion de un espacio monumental relacionado, tradicionalmente, con las
guerras «clasicas», como la defensa de Pert1 en la guerra contra Ecuador o la
batalla de Ayacucho, y contra los héroes del pais; es una obra escultérica que
invita a acercarse y entrar en ella; y es el primer espacio monumental en la
ciudad de Lima que actiia como espacio de memoria de la violencia interna
que sufrio el pais entre 1980 y 2000 y como homenaje a las victimas del te-
rrorismo de Sendero Luminoso.’

El laberinto de cantos rodados orientados alrededor del Las piedras que forman el laberinto con los nombres
Ojo que llora, escultura de la artista Lika Mutal en el Campo  de las victimas inscritos, colocadas alfabéticamente.
de Marte de Lima. Foto © Kathrin Golda-Pongratz, 2010. Foto © Kathrin Golda-Pongratz, 2010.

El centro de la obra consiste en una enorme piedra encontrada por la ar-
tista cerca de un cementerio prehispanico en el norte del pais, seguramente
descartado en su momento por saqueadores de tumbas. Como tal, es tam-
bién un simbolo de la falta de respeto hacia las culturas prehispanicas en
el Peru. Alrededor de la piedra se han colocado en forma de laberinto unos
40.000 cantos rodados, en los cuales estan inscritos los nombres de todas las
victimas. Un espacio escultdrico que, no obstante, esta en peligro constante
mientras no se produzca una reconciliacion que sea capaz de transformar la
memoria en actos, acciones, encuentros y homenajes que permitan superar
el dolor y hacer justicia. En distintos momentos ha sido atacado y parcial-
mente destruido por personas cercanas o pertenecientes al fujimorismo. La

9. Para poder superar los terribles acontecimientos de la guerra interna vivida en Perd, el presidente de transicion
Valentin Paniagua (2000-2001) cre6 una Comisién de la Verdad y Reconciliacién (CVR). En las conclusiones del infor-
me final, presentado en agosto de 2003, la CVR constaté que el conflicto armado interno que se desarroll6 en Pert
entre 1980 y 2000 se cobré 69.280 victimas mortales. Segtn la CVR, durante la ofensiva urbana, amplios circulos
de todos los estratos de la sociedad estuvieron dispuestos a sacrificar elementos de la democracia a cambio de una
mayor seguridad y toleraron la vulneracién de los derechos humanos como precio necesario para garantizar el fin del
terrorismo. (Arroyo, 2003: Tss.)
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obra ha tenido un duro camino hasta poder realizarse e incluso, en ese trans-
curso, un fallo de la Corte Interamericana de Derechos Humanos, que con-
deno al Estado peruano por la matanza de 41 terroristas en una carcel, dio
la orden de desagraviar a las victimas e inscribir sus nombres en las piedras
del monumento. Esta decision gener6 polémicas muy graves y mostr6 nueva-
mente la brecha que sigue habiendo en la sociedad peruana.

El tiempo demostrara si persiste voluntad politica para cuidar el espacio
conmemorativo y si en si mismo sera capaz de contribuir a la reconciliacion.
Sin duda alguna, el tiempo es un factor fundamental en la relacion entre el
espacio fisico y la memoria. También lo es en las batallas de la memoria que
se expresan en lugares publicos y donde, segun el tiempo transcurrido y el
clima politico, confluyeron distintos retos, movimientos, situaciones y for-
mas de actuacion.

Al monumento del Ojo que llora le siguieron otros ejemplos que plasman
la memoria de las victimas del terrorismo. Esta vez en espacios no monu-
mentales, como en el Cono Sur de Lima,'° en un espacio antiguamente baldio
llamado «Ovalo de la Esperanza», ubicado entre los distritos Villa El Salva-
dor, San Juan de Miraflores y Villa Maria del Triunfo, zonas que se vieron
muy afectadas por la violencia en los afios del «senderismo». Después de una
convocatoria a cargo del Comité Civico «Para Que No Se Repita - Lima Sur»,
el dia 28 de agosto de 2007, a los cuatro afios de la entrega del documento
final de la Comision de la Verdad y Reconciliacién (CVR), fue inaugurado el
monumento EI drbol desarraigado del artista plastico Jaime Miranda Bam-
barén. La obra consistia en un gran eucalipto muerto que elevaba sus raices
sobre los transeuntes, gracias a una estructura metalica de tres pilares, que
simbolizaban los distritos vecinos de Lima en los que se afincaron numero-
sos migrantes andinos al ser expulsados —desarraigados— por la violencia
(Buntinx, 2010). Menos de tres afios después, en mayo de 2010, fue destruido
por operadores de la Municipalidad de Villa Maria del Triunfo con la simple
explicacion de que la obra se retiraba para mejorar las pistas. En la actua-
lidad, ha desaparecido y sobre sus restos (aun visibles para quien los quie-
ra ver) se levanta un poste de propaganda de un enorme centro comercial
que recientemente se ha construido en la zona. De esta manera —y en cierto
modo involuntariamente— se ha convertido en un monumento sintomatico
de la sociedad del olvido y del consumo.

Hacia nuevas culturas conmemorativas

3Qué son los monumentos y los memoriales hoy en dia y como se utilizan?

:Qué debemos conmemorar hoy? ;Como generamos, canalizamos y guiamos
iscurso ebates, especialmente en sociedades fragmentadas? En cuan-

discursos y debates, es 1 t sociedades fi tadas? E

to a los sujetos y promotores de la conmemoracion, ;hemos de pensar en

10. Los Conos de Lima son las zonas de expansién urbana mas alla del centro urbano consolidado, que se extienden
hacia el norte, el sur y el este de la ciudad, con un alto indice de autoconstruccién y un importante crecimiento eco-
némico, especialmente en la dltima década.



GOLDA-PONGRATZ. Creacion de lugar desde el palimpsesto urbano 88

ESTUDIS ESCENICS 44

nuevos formatos y nuevas comunidades, dentro de sociedades cambiantes y
migratorias?”

Si partimos de la tesis de Maurice Halbwachs de que la memoria otorga
sentido dentro de un marco social (cadre social) y que, al cambiar este marco,
los recuerdos sin referencia se pierden y al mismo tiempo se agregan nuevos,
entonces en los espacios de la memoria en las sociedades migratorias de-
ben crearse nuevos patrones de referencia. Por un lado, también se producen
despliegues o desplazamientos de recuerdos o espacios de identificaciéon. Y
por otro, las personas tienen varios espacios de referencia o viven una «poli-
gamia de lugares» (Beck, 1998), por lo cual su sentimiento de pertenencia es
ambivalente. Ello se refiere tanto a los trabajadores transfronterizos globales
como a los inmigrantes de las regiones rurales hacia las metropolis que cre-
cen rapidamente, sobre todo en la América Latina urbanizada, donde duran-
te el ultimo medio siglo la urbanizacion ha tenido lugar principalmente en
las periferias de las grandes ciudades en forma de asentamientos informales,
y donde la cuestion de la definicion de identidades de estas ciudades auto-
construidas y de la conformacion y valoracion de los lugares de la memoria
migratorios no descritos ni inscritos en el propio territorio se ha descuidado
por completo hasta el momento.

La memoria de la ciudad emergente

La ciudad emergente y los pueblos jévenes de Lima que pueden servir de
ejemplo de otros tantos asentamientos autoconstruidos en muchas otras ciu-
dades de otra forma, estan en estos afios enfrentando un cambio radical don-
de la comercializacién y el consumismo se sobreponen como capas duras. En
los ya mencionados conos de Lima, las extensiones de la urbe que surgieron
a raiz de invasiones de terrenos, la urbanizacion empez6 sin gestién politi-
ca, sin alcaldes y sin apoyo estatal. Mientras que el empuje econémico y su
consolidacion fortalecen la identificacién de una nueva clase media de pro-
cedencia andina o provinciana, existe cada vez mas una fuerte necesidad de
recordar las fuerzas colectivas de los origenes de estos barrios originalmente
autoconstruidos.

;Cuales sonlos conflictos, retos y contradicciones, los deseos, imaginarios
y esperanzas que hoy presenta aquella ciudad emergente —surgida de
un suefio colectivo, de un esfuerzo compartido y de la autoorganizacion
comunitaria— en un mundo globalizado y dentro de lo que el arquitecto John
Turner llama «etapa final de una civilizacién colectiva»? (Turner en Golda-
Pongratz, 2018: 258)

Estas y mas preguntas abarcd el trabajo de investigacion y la produccion
de un documental en un barrio del Cono Norte de Lima, donde Turner estu-
di6 los procesos de produccién autogestionada de viviendas y barrios ente-
ros a inicios de los afios sesenta, que denominé «recursos» (Turner, 1963). Se
trata del documental A Roof of my Own (UNTYV, 1964), filmado en el barrio

1. Son preguntas que se trataron en los primeros Tridlogos Ciudad y Memoria bajo la curadoria de la autora, en
Barcelona en noviembre de 2018. Enlace: <https://bit.ly/2sT5pAZ> [Consulta: 15 noviembre 2019].
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El barrio de El Ermitano, surgido de la invasion en los afios sesenta de la zona norte de Lima, en la actualidad.
Mas alla de la ciudad autoconstruida consolidada, se han producido nuevas invasiones que se colocan en
zonas vulnerables. Foto © Kathrin Golda-Pongratz, 2018.

de El Ermitafio, que document6 su fundacién a base de una toma de tierray
su posterior desarrollo apoyado por el Gobierno de la época y las Naciones
Unidas.”? En 2016, dicho documental es proyectado por primera vez en el
lugar donde fue filmado. Asi empieza un proceso de activacion de memoria
dirigido por la autora, que, acompaiiado por talleres y largas entrevistas, da
inicio a la produccion de un nuevo documental que recoge las voces de los
habitantes actuales. Ciudad Infinita - Voces de El Ermitafio (2018)" reactiva
la memoria de los origenes de un barrio autoconstruido y de sus multiples
identidades de origen migratorio.

El documental filmado entre 2017 y 2018 busca empujar los siguientes
cuatro pasos importantes: primero, comprender el valor de la historia ur-
bana no escrita y su potencial para la creacion de una identidad colectiva y
para incentivar procesos de mejora arraigados en la cultura; en segundo lu-
gar, poner en valor la memoria urbana y desarrollar herramientas y métodos
para trasladarla de forma participativa al espacio publico y urbano; en tercer
lugar, formular patrones y marcos para identificar la identidad territorial y
los procesos de creacion de lugar (place-making) en la ciudad autoconstrui-
da consolidada; y finalmente, capacitar y dar respaldo legal a los residentes
como actores y protagonistas responsables de la proteccion del patrimonio
cultural y del equilibrio ecolégico de su habitat. Ademas, el documental hace

12. A Roof of My Own, International Zone 41 (1964), version original. Produccién: G. Movshon; direccién de imagen:
D. Myers; comentarista: A. Cooke; consultor: J. F. C. Turner. DVD. Nueva York. UNTV. El documental fue censurado en
su momento. Después de su redescubrimiento en 2015, el documental fue reeditado por Chris Berry, con el apoyo de
John F. C. Turner y Kathrin Golda-Pongratz, con la ayuda de Amarun Turner. Disponible en: <https://bit.ly/2RwzBMF>.

13. Ciudad Infinita — Voces de El Ermitaiio fue estrenado en Lima en octubre de 2018. Concepto y direccién de
proyecto: Kathrin Golda-Pongratz; direccién: Rodrigo Flores (Imaginario Colectivo); asesoria e investigacién: Dayan
Zussner y Rosa Paredes; guion: Rodrigo Flores, Noelia Crispin y Kathrin Golda-Pongratz; produccién: Claudia Chavez;
direccion de fotografia: lan Ilbert; edicién: Miguel Reyes; sonido directo: José Carlos Valencia; musicalizacion:
Rafael Benavides. El proyecto recibié el apoyo de la Building and Social Housing Foundation (BSHF) en 2016. Véase
<https://www.facebook.com/barrioautoconstruido/> [Consulta: 20 febrero 2018].
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visible que en el lugar coincide una urbanizacién informal con un legado te-
rritorial hasta ahora desatendido y una situacion actual de ruptura entre el
hombre y su entorno. El marco conceptual de Geddes también puede servir
para revisar el concepto de region-ciudad y de la macro-region que, a inicios
del siglo xx1, ha adquirido una escala hasta ahora desconocida.

La amplia acogida por parte de la poblacion, por un lado, y 1a ausencia de
proyectos parecidos y la consecuente falta de conocimiento sobre las motiva-
ciones y las amplias capacidades del place-making de la primera generacion
de autoconstructores nos muestra que ahora es el momento de recuperar la
memoria de la ciudad autoconstruida. Trabajar con la poblacién e integrar
sus conocimientos y sus ideas en el disefio del futuro es un primer paso hacia
un urbanismo de memoria. Tanto las huellas de los inicios, que en el fondo
componen el orgullo y la identidad de la poblacion, como la memoria de la
resistencia contra la violencia en los afios ochenta y noventa, deberan estar
presentes a la hora de pensar y planificar el futuro de la ciudad autocons-
truida. Sera clave para reconstruir tejidos sociales que se han ido debilitando
y para llegar a una participacién verdadera de la poblacion. Debe ademas
fortalecerse la conciencia de la convivencia con un pasado prehispanico en
largas zonas de la periferia desértica limefia y plasmarse en logicas del uso
territorial. Nuevamente el concepto del palimpsesto nos ayuda a pensar en
nuevas formas de convivencia. La recuperacion de huellas de los diferentes
pasados resulta fundamental para hacer de la ciudad emergente un espacio
urbano con un sélido futuro ciudadano, mas alla del crecimiento econémico
que, al final, esta sujeto a las dinamicas globales y asi, desacoplado de los ciu-
dadanos y su relacién con su ambiente vital.

Articular la memoria del propio territorio

;Quién escucha, quién contempla el territorio? ;Quién entiende sus necesi-
dades, quiénlo vigilaylo cuida, quien le responde con medidas planificadoras
apropiadas? Esas son otras preguntas que nos podrian conducir a encontrar
herramientas para un urbanismo de memoria. Las imagenes, fotograficas o
filmicas, dentro de su «documentalismo subjetivo» (Melot, 2010: 71), pue-
den ser una herramienta potente para activar e incluso constituir memoria,
convertirse en metaforas y cuestionar aquellas metaforas que forman parte
del imaginario colectivo recurrente. Son capaces de registrar micro-acciones
colectivas que, en tantos lugares del mundo, surgen para hacer frente a la de-
gradacion ecoldgica, a la pérdida de integralidad territorial y de la herencia
cultural e industrial frente a una explotacion unilateral de sus recursos. Las
imagenes, al final, forman parte del territorio, de su registro y de su historia,
constituyen una especie de archivo territorial activado que nos ayuda a com-
prenderlo y a vigilarlo (Golda-Pongratz, Lopez, Llad6é y Mas, 2018).

Si avanzamos un paso mas y partimos de que el espacio urbano cotidiano
representa él mismo una superposicion permanente de imaginarios y recuer-
dos vernaculos, podemos definir el presente como espacio de la memoria
inmediato. Eventualmente, y mediante medios mnemotécnicos tales como
el filme o la fotografia, se convierten en parte de un paisaje ampliado de la
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memoria. O sea que no se trata de recordar lo vivido, sino del presente vivido
y de la interaccion del pasado con el presente: de crear condiciones marco
espaciales para la cotidianeidad de la vida en experiencias espaciales que se
superpongan permanentemente a los recuerdos. En este sentido, apostar por
un urbanismo sostenible geddesiano ayudara a lograr un equilibrio entre per-
manencia y cambio permanente, y a facilitar multiples usos y atribuciones, a
articular heridas abiertas, asi como a hacer visibles los estratos de memoria
y vida en el paisaje urbano.

®
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Resumen

A mediados del siglo xx creadores teatrales como Artaud, Grotowski y Brook,
impulsados por una visién distinta de la puesta en escena, realizaron impor-
tantes reflexiones sobre el espacio escénico, lo que los llevoé a utilizar espa-
cios en virtual abandono para sus montajes. En algunos casos, esto derivd
en la recuperacion de aquellos lugares para la ciudad, pues se descubrian en
ellos multiples cualidades estéticas, funcionales y sociales. Hoy en dia el fe-
nomeno de la ruina moderna, espacios que en su momento fueron epitomes
de los ideales de modernidad y ahora se encuentran en estado de abandono,
esta siendo revindicado por la arquitectura contemporanea. El articulo ex-
plora como estas nociones se funden con la historia de Matadero Madrid,
para forjar un nuevo paradigma que va mas alla de la idea de un conjunto
urbano dedicado a la actividad teatral: la ciudad de las artes.

Palabras clave: Matadero Madrid, espacio escénico, ruina moderna,
reutilizacion de espacios, espacio no-teatral, ciudad de las artes
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Matadero Madrid: ruina moderna,
ciudad de las artes

Surge una necesidad

El interés en la reutilizacion de espacios en abandono y decadencia en las ciu-
dades no es nuevo. Sin embargo, al estar la arquitectura inmersa en una dina-
mica que privilegia la produccién, es comln encontrarse con una gran canti-
dad de proyectos fallidos y desconectados de la realidad cotidiana en la que se
insertan. Esta situacion se acrecienta cuando se trata de fenémenos arquitec-
tonicos que no entran dentro de los parametros tradicionales para ser consi-
derados bienes con valor histérico o cultural, ya sea por el nivel de deterioro
que presentan, por la fecha de su construccion o incluso por la tipologia arqui-
tectonica a la que pertenecen. Tal es el caso de un gran niimero de ruinas mo-
dernas, cuya rehabilitacion se ve frecuentemente afectada por una constante
indefinicion tedrica que sustente las formas de intervencion de estos espacios.
Para contrarrestar este hecho es necesario generar una mirada distinta y co-
menzar a apreciar los valores de los espacios que generalmente se consideran
de desecho, sobrantes, en estado de abandono, continuo deterioro y ruina.

Desde hace algunas décadas la nocién de lo que es una ruina ha cambiado
radicalmente. Tradicionalmente estas habian sido asociadas a los restos sobre-
vivientes al paso de los siglos de lo que alguna vez fueron estructuras monumen-
tales. Hoy en dia, esta concepcion es todavia la imperante y los valores histéricos
en los que se fundamenta han sido integrados sin problema a la l6gica neoliberal
y explotados estéticamente para ser ofrecidos como producto de consumo. Sin
embargo, en el imaginario contemporaneo existen también esas otras ruinas
que no han sido consagradas por el tiempo histérico, por lo que representan
una dislocacion en el espacio urbano, cuya existencia y reconocimiento pone en
crisis los valores comtinmente asociados a la arquitectura y la ciudad.

Este fendmeno, a pesar de estar intrinsecamente ligado a la arquitectura
y tener tanto impacto a nivel urbano, ha sido continuamente tomado a la lige-
ra en la practica y marginado de la reflexion por los arquitectos. Es en otros
campos disciplinares en donde encontramos aproximaciones que nos ayu-
dan a comprender la importancia que tiene la valorizacion de estos espacios
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y aunque existe un creciente interés por ellos, sobre todo desde el arte, si-
guen siendo un fenémeno percibido como negativo: «an environmental and
aesthetic disturbance, representing a dismal and unwanted presence to be
eradicated, or transformed, rather than something to be considered, cared
for, or accepted, in its current state of being» (Pétursdottir; Olsen, 2014: 4).!
A pesar de ello, las ruinas modernas han entrado en el debate cultural con-
temporaneo y es necesario que desde la practica arquitectdnica se dirija la
mirada a las reflexiones realizadas por otras disciplinas sobre las cualidades
sociales, simbolicas y estéticas contenidas en estos espacios.

Una de estas disciplinas es el teatro. Este necesita del espacio habitable
para existir, pues es el soporte sobre el cual se desenvuelven las acciones del
personaje, materia prima del hecho teatral. Es por ello que muchas de las re-
flexiones que se han hecho en el ambito teatral, incluyen el espacio de forma
casi inherente. La vision de los creadores teatrales contemporaneos —que
debe mucho a las ideas de grandes personalidades del teatro del siglo xx—
esta contribuyendo a la revalorizacion de aspectos espaciales y urbanos con-
tenidos en el fendmeno de la ruina moderna, gracias a la generacién de cri-
tica, debate y posterior intervencion en estos lugares. Al hacer una revision
de las ideas mencionadas desde una perspectiva contemporanea se busca, en
primer lugar, entender la génesis del interés que surgio por este fendmeno
espacial desde el teatro y que sigue constituyendo una linea clara de trabajo.
El acercarse a su origen tiene como objetivo reencontrar los valores espacia-
les que han hecho de ellos los lugares ideales para la representacion, pero
también para formar parte de la vida cotidiana tanto de los artistas como de
los espectadores. Se busca contribuir a la construccion de una vision en la
que las ruinas modernas pasen de ser percibidas como un fenémeno margi-
nal que debe ser transformado o incluso eliminado, a uno cuya intervencion
debe ser cuidadosa, congruente y atenta a sus particularidades.

Siglo xx: génesis y desarrollo de una vision del espacio

El siglo xx fue de una intensa experimentacion espacial en el ambito de las
artes, y el teatro no fue la excepcién. Los artistas escénicos iniciaron una
ardua investigacion de las propiedades expresivas del espacio, concepto que
se abria ante sus 0jos como otro universo de posibilidades para la representa-
cion. «En el siglo xx se ha buscado un espacio diverso de teatro: planos sobre
varios niveles para rodear al publico, arena central, espacio tecnolégico, es-
cena abierta, espacio unitario de escena y sala, salas no teatrales, espacios de
lo vivido y lo cotidiano» (Cruciani, 2005: 250; original 1992).

La asimilacién consciente del espacio como un elemento dramatar-
gico mas en la escena? fue la gran innovacion que da lugar a tan diversas
propuestas. Entre otras cosas, esto permitié liberar a la representacion teatral

1. Una alteracion estética y ambiental, una representacién deprimente y una presencia no deseada que debe ser
erradicada o transformada, en lugar de algo para ser considerado, cuidado o aceptado en su estado actual.

2. En este momento se pone en cuestién el texto dramdtico como el elemento mas importante en el teatro occi-
dental. Se comienza a dar valor a la puesta en escena y a todos los elementos que la componen. El espacio, la luz, la
musica, los sonidos adquieren valor como parte del lenguaje dramaturgico.
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delapesada carga de preconcepciones generadas durante el desarrollo y auge
del teatro a la italiana. «Hacer del espacio un elemento de la dramaturgia sig-
nifica rechazar la idea de que este constituye un dato a priori inmodificable
desde el exterior de la puesta en escena, en suma un contenedor neutro inde-
pendiente de sus posibles contenidos» (De Marinis, 2005: 77). Desde que la
dimensién espacial comenzdé a formar parte del proceso creativo, no tardé en
extenderse el rechazo a la antes predeterminada relacion frontal del publico
con la escena. Esto dio lugar a los mas variados y radicales experimentos,
que llevaron a la modificacion de la estructura interna de edificios teatrales
o, incluso, al abandono del edificio teatral mismo.

Uno de los personajes que mas influencia tuvo en el desarrollo del teatro
fuera del edificio candnico, teniendo en cuenta esta nueva concepcion espa-
cial, fue Antonin Artaud. En 1932 Artaud expresa en su primer manifiesto del
Teatro de la crueldad el deseo de abandonar «las salas de teatro actuales» (Ar-
taud, 1978: 109; original 1938) y crear un teatro de masas —contrapunto al tea-
tro intelectual burgués— que fuera representable en fabricas, graneros, cober-
tizos o en la calle; lugares en donde la accion pudiese ser envolvente; en donde
el aspecto fisico del lenguaje teatral «destinado a los sentidos» pudiera expre-
sarse en todo el espacio. Artaud tiene una gran conciencia de la importancia
del espacio en el teatro y no solamente considera su potencial dramaturgico,
sino que va mas allé: para él es el soporte esencial del hecho teatral. Insiste en
la sustitucion «de una poesia del lenguaje por una poesia del espacio» (Artaud,
1978: 43) y propone como uno de los principales problemas del espectaculo el
«dar voz al espacio, alimentarlo [...]» (Artaud, 1978: 111). Esto altimo es muy
significativo pues también comienza a cambiar la relacion, antes dada por sen-
tado, de la escena con la arquitectura teatral y de esta con su contexto.

Durante el siglo x1x el edificio teatral, ademas de configurarse en su in-
terior hasta llegar a un modelo muy especifico en el que se separa la caja
escénica del publico, también se erigié como monumento determinante en la
ciudad. Lo que sucedia dentro de la caja escénica no modificaba la relacion
que el edificio que la contenia tenia con su entorno. Por otro lado, el edificio
no incidia con relevancia en el espacio efimero de la representacion. Esta
relacion escena-edificio teatral-entorno, equiparable a una muifieca rusa,
permaneci6 practicamente estatica y sin muchas modificaciones hasta que
comenzaron los multiples experimentos escénicos del siglo xx que, de muy
diversas formas, llevaron al limite y difuminaron las fronteras entre estas
tres dimensiones del espacio teatral.

En 1973 Richard Schechner utiliza el término teatro ambientalista para
definir una serie de propuestas que logran unificar estas tres dimensiones
y hacer que se nutran unas a otras; trabajos en donde «todos los espacios
estan involucrados activamente en todos los aspectos de la representacion»
(Schechner, 1987: 14; original 1973) independientemente de que se tratara
de un edificio teatral o un espacio no teatral. Manifestaciones teatrales en
donde la representacion no se queda contenida en un espacio determinado
puesto que «el teatro mismo es parte de otros ambientes mas grandes, que
estan afuera del teatro. Estos espacios mas grandes, fuera-del-teatro, son la
vida de la ciudad; y también espacios temporales-histéricos, modalidades de
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tiempo/espacio» (Schechner, 1987: 14). La escena y el espacio teatral se fu-
sionaban en la representacion para complementarse. Incluso los valores del
entorno podian formar parte de la experiencia de la representacion. Del mis-
mo modo, estos entornos fueron modificados, a veces temporalmente y otras
de forma permanente, por lo que sucedia en la escena.

Dentro de esta definicion, Schechner incluye los trabajos de Jerzy
Grotowski y Peter Brook, dos visiones particularmente interesantes para
los fines de este texto. En su primera etapa como creador, Grotowski reali-
z6 multiples experimentos para generar diversas relaciones espaciales entre
actores y espectadores. Posteriormente, llevd a cabo una radical depuracion
de medios escénicos en aras de la develacion de la esencia del teatro. Paula-
tinamente sustrajo de la escena todos aquellos aspectos con caracteristicas
particulares que la llevaran a una definicion especifica del espacio, como las
decoraciones y los efectos de luz; incluso eliminé la escena por completo.
Con ello lleg6 a la conclusion de que el espacio esencial para el hecho teatral
era una sala vacia (Grotowski, 1980: 16; original 1968).

Esto impacto en la posterior eleccidon de los espacios para sus represen-
taciones, los cuales ya no tenian que ser necesariamente teatros, y si lo eran,
debian ser modificados para que el espacio fuera unitario; lugares en donde
resultara posible lograr la experiencia de la comunidn entre actores y publi-
co. Cuando Grotowski comenzd la etapa de su parateatro, el espacio que ha-
bia logrado depurar por completo ya no le era suficiente. Emprendio la bus-
queda de espacios que contuvieran reminiscencias de signos y simbolos con
los cuales alimentar la experiencia teatral, lo que lo llevo a utilizar iglesias
abandonadas y hasta en ruinas; lugares que en su momento fueron concebi-
dos para albergar una realidad superior; que habian sido apropiados por una
comunidad y nutridos a través de las experiencias vividas en ellos; entornos
en los que fuera posible experimentar la esencia del verdadero encuentro.

Peter Brook, luego de una larga e importante trayectoria y de haber de-
cantado sus aspiraciones artisticas en El espacio vacio, comenzd un periodo
mas radical de investigacion relacionada con el hecho teatral y, por ende, con
el lugar de la representacion. En 1969, Brook y Michelin Rozan crean el Cen-
tre International de Recherche Théatrale (CIRT) con el cual emprenden un
periodo de viajes e investigacion que llevan a la compafiia a presentarse en los
espacios mas inusitados y variados, que incluyeron antiguas tumbas persas,
diversos parajes africanos, asi como las calles, algunos vifiedos y una sala de
baile en Estados Unidos. Una vez realizada esta exploracion actoral y espa-
cial, Brook, junto con el CIRT, emprenden un nuevo proyecto y se establecen
en un teatro en estado ruinoso en Paris, el Théitre des Bouffes du Nord.

Este espacio satisfacia la estética que el grupo habia ido desarrollando:
«tenia algo en comun con las plazas de los poblados de Nigeria e Iran, las du-
ras esquinas de las calles del Bronx y los espacios improvisados en graneros,
estaciones de tren, escuelas y hospitales a los alrededores de Paris» (Lecat;
Todd, 2003: 54). Era el lugar perfecto para poner en practica la experiencia
espacial y sensorial adquirida en los afios previos. Y asi se hizo. Se realizaron
distintos montajes en donde el mismo edificio teatral y sus elementos arqui-
tectonicos —en los que se advierte sin reparo el paso del tiempo— formaban
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parte del universo de la representacion y la experiencia teatral, ya que «la
arquitectura del teatro como soporte escenografico esta dentro de un pro-
yecto estético donde se busca lo verdadero, donde no hay lugar para la false-
dad ni para lo artificial» (De Blas Gomez, 2009: 189). Una btisqueda en don-
de estaba incluso implicado el contexto en el que se encontraba el edificio,
generando una experiencia global desde el espacio urbano e implicando las
tres dimensiones del espacio teatral: escena, edificio teatral y entorno. «Les
Bouffes du Nord esta literalmente enterrado en una estructura uniforme de
vida cotidiana [...] una visita a este lugar se convierte en un acontecimiento
especial antes de siquiera atravesar la puerta, en una suerte de peregrinaje a
la cotidianidad» (Lecat; Todd, 2003: 6).

El trabajo y la experiencia en Les Bouffes du Nord tuvo una gran in-
fluencia en la posterior seleccion de los espacios en los que se presentaria la
compaiiia en las giras. Cuando esta buscoé realizar una gira internacional, se
integroé al equipo Jean Guy Lecat, quién seria el encargado de encontrar® los
lugares «llenos de vida» (Lecat; Todd, 2003: 60) para las representaciones
del CIRT por todo Europa, entre estos se incluyeron: teatros en ruinas, un
antiguo cine y un monasterio utilizados como garaje, espacios industriales y
pabellones abandonados. Después de haber sido acondicionados para las re-
presentaciones, algunos de estos espacios se mantuvieron como teatros per-
manentes.* De esta forma, los acontecimientos teatrales y efimeros llegaron
a propiciar transformaciones permanentes en los contextos urbanos.

Estos dos ejemplos son solo una pequefia muestra de la gran diversidad
de propuestas en cuanto al espacio teatral que se desarrollaron a lo largo del
siglo xx. Hoy en dia podemos reconocer que la diversidad ha triunfado y to-
das las exploraciones que se llevaron a cabo, conforman ahora el bagaje que
se utiliza de forma ecléctica en el teatro contemporaneo. «Lo que se hacia
antes en los lugares no teatrales se hace ahora en los flexibles teatros, se ha
revalorizado el espacio a la italiana, y los rehabilitados teatros acogen arqui-
tecturas utdpicas, imaginarias rodeadas de la nada, donde la luz compone el
ambiente y marca el paso del tiempo» (De Blas Gomez, 2006: 54). Pero squé
ha sido entonces de aquella busqueda y experimentacion teatral en el espa-
cio de lo vivido y lo cotidiano?

Lo cierto es que estas practicas no s6lo han permanecido vigentes, sino
que contintian constituyendo un recurso para redefinir la representacion
teatral misma, y ain conservan un atisbo del caracter revolucionario que im-
pulso su aparicion en siglo pasado. El teatro contintia escapando del edificio
teatral hacia los espacios en los que ha transcurrido la vida cotidiana, y no
sOlo eso. Uno de sus objetivos es incidir de forma contundente en el desarro-
llo de la vida en los espacios donde interviene, pues de esta forma él mismo
revindica su propio caracter social.

3. Peter Brook hace una sintesis del concepto en la siguiente frase: «;Qué es encontrar? Encontrar es reconocer que
lo que buscas de pronto esta ahi.» (Lecat; Todd, 2003: 3)

4. Tales el caso del Mercat de les Flors en Barcelona, que ya en 1983 alojé La Tragédia de Carmen y dos afios después
Le Mahabarata, ambos dirigidos por Peter Brook. El Mercat de les Flors utilizé puntualmente otros edificios no teatrales
colindantes que se transformarian posteriormente en el reformado Teatre Lliure de Montjuic y en el nuevo Institut del
Teatre. Con estos dos equipamientos a pleno rendimiento, el Mercat se ha centrado en espectaculos de danza.
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Las experiencias que se han recolectado desde las ultimas décadas del
siglo xx y principios del xx1 nos hablan de una mejor asimilacién de las ne-
cesidades que han de cubrir los espacios dedicados ya no solo a la produc-
cion escénica, sino también a la artistica. La distancia temporal nos permite
comprender cuales han sido los aciertos de los proyectos que han logrado
materializar algunos de los ideales de aquellas utopias que comenzaron en
los afios sesenta y que hoy en dia se erigen ya no como pilares, sino como
nodos en la produccion contemporanea.

En la década de 1970, ademas del Théatre des Bouffes du Nord, se fun-
dé otro proyecto muy importante: La Cartoucherie, un antiguo depoésito de
municiones abandonado, cuyas naves fueron tomadas y acondicionadas por
distintos creadores y finalmente adoptadas por Ariane Mnouchkine como
sede y refugio (Banu, 2011: 48) del Théitre du Soleil. Estos dos proyectos en-
cajan en lo que Cruciani —tomando en cuenta las ideas y experiencias del
siglo xx— describe tiempo después como espacios vivos, el inico «posible
edificio teatral del futuro» (Cruciani, 2005: 251), un futuro que se antojaba
muy lejano, sin embargo, ya se estaba volviendo realidad.

A través de los ejemplos explorados se pone de manifiesto que el que un
espacio teatral se sienta vivo, no depende de unas caracteristicas formales
especificas y mucho menos del disefio del contenido de un edificio. Tiene
que ver con muchas otras cuestiones, incluidas las actividades que este mis-
mo espacio es capaz de generar y las relaciones que se pueden propiciar en
él. Ademas, ya no es suficiente el que este sea transformado durante el tiem-
po que dura la representacion, sino que también debe invitar a ser habitado
de distintas maneras. Por otro lado, deberia ser también un contenedor ma-
terial de la memoria, este complejo proceso humano de conexion entre el
pasado y un presente al que tenia que continuar perteneciendo activamente;
un espacio «enraizado en la contemporaneidad; es decir que no se hace car-
go del pasado sino que mas bien le pide ser memoria presente, ser tradicion
viviente» (Cruciani, 2005: 251).

Matadero Madrid se propone como un espacio que, ayudado por una in-
tervencion arquitectonica respetuosa con su condicion de ruina moderna, ha
sido heredero de estos ideales. Ya no solo funge como un complejo teatral,
sino que se trata de una ciudad de las artes del presente que ha tenido gran
impacto en su entorno actual debido a su carga simbdlica y a su historia en
relacion con la ciudad y sus habitantes.

Matadero como ruina moderna

Desde sus inicios, el nuevo Matadero y Mercado de Ganados de Madrid fue
concebido y proyectado bajo el paradigma de la modernidad. Desde media-
dos del siglo x1x, los mataderos de Madrid venian cargando a sus espaldas
innumerables criticas relativas a su ineficiencia funcional, sanitaria y ad-
ministrativa, convirtiéndose incluso en un problema politico.’ No fue hasta

5. En la introduccién de la Memoria histdrica para el proyecto de rehabilitacion del antiguo Matadero Municipal de
Madrid estan descritos los problemas particulares que habia con cada uno de estos espacios, asi como algunas so-
luciones que se proponian para resolverlos. En esas lineas se puede advertir la gran carga simbélica que comienza a
generar la expectativa por crear un espacio tnico para el manejo de las carnes en la ciudad; esta expectativa debe ser
eventualmente satisfecha por el nuevo edificio.



GONZALEZ JUAREZ. Matadero Madrid: ruina moderna, ciudad de las artes 100

ESTUDIS ESCENICS 44

s T SR, 1. 7, TR —— SSTEY SRR LD AP L, EFSUOC IO URLARSUIN O PO £ ol KR

Foto 1. Planta general del proyecto de Nuevo Matadero y Mercado de Ganados para Madrid, 1914.
Fototipia: Hauser y Menet. Extraido del libro E/ Nuevo Matadero y Mercado de Ganado, de Luis Bellido.
CC. Biblioteca Digital Memoria de Madrid.

1907, tras una controversial resolucion, que el arquitecto municipal de pro-
piedades del Ayuntamiento de Madrid, Luis Bellido y Gonzalez, recibi6 el
encargo del nuevo matadero y mercado adyacente. Esta designacion pudo
haber estado relacionada con la postura critica de Bellido respecto de los
modelos de mataderos franceses e ingleses, los cuales consideraba atrasados
en comparacion con los avanzados sistemas del modelo aleman. «Con arre-
glo a cuanto de mas moderno y conveniente para Madrid se conociese en
esta materia» (Lasso de la Vega Zamora et al., 2005: 27) fueron las palabras
con las que el arquitecto describié el proyecto que acept6 llevar a cabo y cuya
construccion arranca en 1911 (foto 1).

Tras recibir el encargo, Bellido decidi6 realizar un viaje de investigacion
de campo por Alemania, Francia, Inglaterra, Bélgica, Italia y Portugal, en el
que llegd ala conclusion de que, efectivamente, el modelo aleman de matade-
ros era el que resultaba mas conveniente para solucionar los requerimientos

T -

Foto 2. Exterior de las naves de Matadero Madrid. Septiembre de 2018. Elaboracién propia.
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del futuro matadero de Madrid por su «excelente y racional funcionamien-
to» en los que reinaban las maximas de «precision, orden y cultura» (Lasso
de la Vega Zamora et al., 2005: 28-29). La obsesion de Bellido por cimentar
su propuesta en la funcionalidad del conjunto arquitectonico era clara, asi
como su conviccion de que todo el proyecto debia regirse por el principio de
la economia. Esto no impidié que utilizara el lenguaje ecléctico que impera-
ba en ese momento, especificamente el neomudéjar (foto 2), y tampoco fue
motivo para descuidar los aspectos estéticos de su obra.

Con estos presupuestos, Bellido proyect6 un conjunto de edificios indus-
triales muy sencillos, pero de gran fuerza expresiva, en los que se «excluia
todo elemento no indispensable a su objeto practico» (Lasso de la Vega Za-
mora et al., 2005: 149) y cuyos volimenes expresaban con claridad su fun-
cion y distribucidn interior resultando en una gran sinceridad y armonia
espaciales. Lo anterior, unido al manejo de la luz, lograron dotar de cierta
solemnidad a las distintas naves del matadero, cuyos protagonistas eran sin
duda los modernos materiales utilizados para su construccién (foto 3).

Foto 3. Obras en la Nave de exposicion, venta y estabulacién de cerdos del Matadero municipal, 1916.
Editor: Servicio Fotografico Municipal. En la fotografia se puede observar la técnica constructiva
y los materiales utilizados. CC. Biblioteca Digital Memoria de Madrid.

Alo largo de los siglos x1x y xx hubo distintas opiniones acerca de la utili-
zacion de los nuevos materiales en la arquitectura: el acero y el hormigoén. Las
mas criticas los consideraban inauténticos y los relacionaban con edificios
que solamente tenian un propdsito transitorio (Benjamin, 2002: 33; original
1939) como las naves industriales. Otro argumento utilizado en contra de esta
arquitectura era que sus ruinas no serian amables, como aquellas produci-
das por las de la antigiiedad clasica (Yablon citado por Pétursdéttir; Olsen,
2014: 6) y su material protagénico: la piedra. Al ser la maxima expresion de la
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tecnologia mas moderna era l6gico que al utilizarlos ni siquiera se pensara en
su capacidad de sobrellevar el paso del tiempo con dignidad; eran la expre-
sion de un futuro estatico producto del tiempo seudociclico.®

Un hecho interesante fue la eleccion de Bellido de utilizar en el nuevo
matadero distintos sistemas constructivos, no solamente los mas modernos
sino también algunos tradicionales:

El arquitecto combiné en los edificios del Matadero dos tipologias construc-
tivas: la tradicional artesanal, basada en las técnicas tabicadas del ladrillo y
mampuesto de piedra, y la industrial en las estructuras, con piezas prefabri-
cadas o realizadas in situ, pero con mano de obra especializada y, que, en este
caso, son tanto metalicas como el hormigén armado (Lasso de la Vega Zamora
et al., 2005: 185).

Si bien era de suma importancia denotar modernidad y buscar la renovaciéon
de la arquitectura, Bellido, al igual que muchos otros arquitectos, creia tam-
bién en la busqueda de un estilo nacional. Encontré la forma de conjugar
estas dos premisas combinando formas de construccion tradicionales, con
la tecnologia constructiva mas avanzada en la época, aquella de acero y hor-
migoén. Ademas, en una clara voluntad de austeridad, decidi6 dejar al des-
cubierto tanto materiales como estructura. Esta combinacion resulté ser un
gran acierto pues doto al espacio de una ambigiiedad que, incluso hoy en dia,
resulta estéticamente atractiva. Esta ambigiiedad es una de las razones por
la cual ha sido posible cambiar tan radicalmente el uso y la connotacion del
conjunto de edificios; es la que permitié que Matadero se convirtiese en un
espacio vacio adecuado para la produccion artistica y la representacion, pero
nunca neutro: «Un buen espacio no puede ser neutro, pues la impersonalidad
es estéril, no estimula la imaginacion» (Lecat; Todd, 2003: 25).

Existe una constante en los «espacios de lo vivido y lo cotidiano» que
fueron encontrados por Peter Brook y Jean-Guy Lecat en sus proyectos con-
juntos, y es precisamente esta capacidad de adaptabilidad que poseen sin lle-
gar nunca a perder su personalidad. Son lugares hibridos en los que reina una
constante contraposicion de valores que se unen en el espacio a pesar de ser
aparentemente contradictorios. Lo que Brook busca en su teatro «no es una
nueva misa, pero si un nuevo parentesco isabelino que una lo privado con lo
publico, el aislamiento con la multitud, lo exterior y lo interior, lo ordinario
y lo magico» (Brook, 1980: 8; original 1967). Los espacios que encuentra se
resisten a ser definidos. En Matadero Madrid también existe esta continua
tension dicotomica que evita que los valores se petrifiquen. Matadero es un
espacio ambiguo que pertenece a la ciudad, pero se aisla de ella; que puede
generar sociabilizacidn, pero también recogimiento; un espacio en el que rei-
na una «curiosa mezcla de realismo y abstracciéon» (Lecat; Todd, 2003: 85),
concebido como un espacio transitorio y transformado en un refugio. Mata-
dero es también una ruina, pero moderna.

6. En el tiempo seudociclico la conciencia del hombre ha asumido su irreversibilidad, pero vive atrapada en un ciclo
temporal diario del que no puede escapar y en donde la experiencia cotidiana queda «privada de toda decisién y
sometida, no ya al orden natural, sino a la seudonaturaleza desarrollada por el trabajo alienado» (Debord, 1967: 134;
original 1967). En este «el envejecimiento estd severamente prohibido» (Debord, 1967: 139).
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El estado de ruina en el que se encontro es otra de las razones que hace
de Matadero un lugar singular. En los afios setenta las instalaciones del ma-
tadero comienzan a quedar obsoletas y el deseo de colectivos y asociaciones
vecinales era que el conjunto fuera demolido y convertido en un parque. Re-
sulta evidente la percepcion negativa que existia del lugar. En 1996, tras un
progresivo proceso de abandono y readecuacion de algunas naves para otros
usos, las que aun eran utilizadas con el fin de matadero quedaron finalmente
clausuradas. Poco a poco, un espacio que en su momento habia sido simbolo
de modernidad se fue deteriorando y convirtiendo en una ruina. En ella, asi
como en muchas otras ruinas modernas, ahora es posible observar los efec-
tos que el tiempo produce en el acero y el hormigodn, y si bien su deterioro es
distinto al de las tradicionales ruinas de piedra, es tan capaz como estas de
evocar con amabilidad un pasado.

Las ruinas modernas encaran el proceso de destruccion que forma parte
activa de la ciudad y este proceso puede llevar a la develacion’ de aspectos
del espacio —y de la vida que transcurre en él— que estan ocultos por los
velos del orden y el buen funcionamiento, ligados a una estética especifica.
El abandono de los espacios hace que estas cortinas caigan y se pongan al
descubierto capas materiales antes ocultas, asi como las estructuras que con-
forman el espacio, y que muestren como fue utilizado a lo largo del tiempo.
Salen a la luz memorias depositadas en ellos que, al surgir sin ningtin tipo de
jerarquia preestablecida, no se privilegian unas frente a otras y en donde lo
que alguna vez fue trivial o hasta irrelevante, puede adquirir una nueva con-
notacion muy distinta a la original.

Desde una aproximacion mas conceptual, las ruinas modernas son es-
pacios en donde la falta de una definicion de valor capital, valor utilitario e
incluso la ausencia de regulacion estética hacen patente «the hidden excess
of the urban order, the surplus of production, the superfluity of matter and
meaning which violates order and disrupts the capitalist quest for the always
new» (Edensor, 2005:833).% Ponen en evidencia el absurdo de la mistifica-
cion de los valores espectaculares petrificados en la sociedad. Esta condi-
cion se amplifica al utilizar estos espacios, ya sea a través de manifestaciones
artisticas o como lugares de esparcimiento. Al habitarlos, la funcionalidad
especifica y rigurosa con la que fueron concebidos queda en un plano secun-
dario y se comienzan a valorar aquellos elementos que habian dejado de ser
utiles, sin negar el estado en el que se encuentran, y de esta forma convertir-
los en un posible depésito de la memoria del presente.

7. Se elige este término haciendo un paralelismo a los utilizados por Jerzy Grotowski en su propuesta de método
actoral de la via negativa. La destruccién es precisamente el vehiculo de la develacién. Esta no era negativa para
Grotowski, al contrario, era necesaria para entrar en «comunicacién con un suceder de impulsos espirituales visi-
bles» (Grotowski, 1980: 13). El teatro debia propiciar esta destruccion. S6lo de esta forma se le devolveria «a una situ-
acion mitica su valor concreto y humano, la transformaremos en una pura expresion de la verdad vivida» (Grotowski,
1980: 21). Si bien aqui se esta hablando de una destruccién de obstaculos internos para el actor, esta idea puede ser
extrapolada a otros campos en donde, bajo el amparo de méscaras, se mitifican valores que terminan por petrificarse,
alejarse de la dimensién humana, negando algo tan inherente a ella como lo es el envejecimiento o incluso la misma
muerte: «Esta ausencia social de la muerte es idéntica a la ausencia social de la vida» (Debord, 1967: 139). Develar,
por lo tanto, equivale a trascender las convenciones, los estereotipos y los habitos impuestos por la sociedad que
conforman la cotidianidad, y afirmar la propia existencia auténtica y consciente.

8. Elexceso oculto del orden urbano, el excedente de produccién, la superfluidad de la materia y el significado, que
viola el orden e interrumpe la busqueda capitalista de lo siempre nuevo.
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La condicién de ruina en Matadero, asi como su paulatina obsolescencia,
son fenémenos que comunmente son considerados negativos. Finalmente,
;qué es de un edificio cuya funcion decae cuando, desde su concepcion, se
fundamentaba en esta? Afortunadamente el proyecto del nuevo Matadero y
Mercado de Ganados estaba sustentado en otros valores que, al desligarse de
la funcionalidad, han resurgido. Estos adquieren un nuevo sentido que se ve
potenciado por la produccidn artistica, la nueva funcion que asume el recin-
to: se le otorga una segunda oportunidad de vida. El proceso de destruccion
de sus edificios ha servido para que se vacie del exceso de aspiraciones y sig-
nificaciones que el capitalismo y la modernidad depositaron en él. Al conver-
tirse en ruina, Matadero se resiste al tiempo seudociclico y muestra con orgu-
llo su proceso de envejecimiento. Adquiere una atmodsfera inica que, como
en Les Bouffes Du Nord, dependia de factores que escapaban al control del
arquitecto de origen, como «las fuerzas de la entropia que marcaron en las
paredes el paso del tiempo» (Lecat; Todd, 2003: 25).

El proyecto para la rehabilitacion de la nave 17c¢ de Matadero, la primera
que seria intervenida, fue muy receptivo a las particularidades del espacio
y su condicién de ruina. En gran medida, esto se debid al proyecto cultural
que acompafiaba al proyecto de rehabilitacion: Intermedize, la nueva institu-
cién creada en aquel momento por el Ayuntamiento de Madrid, tuvo como
hilo conductor desde un principio el proceso y su valor «como mecanismo de
experimentacion, reflexion e intervencion de la creacidon contemporanea»
(Matadero Madrid; consultada el 16 de septiembre de 2018). El proceso se
convirtié también en el concepto rector del proyecto arquitecténico.

Foto 4. Intervencion del interior de la nave 17¢ de Foto 5. Intervencién del interior de la nave 17¢c
Matadero (Taquilla del Centro Internacional de Artes  de Matadero (Antesala a Intermedize y la Central
Vivas). Septiembre de 2018. Elaboracién propia. de Disefo). Septiembre de 2018. Elaboracion propia.
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En lugar de considerar Matadero un ente «muerto» como dramatica-
mente declaraba El Pais (1996; consultado el 16 de septiembre de 2018), al
que se le debian realizar operaciones de taxidermia, o arreglo de la piel, para
tratar de devolverle su apariencia de vida, se optd por aceptar el espacio en
las condiciones que se encontraba. Se redujeron al minimo indispensable las
intervenciones (fotos 4 y 5) e incluso se dejo un espacio en el estado en el
que se encontro, llamado «Abierto x obras», en el cual se pueden observar
las huellas de un incendio ocurrido en los noventa. El estudio de arquitectu-
ra mismo sabia que esta postura era radical y en un contexto neoliberal aun
mas pues, dentro de su logica, la no actuacion no es productiva; se necesita
producir para que el sistema siga funcionando.

Al mostrar sus «sefiales, arrugas, heridas sin cicatrizar como la vida de un
anciano sin manias, donde su personalidad excesiva parece estar por encima
de todo» (Aulldn, 2011; consultado el 16 de septiembre de 2018) Matadero se
resiste al culto a la novedad. Asume el envejecimiento como parte importan-
te del proceso del edificio que debe ser mostrado. No se trataba de la muerte
de un espacio sino de «la continuidad, la discontinuidad y la continuidad del
proceso, realidad viva» (Aullén, 2011). Matadero no fue intervenido como un
edificio-objeto, sino como un espacio vivo que atravesaba un proceso.

Matadero como ciudad de las artes

Es innegable que una parte medular del proyecto del Nuevo Matadero y Mer-
cado de Ganados era elegir el lugar en el que seria construido. Desde 1888,
después de que la Junta Municipal de Sanidad aconsejé que éste debia estar
ubicado «en la zona sur de la poblacién, préoxima al rio y los ferrocarriles»
(Lasso de la Vega Zamora et al., 2005: 30) —y mucho antes de que Bellido
comenzara incluso a disefiar su proyecto— la Dehesa de la Arganzuela ha-
bia sido elegida como el emplazamiento adecuado. No era coincidencia que
se buscara situar el Matadero al sur de Madrid. Desde siglos anteriores, los
principales mataderos de la ciudad, tanto el del Rastro como el de la Puerta
de Toledo, habian estado localizados en este sector. Ademas, desde 1860 se
habia aprobado el proyecto para el ensanche de Madrid, en el que Carlos
Maria de Castro propuso yuxtaponer una reticula ortogonal de manzanas
rectangulares con los antiguos paseos dieciochescos de las afueras de la ciu-
dad. El triangulo que se formaba entre las vias ferroviarias de la estacion de
Atocha y el antiguo paseo de Santa Maria de la Cabeza quedé destinado a al-
bergar equipamientos industriales y viviendas de obreros. En realidad, desde
1851 la construccion de la estacion de Atocha ya habia comenzado a darle ese
caracter a la zona y el proyecto del ensanche sélo consolido este hecho.

La puesta en funcionamiento del nuevo Matadero y Mercado de Gana-
dos fue gradual. Entre octubre de 1924 y junio de 1925 se inauguraron los
principales servicios. De 1927 a 1930, el arquitecto municipal, Fernando de
Escondrillas, construyd en los terrenos adyacentes una barriada de 74 edifi-
cios que albergaban mas de 1.500 viviendas para los trabajadores de la zona
(foto 6). Para el afio en que se finaliza este asentamiento —conocido como
Pico de Pafiuelo— el crecimiento de Madrid ya habia sobrepasado los limites
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Foto 6. Vista aérea del Matadero Municipal,1929. Autor: José Gaspar i Serra. En la imagen también se aprecia
la barriada Pico de Pafiuelo. CC. Biblioteca Digital Memoria de Madrid.

del rio Manzanares (Instituto Geografico Nacional; consultado el 17 de sep-
tiembre de 2018). Matadero dejaba de ser un espacio confinado y comenzaba
a ser rapidamente absorbido por la ciudad, mas nunca se integro a ella.

El matadero habia sido concebido como una «pequeiia ciudad producti-
va» (Lasso de la Vega Zamora et al., 2005: 33) autonoma y alejada de la urbe,
aunque bien conectada a ella, y siempre fue un espacio aislado de la ciudad
tanto fisica como perceptualmente. Las fronteras fisicas que propiciaban este
aislamiento eran de dos tipos: una natural, el rio Manzanares; las otras, arti-
ficiales, conformadas por a calle del Vado de Santa Catalina y el paseo de la
Chopera, ambos de gran anchura, cuyos atributos centrifugos y su vocacion
puramente transicional se acentuaron con el elevado muro que se construyo
alrededor de la finca. Por otro lado, a pesar de que la colonia Pico de Pafiuelo
habia nacido como una consecuencia del matadero, ya que fue concebida con
el propdsito de albergar a sus trabajadores, existia una frontera muy marca-
da que delimitaba la vida del barrio y las actividades que se realizaban en el
interior del recinto.

Larelacion de los vecinos con Matadero es una relacion interesante puesto que,
de entrada, no conocen o experimentan cotidianamente su interior [salvo cuan-
do, curiosamente, se les dejaba entrar en Semana Santa o en otros momentos]
pero si conocen las proyecciones de éste hacia fuera [visceras, sonidos, ganado,
rutas de reparto de carne, olores...] (Gonzalez Garcia, 2015: 51).

Por este motivo, aunque el matadero claramente definia la percepcién que
la ciudadania tenia del barrio, asi como la vivencia cotidiana de los vecinos,
resultaba un espacio vacio —en el sentido que expresa Bauman (2003: 111;
original 2000)— y limitrofe, no registrado en el mapa mental de la mayoria
de los ciudadanos. Esto no sucedia porque el espacio careciera de sentido
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o fuera un lugar sobrante en la ciudad, sino porque desde sus inicios fue
necesario que las actividades realizadas en su interior no fueran visibles al
exterior. Desde su concepcion fue un espacio necesariamente invisible. «El
barrio siempre ha vivido a espaldas del Matadero. Era un lugar de industria.
En el mercado de frutas y de verduras habia mucha mas vida. El Matadero
nunca ha sido un lugar del barrio» (Hristova, 2015; consultado el 16 de sep-
tiembre del 2018).

El matadero estuvo en uso alrededor de seis décadas. A finales de los
aflos sesenta sus instalaciones comenzaron a quedar obsoletas a pesar de las
mejoras técnicas que se habian realizado y los nuevos usos que se habian
admitido en las naves. En la concepcion del proyecto, la localizacion del ma-
tadero habia resultado un gran acierto y ahora era precisamente esta la causa
de su definitiva clausura en 1996 debido a la gran presion politica, ciudadana
y vecinal. Una de las motivaciones mas fuertes que buscaban su desaparicion
desde los afios setenta residia en el deseo de que el solar fuera convertido en
zona verde,” en un intento radical de borrar las connotaciones negativas del
espacio y mejorar las condiciones salubres y de calidad de vida del entorno.
Los edificios del Matadero sobrevivieron al reiterado deseo de su demoli-
cién, logrando permanecer en pie por medio de timidas reacciones conser-
vacionistas que surgieron en el clima cultural de Madrid alrededor del afio
1978 hasta que, finalmente en 1997, el Plan General de Ordenacion Urbana
incluy6 el Matadero Municipal en el Catalogo de Edificios Protegidos.

Durante esos afios y hasta 2005 se barajaron distintas propuestas para
dotar de nuevos usos a las naves del antiguo matadero. Predominaban las
de caracter cultural. Sin embargo, ninguna de ellas logré consolidarse. Sola-
mente las naves del sector norte escaparon al proceso de abandono y dete-
rioro que, durante casi una década, sufrio el resto del conjunto; estas habian
sido convertidas en invernadero y en sede del Ballet Nacional de Espafay la
Compaiiia Nacional de Danza e integradas al nuevo parque de la Arganzuela.

Entre las propuestas para reactivar las naves restantes se encontraban
espacios dedicados a la comunicacion, exhibicion de coches antiguos, platos
cinematograficos, Museo de Antropologia, Museo del Aire y Museo del Agua,
un teatro experimental, estudios para artistas, talleres de artesania hispano-
americana, salas de exhibicion de la coleccion de arte de la Fundacion Arco,
Museo de la Lengua Espafiola o un centro de documentacion de la arquitec-
tura. Cabe destacar el hecho de que la mayoria de las propuestas no tomaban
en cuenta los deseos y las expectativas que se habian desarrollado entre el
vecindario desde décadas anteriores. Existia la voluntad de convertir el re-
cinto en una «ciudad de las artes» aunque también estaba latente la preocu-
pacion de que la diversidad de funciones pusiera en peligro su unidad (Lasso
de la Vega Zamora et al., 2005: 63-67). Ademas, ninguna de estas propuestas

9. Esto estaba sustentado por «la Ley 23 de 1967, lamada “de la Arganzuela”, por la cual el Estado cedia al Ayun-
tamiento de Madrid una franja de terreno junto al rio Manzanares para ser convertida en zona verde antes de diez
afos, a la que debian sumarse los solares del Matadero Municipal y del vecino Mercado de Frutas y Verduras. La
primera fase del referido parque fue inaugurada en mayo de 1969, pero la segunda, la que contemplaba la demolicién
del establecimiento de Bellido, fue prorrogada en 1977 a un lustro mas» (Lasso de la Vega Zamora et al., 2005: 54).

10. Eneste afo, el alcalde D. José Luis Alvarez vefa «factible conservar, dado su valor arquitecténico» algunas partes
del conjunto (Lasso de la Vega Zamora et al., 2005: 57).
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contaba con una estrategia clara para atraer a la ciudadania a un area un tan-
to degradada y de escaso interés cultural. A todo ello se le sumaba el grave
problema de la falta de integracion del espacio dentro del barrio y la ciudad.

Fue en el 2006 cuando el proyecto «Matadero Madrid. Centro de Crea-
ci6on Contemporanea» comenzoé a tomar forma. Su objetivo fue claro desde
el principio: convertirse en un nuevo foco cultural de vanguardia. Distintas
instituciones asumieron la gestién y rehabilitacion de algunas naves, por lo
que el proyecto general se ciment6 en diversos pilares cuyo principal desafio
seria abrir este lugar, tanto fisica como simbdlicamente; dotarlo de sentido,
pues durante su abandono fue vaciandose del original, y, sobre todo, borrar
sus fronteras innatas.

El primer espacio que abrid sus puertas en 2007 fue Intermedize. Entre
sus principales objetivos se encontraba el promover «la implicacién ciuda-
dana en la produccién cultural del barrio y la ciudad» (Matadero Madrid:
Intermedize; consultada el 9 de septiembre de 2018). Este espacio de caracter
interdisciplinario, resultaba sumamente necesario pues seria el encargado
de mediar la relacion entre Matadero Madrid y la ciudadania. Durante su
primera década de existencia, ha logrado tender puentes que han permiti-
do a los ciudadanos atravesar las antiguas fronteras y acercarse a Matadero
Madrid desde distintos ambitos (foto 7). Se ha convertido en un espacio que
favorece la reflexion sobre la cultura y promueve acciones colectivas para
imaginar multiples formas de habitar el entorno. También ha conseguido ge-
nerar importantes puntos de encuentro en donde los vecinos de la Arganzue-
la se organizan y llevan a cabo distintas acciones de reclamo de un espacio
que hasta entonces nunca les habia pertenecido.

Muchas de estas acciones que generan comunidad giran en torno a la
identidad que el edificio y su evolucion han producido en el barrio y sus

Foto 7. Nifios jugando en el interior de la nave 17¢, en el espacio perteneciente a Intermedize.
Septiembre de 2018. Elaboracién propia.
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habitantes, asi como a los distintos papeles que este ha desempefiado en sus
vivencias del entorno. Esto no seria posible si no se contara con el propio es-
pacio vivido —y un proyecto arquitectonico que respetara el proceso de vida
mismo del edificio—. Es por ello que se puede afirmar que Matadero Madrid
funge ahora como un depdsito de la memoria del presente, pues no borra su
pasado, pero a la vez permite la creacion de nuevas vivencias.

Por otro lado, el generar comunidad en torno a Matadero no es suficien-
te para poder considerarlo una ciudad de las artes. Fue de suma importan-
cia que esto no se convirtiera en un fin mismo del espacio™ que terminara
por excluir al otro, al ciudadano ajeno al barrio, al visitante ocasional. La
otra gran piedra angular de Matadero Madrid fueron las Naves del Espafiol,
este gran centro escénico que estaria gestionado por el prestigioso Teatro
Espariol y dirigido por Mario Gas. No es casualidad que se buscara utilizar el
teatro para consolidar el proyecto. Distintas experiencias a lo largo de la his-
toria, y sobre todo las sucedidas a mediados del siglo xx, habian demostrado
que este es capaz de atraer publico a los lugares mas recénditos, incluso a un
bosque en Vincennes, en donde la misma excursion al lugar se convertia en
parte de la experiencia cultural.

Era necesario lograr atraer a personas que nunca hubiesen pisado esa
zona, justo como Peter Brook lo habia logrado 40 afios antes al conseguir
que publico «culto» visitara un lugar tan cadtico y poco amable como pue-
de ser la zona trasera de una estacion de trenes. En este caso no se trataba
de un barrio parisino de inmigrantes, sino de uno madrilefio de tradicion
industrial alejado de la zona de actividad teatral concentrada en el centro y
norte de la ciudad.”? Curiosamente, Jean-Guy Lecat formo parte del equipo
que se conformo para llevar a cabo la intervencion del espacio para acondi-
cionarlo como escénico. El resultado fue un gran espacio vacio, unitario y
flexible contenido en la nave 11, conectado con la nave 12 y con la posibili-
dad de generar multiples configuraciones dentro de ellas para albergar todo
tipo de puestas en escena. Posteriormente se incorpord también la nave 10
y, durante una década, el Teatro Espaiiol gestioné el conjunto conformado
por las tres naves. A lo largo de este periodo, el espacio acogi6 obras de gran
calidad que convocaron a un elevado nimero de espectadores, por lo que
logré convertirse en un referente de teatro en Madrid —generando un nuevo
foco cultural al sur de la ciudad— y en un proyecto cultural que significé un
hito en Espaiia.

Desde marzo del 2017, 1as anteriormente conocidas como «Naves del Es-
pafiol» pasaron a tener una gestion independiente y se convirtieron en las
«Naves Matadero. Centro Internacional de Artes Vivas», cuyo objetivo es

1. «Los esfuerzos por mantener a distancia al “otro”, el diferente, el extrafio, el extranjero, la decisién de excluir
la necesidad de comunicacién, negociacién y compromiso mutuo, no solo son concebibles, sino que aparecen como
la respuesta esperable a la incertidumbre existencial a la que han dado lugar la nueva fragilidad y la fluidez de los
vinculos sociales» (Bauman, 2003:117; original 2000).

12. Del 27 de septiembre al 18 de octubre de 2018 se llevd a cabo en el Institut del Teatre la exposicion «Cartografia
teatral: Barcelona, Madrid» que incluia un mapa teatral contemporaneo de Madrid, en donde se observa este fené-
meno. El grupo de investigacién que lo esta desarrollando propone una metodologia compuesta de varias aproxi-
maciones analiticas: morfolédgica, histérica y artistica. A partir de ellas es posible tener un mejor entendimiento de
las légicas y condiciones que llevaron a la disposicion de los teatros en la ciudad, a través del tiempo (Ramon Graells
etal., 2018: 2).
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«generar un espacio de creacion y pensamiento contemporaneos —prestan-
do especial atencion a los nuevos lenguajes escénicos y a los territorios de
transversalidad— para que funcione como un catalizador entre creadores y
ciudadanos». (Naves Matadero; consultada el 4 de junio de 2019). De esta
forma pasa a ser un espacio dedicado no sélo a la exhibicidn, sino también a
la investigacion y creacion de proyectos escénicos que vincula a artistas de
ambito nacional e internacional.

Tanto Intermedize como el Centro Internacional de Artes Vivas actual-
mente conviven en el espacio de Matadero Madrid con otras instituciones
publicas artisticas y culturales (foto 8), entre las que se encuentran la Casa
del Lector, dedicada a las nuevas manifestaciones de la lectura y su promo-
cidn; la Central de Disefio, en donde se difunde y promueve esta actividad;
el Centro de residencias artisticas, que otorga a creadores tiempo, espacio y
recursos para trabajar en proyectos individuales y colectivos; una Cineteca,
cuyo contenido versa sobre todo aquello que tenga relacion con la creacion
audiovisual dedicada casi en exclusiva al cine de no ficcién; un espacio de
extension de la Asociacion de Artistas Visuales de Madrid y la Factoria Cul-
tural, un espacio de apoyo a la comunidad creativa que tiene la vocacion de
contribuir con espacio de trabajo y asesoramiento personalizado al desarro-
llo de iniciativas emergentes del &mbito creativo. (Matadero Madrid; consul-
tada el 4 de junio de 2019)

Matadero Madrid le debe mucho a precedentes como La Cartoucherie,
que ha sido definida como «una real ciudad del teatro. Un lugar de encuentro
donde, sin confundirse, Arte y Vida se aproximan» (Ramon Graells; Prieto
Lépez, 2016: 805) o el Théatre des Bouffes du Nord, el espacio hibrido en el
que se logra una «alianza del refugio y el edificio» (Banu, 2011: 51), inserto
en la ciudad; y a pesar de que comparte muchas de sus caracteristicas, la na-
turaleza de Matadero Madrid es distinta a la de estos. Hoy en dia confluyen

Foto 8. Mapa Actual de las

i T instalaciones de Matadero Madrid.
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Foto 9. Ciudadanos recorriendo la calle Matadero. Septiembre de 2018. Elaboracién propia.

en este lugar una gran diversidad de actividades artisticas y culturales que se
entrelazan con los espacios de recuperacion que los vecinos han integrado a
su vida cotidiana (foto 9).

Tiene una vocacion inter y transdisciplinaria en la que el teatro parti-
cipa, en todas sus expresiones —ya no como propulsor— sino que ahora se
mezcla en esta dinamica de la que surgen propuestas que se potencian con
las caracteristicas del espacio concebido y vivido del Matadero.

En los espacios de Matadero Madrid confluyen sin problema artistas,
ciudadanos, vecinos y visitantes ocasionales, es un «lugar donde los extrafios
tienen probabilidad de conocerse» (Citado en Bauman, 2003: 103). Si consi-
deramos esta definicion clasica de ciudad que ofrece Richard Sennett y to-
das las posibilidades de actividad que propicia, Matadero Madrid es ahora
mucho mas ciudad que aquel asentamiento funcional que Bellido habia pro-
yectado hacia un futuro que lo alcanz6 muy pronto: Matadero Madrid se ha
consolidado como la ciudad de las artes del presente.

’
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Cartografia de la arquitectura teatral:
catalogo de los espacios escénicos
de Berlin

Bri NEWESELY

b.newesely@coac.net

NOTA BIOGRAFICA: Catedratica en la Beuth Hochschule Berlin en Escenografia y Arquitectura Teatral.
Su trayectoria se centra en los campos de las Bellas Artes, la arquitectura y la escenografia.

Resumen

La reproduccion digital de la coleccidon de arquitectura teatral de la Tech-
nische Universitidt de Berlin proporciona una amplia documentacion para
la investigacion y contextualizacion. Con mas de 10.000 fotos, dibujos y ma-
teriales diversos, ofrece una muestra unica del panorama de la construcciéon
teatral centroeuropea del siglo xx.

A partir de estas fuentes, generamos una cartografia teatral de Berlin,
acompafiada de un catalogo en el que se presentan cerca de 250 espacios,
tanto historicos como atn existentes. En ocho tramos temporales se muestra
el vivo cambio de los espacios escénicos de la capital alemana, lo que permite
comparar la estructura arquitectonica, escénica y técnica, asi como analizar-
la en el marco del desarrollo urbano.

Palabras clave: arquitectura teatral, digitalizacion, espacios escénicos
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La reproduccion digital de la coleccion de arquitectura teatral de la Techni-
sche Universitit de Berlin (Laube et al., 2016-2018) proporciona una amplia
documentacién para la investigacion y contextualizacion de la cartografia y
la cronologia de los teatros en el ambito urbano berlinés y aleman. Con mas
de 10.000 fotos, dibujos y materiales diversos, ofrece una muestra tinica del
panorama de la construccion teatral centroeuropea del siglo xx.

A partir de estas fuentes, generamos una cartografia teatral de Berlin,
acompafiada de un catalogo en el que se presentan cerca de 250 espacios,
tanto desaparecidos, trasformados, existentes y en activo. En ocho franjas
temporales se muestra el vivo cambio de los espacios escénicos de la capital
alemana, lo que permite comparar la estructura arquitectonica, escénica y
técnica, asi como analizarla en el marco del desarrollo de su contexto urbano.

En linea: la coleccion de arquitectura teatral
de la Technische Universitat de Berlin

Ya se ha dado un primer paso importante: la coleccién de arquitectura tea-
tral estd disponible en linea en la base de datos del Architekturmuseum:
https://architekturmuseum.ub.tu-berlin.de.

La coleccién contiene materiales del periodo 1939-1969 de mas de
500 edificios teatrales ubicados en Alemania, Austria, Francia, Eslovenia,
Polonia, la Republica Checa y Rusia. Las fuentes graficas ofrecen una vision
bien fundamentada de la ubicacidn, el alcance y las condiciones de los edifi-
cios culturales. La calidad de los documentos y su disponibilidad abren nue-
vas vias de investigacion.

Al mismo tiempo, la coleccién ofrece una valiosa perspectiva de las apor-
taciones de la arquitectura moderna utilizando como ejemplo a Gerhard
Graubner,! uno de los arquitectos teatrales pioneros de Alemania. Fue res-
ponsable de los teatros en Bochum y Wuppertal, dos grandes ejemplos de la

1. Gerhard Graubner (1899-1970) fue un arquitecto de teatros aleman y profesor.
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Figura 1. Plano de la ciudad de Berlin en 1690 y 1750.
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arquitectura teatral del modernismo de la posguerra y de la reconstruccion
urbana. El foco principal de la coleccion de arquitectura teatral se centra en
una coleccion que Albert Speer? encargo en 1939 en su funcién de Inspector
General de Edificios para la capital del Reich: se planificé un manual comple-
to titulado Das Deutsche Theater (El teatro alemdn).

El material de este manual contiene descripciones arquitectonicas y es-
cenograficas detalladas de todos los edificios teatrales existentes en el anti-
guo «Gran Reich» aleman. La preparacion de este proyecto fue encargada a
un equipo berlinés de arquitectos e historiadores del arte, varios dibujan-
tes y otros consultores externos expertos en ciencia y tecnologia escénicas.
A pesar de la situacion de guerra imperante, entre 1939 y 1944 se registra-
ron mas de 500 teatros de manera fotografica, grafica y con un cuestionario
estandarizado.

El manual Das Deutsches Theater sigue siendo un proyecto inédito. Al
final de la guerra fueron recuperados 319 dosieres de teatro. En 1947, la co-
leccidn llegd por primera vez al Instituto de Estudios Teatrales de Hannover,
donde Friedrich Kranich,® que anteriormente habia estado involucrado en
el proyecto como consultor técnico, utiliz6 el material para su investigacion
posterior, pero el manual en si permanecio sin ser publicado. (Zielske, 1971)

La coleccion de arquitectura teatral no es inicamente una coleccion his-
torica, sino también —especialmente en su formato ahora digitalizado— una
documentacion cultural e institucionalmente muy significativa. Trabajar con
objetos auraticos y originales implica poder sacar a la luz el «presente del
pasado» y, en el mejor de los casos, recuperar el genius loci. Sin embargo, la
distancia historica y la intensa preocupacion por los documentos durante
el proceso de digitalizacion permiten un enfoque completamente nuevo, asi
que hoy en dia la documentacion cuenta su propia historia.

Nuevas perspectivas

El objetivo de nuestra investigacion es evaluar y contextualizar los datos re-
copilados y reevaluarlos desde el marco teérico y tecnologico actual. El pun-
to de partida es la certeza de que las arquitecturas teatrales y escenograficas
(su materializacion, su orden y su ubicacién) estan relacionadas en muchos
aspectos con las convulsiones politicas, culturales y artisticas del siglo xx.
Los materiales, las formas y practicas, el impacto visual y acustico del teatro,
en tanto que forma de representacion de la sociedad, estan en constante ten-
sion con las estructuras de los respectivos sistemas politicos en construccion.

Por un lado, la coleccion hace balance de la evolucidon visionaria y mo-
dernista de los afios veinte y treinta y, por otro, los objetos documentan el
estancamiento de esta modernidad, asi como la reconstruccion durante el
Tercer Reich, de 1933 a 1945. La arquitectura y el teatro, como artes publicas

2. Albert Speer (1905-1981) fue un arquitecto aleman, ministro de Armamiento y Guerra del Tercer Reich durante la
Segunda Guerra Mundial. Speer fue arquitecto jefe de Adolf Hitler antes de asumir la oficina ministerial.

3. Friedrich Kranich (1880-1964) fue un director técnico aleman (Bayreuther Festspiele), profesor y escritor. En 1929
escribié Biihnentechnik der Gegenwart | 'y en 1933, Biihnentechnik der Gegenwart I1.
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Figura 2. Plano de la ciudad de Berlin en 1800 y 1880.
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Figura 3. Plano de la ciudad de Berlin en 1910 y 1940.
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Figuras 4 y 5. Planta y corte transversal del Grosses Schauspielhaus Berlin, Architekturmuseum Berlin.

que son, siempre han tenido una importancia politica destacada, y tienen asi-
mismo un impacto en el espacio urbano.

Los gobernantes de la era nazi pretendieron convertir la arquitectura en
uno de los instrumentos de propaganda mas eficaces para la manipulacién de
las masas. En el caso del teatro, sin embargo, esto se referia sobre todo a su
contenido y su espacio interior, ya que sorprendentemente se construyeron
pocos teatros nuevos durante el régimen nazi como, por ejemplo, el Teatro
Dessau, el teatro de Saarbriicken, inaugurado con el nombre de Gautheater
Westmark o el Teatro Apolo de Colonia.
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Por razones propagandisticas, los teatros fueron rebautizados. El Grosse
Schauspielhaus Berlin pasé a llamarse Theater des Volkes y algunos otros
pasaron a designarse «teatros de territorios fronterizos» (Zittau, Bautzen,
Flensburg, Klagenfurt y Ratibor, entre otros). En muchos lugares se llevan a
cabo intervenciones para poder instalar, seguin se prescribia, un palco perso-
nal para Adolf Hitler, un elemento que hace referencia directa al palco real
de la época absolutista.

Cartografia de la arquitectura teatral:
catalogo de los espacios escénicos de Berlin

Con mas de 10.000 fotos, dibujos y materiales diversos, ofrece una mues-
tra unica del panorama de la construccion teatral centroeuropea del siglo xx
(Laube et al., 2018).

A partir de estas fuentes, estamos generando una cartografia teatral de
Berlin, acomparfiada de un catalogo en el que se presentan cerca de 250 espa-
cios, tanto historicos como aun existentes.

El catalogo de los espacios escénicos examina la diversidad de lugares
teatrales y performativos —también en espacios publicos— y los presenta
como mapas conceptuales de sitios culturales fisicos y obras teatrales inma-
teriales en relacion con las artes escénicas, la arquitectura y el urbanismo. En
ocho tramos temporales se muestra el vivo cambio de los espacios escénicos
de la capital alemana, que permiten comparar la estructura arquitectonica,
escénica y técnica, asi como analizarla en el marco del desarrollo urbano.

A través de un nuevo inventario analitico comparativo, desarrollado para
este proposito, se manifiesta una imagen de multiples capas del paisaje tea-
tral de Berlin, que a medio plazo estara disponible con todo detalle. Con la
ayuda de sistemas de sefializacion especialmente desarrollados, se establece
una forma de comunicacién visual que hace uso de las herramientas de dise-
flo arquitectonico y pone los resultados de la investigacion a disposicion del
publico de una forma unificada y facilmente legible (Danilsen et al., 2017).

La compleja preparacion del material historico hara avanzar la compren-
sion del futuro debate, la evaluacion y la concepcion de los edificios teatrales.
Utilizando la georeferenciacién como herramienta, se examina el desarrollo
urbano de los edificios teatrales de las metropolis historiograficamente y se
analiza desde la interdisciplinariedad.

La ciudad de Berlin cambia constantemente, se expande, se renueva, se
destruye por la guerra, se reconstruye, las calles se rebautizan, el centro y
la periferia se invierten por la construccion y el efecto del muro, crece, se
rebautiza de nuevo, se reconstruye y cambia de nuevo: es un proceso en cur-
so. Por lo tanto, el punto de georeferenciacién y su insercion en el material
cartografico histdrico y actual proporciona informacién sobre las condicio-
nes urbanas basicas para la construccion, explotacion o equipamiento de los
espacios teatrales.

El teatro como patrimonio cultural inmaterial, sea o no visible y reco-
nocible por la tipologia de la construccion como tal, es transmitido didac-
ticamente como un valor, fortaleciendo asi la economia creativa y el sector
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Figura 6. Deutsche Oper Berlin.

cultural y turistico (Biirkle, 2013). Asumiendo que la construccion de teatros
y el desarrollo de un clima teatral estan necesariamente ligados al desarrollo
de las estructuras urbanas y sociales regionales, los edificios teatrales son
analizados primero cronoldgicamente y luego clasificados en el marco de la
historia urbana de Berlin (Schéche, 2013).

La comparacion es posible gracias a una linea temporal, la misma escala
de los dibujos, el mismo sistema de color para el escenario y el auditorio en
planta y el mismo sistema de localizacion, los datos de georeferenciacion del
llamado punto central, (Kranich, 1929-1933, Archivo de la Technische Uni-
versitéit de Berlin y Ferrera, 2009) asi como el analisis exacto y la visualiza-
cion grafica de los datos técnicos. Al enumerar los arquitectos y planificado-
res de escenarios, pueden localizarse las innovaciones técnicas y rastrearse
las reconstrucciones y renovaciones. Usando la misma linea de tiempo, la
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Figura 7. Theater am Nollendorfplatz.

misma escala para los dibujos y el mismo sistema de color, los edificios son
directamente comparables. Para un analisis mas detallado de los planos de
plantas de edificios teatrales, se ha establecido un enfoque que se basa en los
dibujos realizados mediante una metodologia de representacién consensua-
da i homologada.

Un esquema de colores diferenciados caracteriza las diversas organiza-
ciones estructurales y esquemas espaciales basicos del edificio del teatro: por
un lado estan las areas internas no publicas, que son utilizadas, por ejemplo,
por técnicos y actores (en tonos rojos y amarillos), por otro lado estan las
areas publicas (en tonos azules) accesibles al ptiblico. Esto crea una opcién
de comparacion visual adicional. Por ejemplo, queda claro que en la mayoria
de los teatros de Kreuzberg hoy en dia destruidos la entrada al vestibulo y al
auditorio era a través de las entradas del patio de los edificios de apartamen-
tos y el escenario estaba en el segundo o tercer patio trasero. En el exterior,
los flujos de espectadores se diseminan hacia el espacio publico de la ciudad
antes y después del evento. Asi, el andlisis muestra como los teatros se reali-
zan como espacios de transicion y como nodos urbanos a través del flujo de
sus usuarios.

Comparandola con las herramientas anteriores al proyecto, esta esque-
matizacion proporciona una imagen mucho mas detallada de las salas tea-
trales. De este modo, la organizacion espacial, la ubicacion y la accesibilidad
de los auditorios se hacen visibles; re reflejan incluso las dimensiones de las
entradas y de las instalaciones sanitarias.

La definicion de métodos estandarizados y normativos para describir la
arquitectura teatral es un instrumento esencial de andlisis. Esta estandari-
zacion de formatos, métodos y posibilidades de mapeo es el foco del pro-
yecto Catdlogo de los espacios escénicos de Berlin como interfaz para futuras
investigaciones.
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Arquitectura efimera, espacios transitorios, herramientas culturales

La historia cultural del teatro europeo muestra que, desde la época griega,
la actuacion en un escenario ante un publico ha representado un gran valor
social que, combinado con las interrupciones de la actividad, los cambios de
significado y la intermitencia de la actividad, ha perdurado hasta nuestros
dias. Los lugares no vinculados a la religion debian primero obtener su auto-
rizacién como espacios publicos.

Paralelamente a la ponencia de Friedrich Schiller sobre «El teatro como
instituciéon moral» en 1784, se crearon numerosos teatros en los paises de
habla alemana, hecho que en parte explica la actual concentracion de teatros
estatales y urbanos. Esta proliferacion se refleja también en la diversidad de
la arquitectura teatral existente. A menudo modernizados, quemados repe-
tidamente, reconstruidos y renovados o reestructurados, los edificios teatra-
les son testigos de corrientes estéticas y culturales inherentes a su época. La
boca de escena, ampliamente utilizada, transmite la tipica orientacion longi-
tudinal de la sala y su orden con vista al proscenio.

El teatro se desarrolla principalmente en la dialéctica de actuar y ob-
servar. Es un espacio temporal de creciente atencidon, condensacion e inten-
sificacion de experiencias e imaginacién que puede generar conocimiento
y crear conciencia. La preservacion de la diferencia, es decir, la distincién
entre el juego y la observacion, asegura al teatro su dimension utdpica.

Con los cambios técnicos, artisticos y sociales de principios del siglo xx,
fueron posibles otras disposiciones espaciales distintas al principio de con-
frontacion. Es por eso que los directores, ain mas que los arquitectos, fueron
la fuerza motriz detras de los cambios en el espacio teatral. Las propuestas
que hicieron muestran una gran variedad de configuraciones: desde la ins-
piracion para la enorme arena con un proscenio cambiante, como el Grosses
Schauspielhaus, hasta el pequefio auditorio sin boca escénica como sala po-
livalente (Huesmann, 1983).

El Grosses Schauspielhaus de Berlin

En el apartado siguente, la atencidn se centra en los espacios teatrales histo-
ricos de la ciudad de Berlin, con sus reconstrucciones, destrucciones, adap-
taciones y conversiones durante y después de la Segunda Guerra Mundial,
asi como la construccion y la caida del Muro. Ello viene perfectamente ejem-
plificado en el Grosses Schauspielhaus en combinacién con otros aspectos
como las ideas del director Max Reinhardt,* otros proyectos teatrales visio-
narios de Hans Poelzig, o la muy diversa historia de la construccién de la
trama Am Zirkus 1.5

4. Max Reinhardt (1873-1943). Austriaco, judio, exiliado, fue un productor cinematografico y director de teatro y
cine que tuvo una importancia vital en la renovacién del teatro moderno. Opuesto al naturalismo, produjo y dirigié
obras teatrales y peliculas con decorados espectaculares, escenas de masas y musica.

5. Véase la carpeta de planos digitalizada n.° 42 Theater d. Volkes de la Grosses Schauspielhaus de Berlin, 3.2.41

(Technische Universitat de Berlin) y el libro de bisquedas del inspector general de la construccién de la capital
imperial, inventario R 4606, nimero de registro 1590.



NEWESELY. Cartografia de la arquitectura teatral: catalogo de los espacios escénicos de Berlin 125

ESTUDIS ESCENICS 44

Figura 8. Grosses
Schauspielhaus Berlin.

En 1919 se inauguro en Berlin el Grosses Schauspielhaus, que maés tarde
se convertiria en el Friedrichstadtpalast®, y que el director y fundador del
teatro austriaco Max Reinhardt habia construido segun los planos de Hans
Poelzig’ del antiguo circo Renz. Sobre todo aqui se desarrollé una nueva di-
mension para el teatro: el nuevo estilo de direccion para las masas con maqui-
naria escénica elaborada y con el recurso del uso intensivo de la plataforma
giratoria a través de potentes producciones, asi como una interaccion coordi-
nada y sintetizada en los espectaculos: el disefio escenografico, el lenguaje, la

6. El Friedrichstadt-Palast es un teatro de Berlin, uno de los simbolos de la vida nocturna de la capital alemana.
Se erigi6 sobre el teatro de 1873 Zircus Renz y el Grosses Schauspielhaus de 1919, con capacidad para 3.000 perso-
nas, y que cerré definitivamente en 1980. Aquel recinto usado como teatro de variedades y circo fue convertido en
emporio del espectdculo por Max Reinhardt. Reabri6 sus puertas en 1984 y es un gigantesco recinto para variedades,
patinaje sobre hielo y diversos tipos de espectaculo con capacidad para 1.895 espectadores.

7. Hans Poelzig (1869-1936). Fue un arquitecto, pintor y escendgrafo aleman, exiliado, adscrito al expresionismo.
En 1919 disefi6 el Grosses Schauspielhaus de Berlin.
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Figura 9. Staatsoper Unter den Linden.

musica y la danza. Max Reinhardt estaba mucho mas interesado en el medio
cinematografico que la mayoria de la gente del teatro de su tiempo. En el
Grosses Schauspielhaus, con 5.000 butacas, el publico quedé impresionado
con sus amplios arreglos frente a un horizonte circular y la actuacién en un
escenario de arena.

Esto demuestra que la arquitectura no funciona como un espacio ni-
camente fisico, sino también como una materializacion de la historia o mas
bien de la experiencia. Desde esta perspectiva, los edificios comienzan a ha-
blar un lenguaje completamente diferente tan pronto como los creadores de
teatro los utilizan. El debate sobre lo que el teatro debe ser y debe represen-
tar, hoy y en el futuro, también refleja el uso de los conceptos arquitectonicos
y espaciales de los edificios antiguos existentes.

Los escenarios, incluso después de finalizar su construccion, deben ser
capaces de adaptarse al proceso de cambio constante para seguir siendo téc-
nicamente utilizables, como demuestra el ejemplo del teatro mas antiguo
que aun existe en Berlin, la Staatsoper Unter den Linden de 1742.

La Schaubuehne am Lehniner Platz

Un ejemplo destacado de la adaptacidén arquitectonica al uso teatral es el
antiguo cine Universum en Kurfiirstendamm, construido en 1928 por Erich
Mendelsohn.? El conjunto arquitectdnico del cine Universum, con vivien-
das, tiendas y una placeta en las afueras, ideado como nuevo nucleo urbano,
asento la Kurfiirstendamm como avenida de ocio, con una amplia variedad
de teatros y cines, comparable con el Paral-lel de Barcelona en los afios vein-
te. El edificio fue gravemente dafiado durante la Segunda Guerra Mundial.
Posteriormente fue reconstruido y utilizado como cine, y a partir de 1969
como discoteca. De 1978 a 1981, el interior fue completamente remodela-
do cuando la Schaubithne am Lehniner Platz® se inauguré como un espacio

8. Erich Mendelsohn (1887-1953) fue un reconocido arquitecto aleman del siglo xx, maximo exponente de la arqui-
tectura expresionista, que sufriria el exilio por su condicién de judio. En 1925-1931 creé el Woga-Komplex y el cine
Universum en Berlin.

9. ElSchaubiihne am Lehniner Platz es un teatro de Berlin, que ocupa el antiguo y renovado cine Universum, cons-
truido en los afos veinte por Erich Mendelsohn en un consecuente estilo racionalista. Desde 1982 es la sede de la
compaiiia del Schaubtihne am Halleschen Ufer creada en 1970 con un grupo de actores reunidos en torno al director
Peter Stein y que adquirié fama internacional a lo largo de esa década, convirtiéndose en uno de los teatros mas
prestigiosos de Alemania al inicio del siglo xxi.
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Figura 10. Schaubtihne am Lehniner Platz.

multifuncional con salas separables. La nueva distribucion espacial, configu-
rable mediante salas variables sin separacion fija de auditorio y escenario, se
introdujo cuando la compaiiia de la Schaubiihne en torno a la figura del di-
rector principal de la compaiiia, Peter Stein,'® que solia actuar en Hallesches
Ufer en Kreuzberg, buscaba una nueva ubicacién (Dérdelmann, 2015).

Por otra parte, las restricciones logisticas y las condiciones de hacina-
miento a menudo se toleran durante las reformas, con el fin de mantener
la ubicacién histérica en la estructura urbana. Cada etapa de adaptacién o
ampliacion, incluso después de su finalizacion, debe adaptarse a un constan-
te proceso de cambio con tal de que el espacio escénico siga siendo técnica-
mente utilizable. Los procesos de transformacion en el antiguo edificio han
resultado casi mas dificiles que la construccién de un nuevo teatro. Cuando
se amplia el edificio existente en los antiguos emplazamientos y se adapta a
las necesidades espaciales y funcionales de una industria cultural moderna,
nos encontramos ante un desafio de creatividad. Tal asunto también se cons-
tata en la cartografia.

Berlin, capital del teatro

Alrededor de una cuarta parte de las casi 250 localizaciones teatrales investi-
gadas ya no existe como teatro; otra cuarta parte se utiliza ahora con funcio-
nes distintas a las originales, por ejemplo, como cines, discotecas, comisarias
de policia o almacenes; alrededor de una cuarta parte la conforman edificios
que originariamente estaban destinados a actividades como fabricas, igle-
sias o estaciones de bombeo; y la ultima cuarta parte comprende salas de

10. Peter Stein (n. 1937) es un director de teatro aleman que fundé en Berlin occidental la Schaubiihne am Halle-
schen Ufer, una compaiia de teatro que fue uno de los focos principales de la renovacién teatral de las décadas de
1960 y 1970 y se inspir6 en el movimiento de protesta estudiantil.



NEWESELY. Cartografia de la arquitectura teatral: catdlogo de los espacios escénicos de Berlin 128

ESTUDIS ESCENICS 44

espectaculos construidas como teatros y todavia utilizadas como tales, a me-
nudo reconstruidas, renovadas y adaptadas a los requisitos actuales exigidos
por la ley de edificacion y la tecnologia escénica.

La investigacién también pone de manifiesto en qué medida los teatros
funcionan como motores del desarrollo urbano (Ramon, 2014). Se puede ver
que hasta el comienzo de la Segunda Guerra Mundial hubo focos distribuidos
por distritos de la ciudad donde se concentraban las estructuras espaciales
teatrales. Entre otros, la Kroll-Oper en Platz der Republik, el Walhalla-Thea-
ter en Charlottenstrasse, el Schiller-Theater (Nord) en Chausseestrasse y el
Schiller-Theater (Ost) en Wallnertheaterstrasse dejaron su huella en el si-
glo xx. Ocurri6 algo similar con el Belle-Alliance-Theater en el actual Me-
hringdamm, el Orpheus-Theater en Friedrichstrasse y el Central-Theater en
Alte-Jakob-Strasse. Ninguno de ellos existe en la actualidad.

La ciudad en el siglo xxi

La importancia del papel del tejido urbano en el que se desarrolla el tea-
tro es parte integrante de la exploracion del espacio urbano como platafor-
ma comunicativa de la ciudad. Interpreta la cultura urbana y teatral como
una parte importante de la interaccion espacial y social teniendo en cuen-
ta la superposicion de fendmenos muy diferentes y diversos (Bauert, 2013;
Fischer-Lichte et al. (ed), 1998; Freydank, 1988; Hofmann, 1985; Ihering,
1948; Kleihues, 1987; Kranz, 1990; Stiftung Stadtmuseum Berlin (ed.), 2015).

Figura 11. Plano de la ciudad Berlin de 1945.
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Los desarrollos teatrales se hacen visibles en los planos de la ciudad ela-
borados con datos cronoldgicos. Los niimeros en las banderas rojas se co-
rresponden con los lugares catalogados y completados con mas informacion,
dibujos y graficos dentro del catalogo. Comenzamos nuestra cartografia tea-
tral de forma analoga a la historia de la ciudad de Berlin en 1690, con mapas
histéricos de la ciudad, y hemos trabajado en los siguientes afios debido a
un importante desarrollo urbano en cada una de las etapas analizadas: 1750,
1800, 1880, 1910, 1940 y hasta 1945, con la ciudad destruida por las bombas,
marcado en azul (Architekten- und Ingenieur-Verein, 1877,1896 y 1983).

En los distritos industriales y obreros, densamente poblados, se instala-
ron espacios muy reducidos —principalmente teatros de patio trasero y pe-
queilos teatros de variedades—, mientras que a partir de 1900 se construye-
ron renombradas salas de conciertos en el centro burgués de la ciudad. Hasta
1939, casi todos los objetos de estudio eran edificios nuevos construidos con
fines teatrales. Estos teatros fueron destruidos en gran medida durante la
Segunda Guerra Mundial, al igual que casi todos los edificios del centro de la
ciudad (Danilsen, 2016).

Esto hace que los tres nuevos edificios construidos después de la guerra
sean aun mas sorprendentes. Sus inusuales formas arquitecténicas encon-
traron su lugar en el centro occidental de la ciudad, donde la guerra habia
dejado espacios abiertos: la Philharmonie, la Haus der Kulturen der Welt
y la Akademie der Kiinste (West). Estos nuevos edificios no solo tenian un
propdsito cultural, sino que, al igual que muchos edificios representativos,
sirvieron de declaracion politica durante la Guerra Fria, dentro de la ciudad
dividida, con una localizacion vecina y visible respecto al muro de Berlin.

Una tendencia ininterrumpida desde los afios sesenta ha sido la (re)uti-
lizacion de las salas y estructuras de los edificios existentes con fines escéni-
cos, razon por la cual el espacio teatral actual se caracteriza por un alto grado
de variedad. Aunque la construccion de nuevos teatros casi se ha detenido,
la ciudad se encuentra todavia en un periodo de crecimiento teatral. Esta
aproximacion a los «espacios encontrados» pretende captar la arquitectura
del lugar como escenografia, aunque estos espacios carecen de la infraes-
tructura técnica de un teatro al uso. En los tltimos afios en particular, se han
creado muchos espacios escénicos insertados en estructuras preexistentes
en los que el caracter del edificio original contribuye significativamente a la
atmosfera especial y crea una sensacion de continuidad con el pasado.

El teatro como arquitectura material y estructura inmaterial

Factores como el cine de principios del siglo xx, la televisiéon y ahora internet
no pueden sustituir la necesidad de interaccion local. Las formas modernas
de teatro estan experimentando hoy mas que nunca para recordar su origen
en la etimologia griega: el teatron, el lugar fisico desde el que se puede ver
(real y virtualmente), se debe oir y se debe actuar.

Al mismo tiempo, las fronteras de los formatos teatrales clasicos se estan
disolviendo en otras disciplinas, sus fronteras se estan extendiendo a otras
artes escénicas y visuales, y el concepto de lo que el teatro puede ser se puede
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convertir en algo complementario: nuevos estilos de vida, nuevas sensibi-
lidades, nuevas tecnologias, nuevos horizontes. Las ciudades del siglo xx1
requieren diferentes practicas artisticas y sociales, y cambian los métodos
que conocemos, de modo que la relevancia del teatro como manifestacion y
relacion entre la poblacion se renueva progresivamente y en paralelo a este
hecho (Freydefont, 2014).

En este sentido, nos acercamos al tema de que la arquitectura funciona
no solo como un espacio fisico, sino como una materializacién de la historia
o mas bien de la experiencia. El teatro, como forma de arte pero también
como forma de construccidn, esta en constante cambio, en interacciéon con
la estructura urbana. La cuestion de la ubicacion del teatro, combinada con
las formas de la ciudad europea, ha crecido historicamente en relaciéon con
el espacio publico. ;En qué medida el teatro esta hoy en condiciones de in-
teractuar con la ciudad como expresion artistica y como lugar fisico, como
servicio publico y practica social? ;En qué medida es capaz de afirmar su
singularidad como factor esencial?

Los edificios teatrales construidos en Berlin en la actualidad muestran
cada vez mas las posibilidades que ofrece el &mbito escénico al desarrollo
teatral. La maquinaria de la tecnologia teatral subraya el caracter performa-
tivo del espacio a través de transformaciones escénicas. Como concepto de
arquitectura efimera, el escenario funciona como un espacio en movimiento
dentro del espacio temporal del teatro (Braulich, 1966).

«La posteridad no teje para él coronas». Este verso del prologo de Wal-
lenstein de Schiller, a menudo citado, aborda un fenémeno que ha dado for-
ma a la historia y a la percepcion del teatro hasta el dia de hoy: es la historia
de un arte fugaz que encuentra dificil dejar su huella.

Espacios liquidos, factor tiempo, dimension utépica

El teatro contemporaneo, con sus procesos creativos, sus redes de conexion
y todos los factores inmateriales que activa y con los que interactua, es difi-
cil de aprehender en su globalidad y complejidad. Esta vinculado al espacio
fisico del espacio teatral e interactiia a muchos niveles para mostrar la visi-
bilidad mutua, el compromiso y las interfaces entre los centros de creacion
y los creadores, las compaiiias y los festivales, los artistas intérpretes y las
instituciones (Stiftung Stadtmuseum Berlin, 2001a, 2001b, 2002, 2003).

La ciudad teatral de Berlin, con sus diversos escenarios, y las numerosas
formaciones e instituciones de las artes escénicas asi lo reflejan, especial-
mente en el examen de la construccion teatral actual y su desarrollo poste-
rior en curso. En ningtn otro lugar de la Republica Federal de Alemania se
pueden encontrar teatros con esta densidad y un amplio abanico de estéticas
y estilos (Bauert, 2014).

Ademas de los grandes teatros estatales y privados, en la ciudad trabajan
alrededor de 400 grupos independientes, intérpretes y productores de todos
los géneros y disciplinas, que presentan sus obras en lugares tan diversos
como Hebbel am Ufer, Ballhaus Ost, Dock 11, Sophiensaele, Theaterdiscoun-
ter y Uferstudios.
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Los temas de la ciudad, el urbanismo, el espacio publico, estan en debate
y siempre se han negociado desde una visién ideal-tipica en el escenario. La
ciudad puede asi compararse con un mosaico imparable de lugares teatrales,
todos los cuales han dejado sus huellas y han sobrevivido de una forma u
otra hasta nuestros dias. Algunos de ellos estan siendo reconstruidos virtual-
mente, con la ayuda de la realidad aumentada, con el fin de recapitular el
rico paisaje cultural antes del nacionalsocialismo. Esta interaccion del lugar
escénico, la arquitectura preexistente y el urbanismo como telén de fondo
de escenas y discusiones deja atras la escenografia y comienza a desempefar
también su papel independiente en el espacio teatral.

L
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Les seves principals linies d’investigacio tracten sobre les repercussions que les activitats culturals
tenen en I'espai urba. En aquest sentit, ha treballat especialment en les repercussions que els museus
i els esdeveniments puntuals poden generar en aspectes com la transformacié urbanistica de la ciutat,
I'orgull dels habitants o la imatge projectada per aquests espais.

Resum

Les activitats culturals —i els teatres no en soén una excepciéo— interactuen
amb els espais urbans on s’implanten. Ara bé, malgrat aquest potencial, pocs
estudis han analitzat les interaccions entre teatres i espai urba. L'objectiu del
treball sera mostrar com no només existeix un «mapa de la localitzacio dels
teatres de Barcelona», sind com la diversitat de casuistiques existents contri-
bueix a una distribucio de les activitats vinculades al teixit teatral en el con-
junt de la ciutat.

Paraules clau: localitzacio, teatres, Barcelona, ciutat, produccié cultural
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La localitzacio espacial
de Pactivitat teatral. Una analisi
a partir del cas de Barcelona

Introduccié

Les activitats culturals ja no es consideren Gnicament com una expressio
cultural. S6n també un factor que pot actuar com a motor de I'economia
urbana, amb una série de repercussions tangibles per a ’espai urba. De fet,
les repercussions espacials dels teatres han anant evolucionant al llarg del
temps. Tradicionalment, la majoria d’activitats culturals, entre elles els tea-
tres, que precisaven d’una infraestructura permanent, s’havien concentrat en
els centres historics de les ciutats o en les seves arees més proximes. L’evo-
lucié moderna de les ciutats, juntament amb diversos canvis de modes i de
necessitats teécniques, implicaren que una part dels equipaments teatrals es
desplacés cap a altres espais, generalment periférics. En ’actualitat, no obs-
tant, la localitzacio dels teatres ja no respon inicament a aquesta realitat. La
seva ubicacio és cada cop més amplia i variable i va més enlla de ledifici que
acull 'escenari per incloure altres aspectes com la formacio, ’associacionis-
me o diverses tipologies d’activitat economica.

Lactivitat teatral pot ser considerada un element de primer ordre per en-
tendre la mobilitat i la difusié territorial del moviment cultural. L’alt nombre
d’equipaments i de professions que poden interactuar en aquesta activitat
converteixen els teatres en representatius dels canvis que els equipaments
culturals poden generar en l’espai urba. No obstant, malgrat aquest potenci-
al, pocs treballs han analitzat les interaccions entre teatres i espai urba.

Larticle mostrara com els diversos processos de canvi i relocalitzacio
espacial dels teatres barcelonins han comportat un doble procés. Per una
banda, han difés per amplies zones de la ciutat la presencia d’equipaments
teatrals. Pero, per altra banda, han articulat un procés en el qual aspectes
com l’aforament, la rotacié en el nombre d’espectacles o la preséncia de tre-
balladors han tendit a una forta especialitzacié espacial en barris molt deter-
minats. Concretament, l'article partira d’una analisi de l’evolucid historica
en lalocalitzaci6 dels teatres, comparada amb la propia evoluci6 urbana de la
ciutat de Barcelona. Tot seguit s’incloura una analisi de les interaccions que
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els teatres poden generar amb el seu entorn. En aquest sentit, s’analitzaran
aspectes com el public, el nombre de llocs de treball, 1a capacitat de les sales
o el nombre de representacions.

Aquesta lectura centrada en els escenaris teatrals es complementara amb
una visi6 més amplia, on es fara referéncia a totes les activitats que s6n neces-
saries i acompanyen el desenvolupament de l’activitat teatral: localitzacié de
les companyies teatrals, dels espais de formacio i de les empreses i associacions
vinculades al mén del teatre. D’aquesta manera, es vol mostrar la diferéncia
existent entre 'equipament (més o menys localitzat territorialment) i el teixit
huma necessari per al funcionament d’aquest equipament (molt més difts).

Lobjectiu final és il-lustrar com, no només existeix un «mapa de la lo-
calitzacio dels teatres de Barcelona», sind que la diversitat de casuistiques
existents contribueix a generar multiples interaccions espacials.

Marc teoric

Les funcions dels equipaments culturals s6n diverses. A més de les que tradi-
cionalment s’havien associat a les diverses activitats, en les darreres décades
s’ha pres consciéncia de la necessitat d’incorporar-ne de noves. Les més ha-
bituals han estat les de requalificar i representar nous espais publics (Mona-
ci, 2005; Paiil i Agusti, 2014a). Un canvi que ha comportat que les activitats
culturals actuin com a motor de ’economia urbana (Bianchini i Parkinson,
1993), amb repercussions tangibles en I'espai ptublic (Landry et al., 1996).

Els espais escénics han participat d’aquest canvi (Scott, 1997). Amb les
noves inversions s’han transformat en un element de canvi per a la ciutat i,
sobretot, per als districtes on es localitzen (Hughes, 1998): impulsen el senti-
ment d’orgull de pertanyer a una ciutat, reforcen les activitats economiques
al seu voltant, poden atreure nous habitants, etc. (Ramos i Sanz, 2009). Aix0
ha permes a alguns gestors teatrals accedir a noves fonts de financament, ha
facilitat la construcci6 de nous espais escénics o la renovacié dels existents.
Uns aspectes que no sempre han anat acompanyats d’inversions dedicades
a la produccid, la innovacié i la consolidacié de noves propostes escéniques
(Strom, 2002). Ara bé, en paral-lel, també ha generat que, en alguns casos, els
nous equipaments s’hagin convertit en elefants blans (Paiil i Agusti, 2015):
construccions excessivament ambicioses i costoses que poden generar efec-
tes menys desitjables: gentrificacid, increment dels preus del sol, augment
del déficit public o desaparicié de les ofertes més minoritaries a favor de
grans espectacles d’exit assegurat. Alguns autors han arribat a considerar el
teatre com «el petit elefant blanc per excel-léncia» (Martinez i Illa, 2015, 74).

Lestudi de les actuacions més importants, habitualment grans teatres
nacionals o obres d’arquitectes emblematics, ha deixat en segon pla les re-
percussions que poden tenir altres escenes. Individualment més modestes
en termes de valors, també son clarament més nombroses. Aixi, la suma de
les seves repercussions pot resultar rellevant a escala de ciutat. En diversos
casos, la suma de diversos petits equipaments culturals, entre ells teatres, ha
permes millorar la cohesio social de la ciutat i projectar en ’'ambit regional
una imatge de ciutat dinamica (Paiil i Agusti, 2009).
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Ara bé, malgrat 'augment de funcions associades als espais esceénics,
pocs articles han analitzat les repercussions que aquest teixit pot generar en
les ciutats (Harvie, 2009). Es en aquest aspecte que es focalitzara la present
recerca. Concretament, analitzarem la diferenciacié territorial de ’activitat
teatral a Barcelona a partir de l’analisi de diferents variables reconegudes
per diversos autors com il-lustratives de les repercussions que es poden ge-
nerar en la ciutat (Sacco i Ferelli, 2006; Zukin i Braslow, 2011): densitat dels
teatres, freqiientacio, activitat economica que gira al seu voltant o capacitat
de les sales, entre altres elements. Amb aquestes dades es cartografiara l'es-
pecialitzacio de l'oferta d’algunes zones o la segregacioé d’altres espais i s’ob-
tindran arees d’influéncia dels diversos espais on es concentra la produccié
i el consum cultural (Newman i Smith, 2000). Aspectes, tots ells, importants
per a les interrelacions entre ciutats i espais escénics.

La distribucio6 dels teatres a Barcelona

La localitzaci6 dels teatres barcelonins presenta diverses logiques de distri-
buci6 (Paiil i Agusti et al., 2017). Aixi, si analitzem els teatres oficialment re-
coneguts per alguna de les administracions publiques (Generalitat de Cata-
lunya o Ajuntament de Barcelona) trobem una distribucié forca concentrada
(figura 1) on, en primer lloc, existeix un espai central consolidat, entorn a
Gracia i Ciutat Vella, que acull un bon nombre d’escenes, entre elles la ma-
joria de grans sales comercials. Aquest espai central es complementa amb
un nou eix nord, encapgalat pels teatres Zona Nord, Ateneu Popular de Nou
Barris, Sant Andreu Teatre, Nau Ivanow o la recentment traslladada al Poble-
nou (2016) Sala Beckett. També podriem incorporar en la logica de centra-
litat els grans teatres publics, Teatre Nacional de Catalunya (TNC) i Mercat
de les Flors.

Aquests grans espais es complementen, no obstant, amb un seguit d’al-
tres escenes, de format petit o mitja, dedicades en bona mesura a una pro-
gramacio teatral experimental i alternativa. Es tracta d’espais molt més re-
partits pel conjunt de la ciutat, majoritariament d’iniciativa privada. Ara bé,
la localitzacié de les Fabriques de Creaci6 Cultural, uns nous espais creatius
impulsats per I'Ajuntament de Barcelona, ha contribuit a reforcar aquesta
doble tendéncia. Aquest segon grup de teatres tendeix a ser localitzat en es-
pais urbans en transformacid. La disponibilitat de sol a preus assequibles i
lexisténcia d’alguns recintes fabrils abandonats han estat clau per a aquestes
ubicacions.

Els teatres d’aquest segon grup tendeixen a basar la seva localitzacié en
avantatges derivats de processos urbanistics. Quan aquests avantatges des-
apareixen, basicament a causa del creixement de la trama urbana i 'enca-
riment del preu del sol/lloguer, els teatres tendeixen a desplacar-se cap a
noves localitzacions perifériques.

Aquest procés no és una novetat. Historicament Barcelona ha tingut un
important procés d’obertura i tancament de teatres, ampliament estudiat
(Sobrequés, 1991-2001; Aloy et al., 2011; Alberti i Molner, 2012 o Ramon i Per-
rone, 2013). Aquests canvis han comportat, per exemple, que ’any 2014 la
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Figura 1. Localitzacié dels teatres de Barcelona segons les institucions
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mitjana d’antiguitat dels teatres barcelonins fos de 27 anys o que inicament
12 equipaments superessin aquesta mitjana. Dues dades importants a partir
d’aquest fet. Dels teatres inaugurats a Barcelona entre 1930 i 1960 no en se-
gueix funcionant avui cap, i practicament la meitat d’ells tenen menys d’una
década (Paiil i Agusti et al., 2017). Els teatres mostren, per tant, una forta
tendencia al canvi d’emplacament per adaptar-se a un context urba canviant.

Les diferéncies existents en els teatres barcelonins queden encara més
paleses si s’analitzen alguns aspectes més quantitatius. Si examinem el nom-
bre d’espectadors de les diverses sales (figura 2) veiem com les zones centrals
del Raval, el Paral-lel i Montjuic concentren la gran majoria de ’aforament.
Més enlla d’aquests tres espais inicament sobresurt ’area que ocupa el TNC
(més de 1.700 butaques distribuides en tres sales). La majoria de teatres de
Barcelona tenen una tnica sala (84%). Els sis teatres que tenen dues sales
i els tres amb tres sales se situen, majoritariament, a les zones comentades
anteriorment. De mitjana, les sales de Barcelona tenen un aforament de 397
butaques, pero oscil-len entre les 40 butaques de Cinconomos Espai d’Art i
les prop de 2.000 del Teatre Grec. La majoria dels locals més petits es troben
a Ciutat Vella, mentre que els espais amb més de mil butaques es localitzen a
Montjuic i 'Eixample.

La localitzaci6 dels teatres barcelonins presentada fins ara, focalitzada
en una serie d’espais centrals, comenca a ser diferent si analitzem altres va-
riables. Per exemple, si analitzem el nombre d’espectacles diversos que es
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Figura 2. Aforament dels teatres (2014)
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programen en una temporada, apareixen noves zones (figura 3). Gracia és el
districte que ofereix un major nombre d’espectacles diferents. Tot i acollir al
voltant del 10% del nombre de sales i de aforament de la ciutat, s’hi repre-
senten més del 25% dels espectacles que tenen lloc a Barcelona. En canvi,
els teatres amb major aforament, situats a ’Eixample, Sants-Montjuic i Sant
Marti, presenten temporades més llargues de cada obra, fet que implica una
menor rotacid. Per tant, son els petits teatres els que tendeixen a mostrar un
major dinamisme en aquest camp.

Les pautes de localitzacié canvien novament si tenim present els llocs de
treball generats en el propi teatre (figura 4). Tota obra teatral implica un con-
junt important de professionals. Malauradament, no disposem de dades del
conjunt de persones implicades en les activitats teatrals. Només tenim dades
dels treballadors directes del sector teatral. Una xifra que, donada la preca-
rietat en la que es veu obligada a actuar part de la professio, de ben segur no
reflecteix el conjunt de professionals implicats en el mon teatral, pero si que
pot ser orientativa de les pautes de distribuci6 existents.

Segons les dades del govern catala per al periode 2006-2013, el nombre
de treballadors directes dels teatres de Barcelona es va situar entre les 490
i les 620 persones equivalents a dedicaci6 completa (Generalitat de Cata-
lunya, 2006-2015), una mitjana entre els 14,5 i 18,8 treballadors per teatre.
Ara bé, la realitat és més complexa. Gairebé la meitat dels treballadors di-
rectes dels teatres de Barcelona ho son en tres equipaments publics: el TNC,
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Figura 3. Nombre d'espectacles als teatres de Barcelona (2014)
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Figura 4. Concentracié dels treballadors (equivalents a temps complet) dels teatres de Barcelona (2014)
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el Mercat de les Flors i el Teatre Lliure. Si no tenim en compte aquests tres
teatres publics, la mitjana baixaria fins als 8 treballadors per local. També
hem de tenir present que la crisi economica viscuda els darrers anys ha afec-
tat aquest aspecte. Mentre els teatres privats han experimentat una caiguda
moderada del nombre de treballadors, en els teatres publics la reducci6 ha
estat més gran.

Com es pot observar, la distribucié dels treballadors teatrals es veu
clarament condicionada per la localitzacié dels grans teatres publics:
Sants-Montjuic i Sant Marti sobresurten clarament en el context barceloni.
La concentracio de 'ocupaciod directa no es correlaciona, per tant, ni amb el
nombre de teatres, ni amb la seva capacitat d’espectadors, ni amb el nombre
d’espectacles. En aquest sentit, resulta molt il-lustratiu el cas de Gracia. Es
el districte que acull un major nombre d’espectacles, perdo en comparacio
ocupa pocs treballadors. Les reduides dimensions de les sales i la presencia
de personal voluntari i/o amateur expliquen l’escassa preséncia de llocs de
treball directes.

La distribucio de les escenes teatrals a Barcelona
i repercussions en el teixit urba

La distribucié dels teatres, comentada en I’apartat anterior, només mostra
una imatge parcial de la realitat escénica de Barcelona. De fet, deixa fora del
mapa alguns equipaments importants. Aixi, si només tinguéssim presents
aquestes dades, dels deu districtes en que es divideix Barcelona, tres no tin-
drien ni un sol teatre (les Corts, Sarria - Sant Gervasi i Horta-Guinardd) i en
uns altres tres se’n localitzaria només un o dos (Sant Marti, Sant Andreu i
Nou Barris). Aquesta polaritzaci seria encara més gran si fem la distincio
per barris: només 16 barris de Barcelona (dels 75 en queé es divideix la ciutat)
comptarien amb algun teatre.

No obstant, les dades anteriors no reflecteixen la situacio existent sobre
el terreny. No hi hem identificat equipaments importants, com el Teatre de
Sarria (a Sarria - Sant Gervasi) o el Foment Hortenc, els Lluisos d’Horta o
I’Ateneu Hortenc (tots tres a Horta- Guinardo). L’activitat que genera el con-
junt del sector teatral barceloni supera de llarg els efectes generats en solitari
pels teatres que apareixen en les fonts anteriors. Aquest fet es veu clarament
si ampliem el camp d’analisi amb la informaci6 de la Guia BCN! de I'Ajunta-
ment de Barcelona (figures 5 a 8). Si tenim present el conjunt d’escenes que
existeixen a Barcelona, enteses com tots aquells espais susceptibles d’acollir,
en un espai tancat amb escenari permanent, algun tipus de representacio te-
atral, el nombre d’escenes passaria dels 67 teatres identificats per les fonts
oficials a 124 (figura 5).

El primer canvi que s’observa si tenim presents totes les escenes, és que
la dispersié augmenta. La localitzaci6 dels equipaments és més intensa en
les zones assenyalades anteriorment (Gracia i Centre Historic), pero tots els

1. GuiaBCN és un portal de I’Ajuntament de Barcelona on es recopila informacié de «més de 30.000 entitats i equi-
paments» de la ciutat. Permet diversos criteris de cerca: per espectacles, per temes, per districtes, per titularitat...
Per a la present recerca es va buidar, el 28 de juny de 2018, la informacié disponible sobre el tema «teatre».



PAUL | AGUSTI. La localitzacié espacial de l'activitat teatral. Una analisi a partir del cas de Barcelona M

ESTUDIS ESCENICS 44

Figura 5. Distribucié dels teatres i les escenes de Barcelona (2018)
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districtes de la ciutat passen a tenir alguna escena. En aquest sentit, destaca
especialment la concentracié d’escenes entorn als barris de Sant Andreu i la
Sagrera. Aquesta major dispersié espacial reforca la visio de la importancia
de les escenes teatrals en el conjunt de la ciutat, i no només a uns pocs barris,
com semblaven indicar les estadistiques oficials.

Aquesta distribucié en tota la ciutat també s’observa en una de les mani-
festacions més directament relacionades amb l’activitat teatral: la localitza-
cio de les companyies (figura 6). Si cartografiem la seva localitzacié podem
constatar una distribucié bastant amplia, amb concentracions importants a
Sants-Montjuic. Sorpren, no obstant, la practicament total abséncia de com-
panyies a la zona de Sant Andreu i Sant Marti, una area considerada (i pro-
mocionada) oficialment com a barri creatiu. Una mancanca en que coincidei-
xen altres fonts, com per exemple I’associacié Poblenou Urban District, que
no identifica cap artista teatral a la zona. Caldria una analisi a escala micro
per identificar les causes d’aquesta situaci6. Tanmateix, tot sembla indicar
un context radicalment diferent al dels altres districtes de la ciutat.

Relacionat amb l’anterior aspecte, també podem citar els punts de for-
macié reglada en connexi6é amb el teatre (figura 7). Aquests centres poden
ser molt diversos: petites escoles de creacio recent, centres amb llarg recor-
regut, centres especialitzats en ambits com el circ o el teatre musical... Es
tracta d’una vintena de centres, repartits majoritariament per la zona sud de
la ciutat, sense excessives relacions amb la concentraci6 de sales.
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3 Figura 6. Companyies teatrals residents a Barcelona (2018)
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Un altre aspecte que podem identificar son els espais on es localitzen
altres activitats relacionades amb els espais escénics: associacions, mitjans
de comunicaci6 o gestors d’esdeveniments (figura 8). La seva localitzacido
en la ciutat és bastant difusa. El Paral-lel concentra aproximadament el 10%
d’aquestes altres activitats. Ara bé, el gruix de la localitzaci6 segueix una 16-
gica més similar a la de la distribucié de l’activitat economica terciaria de la
ciutat que no pas a la propia dels espais teatrals o escénics.

Finalment, també podem localitzar les principals activitats economiques
i comercials relacionades amb el sector del teatre. Aquesta classificacié s’ha
realitzat sobre la base de les empreses presents a la base de dades SABI (Sis-
tema de Analisis de Balances Ibéricos), una font que conté referéncies indi-
viduals d’empreses d’Espanya i Portugal, amb informacio especifica extreta
dels balancos presentats per les diverses empreses i que aporta dades sobre
facturacio, tipus d’activitat, localitzacid, etc. Concretament, s’ha cartografiat
aquelles empreses que identificaven, entre les seves arees d’activitat, algun
tipus d’indicador vinculat al teixit teatral (figura 9).

Els resultats ens indiquen una concentracio en el centre historic i a ’Ei-
xample. Contrariament al pes que aporta en el nombre de sales, Gracia no
presenta una concentracié excessivament elevada de negocis vinculats a
activitats teatrals. En l’altre extrem, el Poblenou si que compta amb una
preséncia rellevant de negocis.

Figura 8. Localitzacié d'entitats i associacions vinculades al teixit teatral (2018)
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Figura 9. Localitzacio de les activitats economiques relacionades amb el mén teatral (2018)
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Aquestes interrelacions ens indiquen que dificilment podem parlar de
clusters d’activitats directament relacionades amb el teatre. Més aviat ens
assenyalen les caracteristiques de I’activitat economica i I’existéncia d’espais
adaptats a les necessitats de les diverses empreses en aquests dos districtes.
Aixi, podem assenyalar que, per a les activitats economiques de Barcelona, la
proximitat immediata als espais escénics no és un condicionant de I’activitat.

L’analisi d’aquests conjunts d’actors relacionats amb les activitats esce-
niques mostra com les diverses activitats vinculades als escenaris tenen una
preséncia important en el conjunt de la ciutat. Concretament, la base in-
dexa un total de 331 empreses actives que donarien feina a aproximadament
2.000 treballadors. Ara bé, en aquest grup trobem poques empreses amb un
volum important de treballadors (hi destacaria Focus, amb quasi 200) i em-
preses amb cap o 1 treballadors (60 i 74 empreses respectivament). La taula
1 mostra aquesta varietat en les activitats economiques vinculades al méon
del teatre. Inclou diferents professions, algunes estretament relacionades
amb l’activitat teatral, com 'utillatge i el mobiliari per a les escenografies, la
il-luminacid, el vestuari o el maquillatge. També se n’inclouen d’altres, més
indirectes, pero ampliament utilitzades en el sector teatral; per exemple:
publicitat, edicié i impremta, transport, restauracio, embalatges, mobiliari,
audiovisuals, sastreria, tintoreria o bugaderia.
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Taula 1. Classificacié de les activitats economiques relacionades amb el mén teatral
segons la Classificacié Nacional d'Activitats Economiques (2018)

Nombre
d'empreses CNAE Descripcio

1 1419 Confeccié
2 1812 Impressié i arts grafiques
1 1820 Reproduccié de suports gravats
1 4110 Promocié immobiliaria
2 4399 Altres activitats de construccié
1 4639 Comerc al major no especialitzat
4 5630 Establiments de begudes
1 581 Edici6 de llibres
4 5819 Altres activitats editorials
8 5911 Produccié de cinema i TV
2 5914 Exhibicié cinematografica
4 5920 Enregistrament de so i edicié musical
1 6399 Altres serveis d'informacié
1 6810 Compravenda de béns immobiliaris
4 6820 Lloguer de béns immobiliaris
1 6910 Activitats juridiques
2 7021 Relacions publiques
2 7022 Altres activitats de gesti6 empresarial
1 7112 Serveis técnics d'enginyeria
3 73N Ageéncies de publicitat
1 7312 Representacié en mitjans de comunicacio
2 7410 Activitats de disseny especialitzat
4 7490 Altres activitats professionals cientifiques
1 7729 Lloguer d'articles personals
1 7739 Lloguer de maquinaria
4 7810 Ageéncia de col-locacié
3 8230 Organitzacio de fires i congressos
4 8299 Altres activitats de suport a empreses

140 9001 Arts escéniques

36 9002 Activitats auxiliars de les arts escéniques
9 9003 Creacié artistica i literaria

42 9004 Gestio de sales d'espectacle
2 9319 Altres activitats esportives
1 9321 Parcs d'atraccions i tematics

30 9329 Altres activitats d'oci i entreteniment
1 9523 Reparacié de calcat i cuir
4 9609 Altres serveis personals

A aquestes empreses que diuen tenir relacid directa amb el mén del tea-
tre caldria afegir-hi aquelles també vinculades a través dels efectes indirectes
iinduits. Unes relacions més imprecises, extraordinariament complexes, que
malgrat no poder resseguir en un estudi d’aquestes caracteristiques, cal que
en fem esment perque incideixen en el conjunt d’efectes amplis del sector
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teatral. Per tant, hem de ser conscients que l’analisi espacial dels escenaris
teatrals va més enlla de la propia localitzaci6 de I'escenari. Inclou un conjunt
ampli d’espais urbans on la industria teatral contribueix a generar treball,
activitat economica, moviment de persones, lloguers o compres d’espais,
atraccio de public o agents privats, etc. Un conjunt d’activitats que ajuden al
dinamisme de les ciutats i que espacialment van més enlla de les repercussi-
ons generades en els entorns immediats dels escenaris teatrals.

Conclusions

Com hem mostrat a través de la cartografia aplicada a Barcelona, les reper-
cussions dels espais escénics van clarament més enlla del simple lloc de loca-
litzaci6 dels teatres, per estendre’s a tota la ciutat. Limitar les repercussions
de les activitats esceniques a I’analisi dels teatres ofereix una imatge interes-
sant, pero parcial, de les repercussions que es generen a escala urbana.

La combinaci6é de cartografia de teatres, espais escénics, associacions,
escoles i activitats economiques permet veure com el teixit associat a les ac-
tivitats escéniques es distribueix de forma practicament homogenia al llarg
de tota la ciutat. Segons les dades recopilades, en el cas de Barcelona no po-
dem parlar de l'existéncia d’un districte que concentri l’activitat teatral de
la ciutat. Si bé és cert, com hem exposat al llarg del text, que hi ha una cer-
ta concentraci6 d’alguns aspectes vinculats als teatres en certes arees de la
ciutat (aforament a la zona del Paral-lel o nombre de llocs de treball entorn
al TNC), les diverses activitats tendeixen a repartir-se pel conjunt de la ciu-
tat. A mode d’exemple, podem citar que fins i tot en arees que han sofert un
procés de transformacio accelerat, com el Poblenou (Paiil i Agusti, 2014b),
hem localitzat la preséncia d’activitats vinculades al sector teatral. Podem
apuntar, per tant, que l'activitat teatral ha sabut aprofitar els diversos espais
existents a la ciutat per instal-lar-s’hi. Un fet que ha permeés que la ciutat
mantingués un important teixit economic associat a les arts esceniques.

En canvi, les grans institucions publiques no han articulat un teixit tea-
tral en el seu entorn més proper. Podem considerar que aquestes grans actua-
cions han contribuit a millorar els espais fisics de la ciutat. No obstant, ’'ana-
lisi mostra com els entorns del TNC o el Mercat de les Flors practicament no
acullen activitats com associacions, escoles o negocis vinculats al teatre. Un
aspecte similar al que apareix en els entorns de les Fabriques de la Creacio.
Segurament encara és massa aviat per veure les repercussions generades per
aquests espais creatius impulsats per 'Ajuntament de Barcelona. Caldra es-
tar atent a la seva evolucié per tal d’identificar si aquests equipaments han
contribuit a generar teixit creatiu vinculat al teatre en el seu entorn.

De fet, I'evolucio futura de certes zones és una de les possibles linies
futures de recerca. L'evolucié de les ciutats implica canvis en la distribucid
dels diversos aspectes analitzats. En alguns casos per adaptacio als canvis,
en altres per obligaci6 vinculada a aspectes com els lloguers o els canvis de
normativa. Un estudi que faci un seguiment dels canvis dels diversos aspec-
tes vinculats a l’activitat teatral al llarg del temps, ajudaria a una millor com-
prensio dels canvis experimentats per la ciutat.
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En la mateixa linia de treballs futurs, una ampliacié de les repercussions
indirectes i induides dels diversos aspectes analitzats ajudaria a obtenir una
visiéo molt més amplia de I'efecte multiplicador que genera el sector teatral a
la ciutat, ja mostrat en bona mesura en el present article.

Per tant, podem concloure que 'amplitud del teixit vinculat a les acti-
vitats escéniques té, sens dubte, un important impacte en el conjunt de la
ciutat. La seva amplia preséncia en el conjunt de la ciutat fa que no puguem
reduir ’escena de Barcelona als simples teatres. Els teatres son la part més
visible d’un engranatge que arriba al conjunt de la ciutat i que contribueix a
situar els espais escénics de Barcelona en un punt fonamental del teixit cul-
tural, economic i social de la ciutat.

’
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Resum

Aquest article identifica sis aproximacions definitories del carrer creatiu: la
dimensi6 urbanistica, la politica, I’artistica, la simbolica, la tecnologica i I’at-
mosférica, presentades a través dels seus perqueés, els seus relats i els seus
exemples, vinculats tots ells a les arts esceniques.
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El carrer: intentar descriure el carrer, de qué esta fet, per a qué serveix.

Georges Pérec

La creaci6 a ’espai public respon a un llenguatge propi, despullat, essencial i
sincer. Aix0 és el que he apres al llarg dels anys i el que proposo desenvolupar
justament aqui des d’un vessant teoric.

Faig referéncia a les particularitats consubstancials de totes aquelles arts
i expressions creatives desenvolupades de manera expressa a I’espai public.
Aquest article identifica sis aproximacions definitories del carrer creatiu: la
dimensié urbanistica, la politica, I’artistica, la simbolica, la tecnologica i I’at-
mosférica, presentades a través dels seus perques, els seus relats i els seus
exemples, vinculats tots ells a les arts escéniques per proximitat professional.

De la dimensié urbanistica

Brais Estévez (2010) és geograf de l’escola critica de 'urbanisme contempo-
rani. Les seves tesis poden ser un bon punt de partida per tal de presentar
la dimensid urbanistica del carrer creatiu: ’autor afirma que l'espai public
és un mecanisme d’acoblaments relacionals, multiples i complexos (també
conegut com a big thing), que es caracteritza per presentar-se com un agent
que pot incidir cap a alguna direccié o concepcio. En altres paraules, s’ente-
nen els elements materials com a agents influents pel seu caracter heteroge-
ni, subjectiu, complex i no pacificat, que s’allunyen de la idea de receptacle
ascetic i abstracte de les concepcions classiques.

En un mateix sentit, Jordi Borja (2013) defineix una visié de l'urbanis-
me no només com un espai d’ordenacio, sin6 sobretot com un articulador de
parts, una zona oberta de sortida i entrada facils i que, a la vegada, és acces-
sible, visible i animada en el sentit no artistic sin6 vivencial de la paraula. A
més del caracter simbolic i politic que mencionaré més endavant, considero
destacable una altra caracteristica de la dimensi6 urbana que Borja posa en
relleu: la seva irregularitat fisica, diferenciada, no uniforme. Aix6 ho saben
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bé els artistes quan es queixen de la lleugera inclinacié d’una placa o de lar-
bre que impera al mig de l’espai public i que finalment quedara integrat a la
representacio.

Aquestes concepcions de ’arquitectura urbana faciliten la presentacio i
la comprensi6 d’algunes particularitats urbanistiques del carrer creatiu.

En primer lloc, el carrer creatiu es desplega en una doble dimensio; la
del pla horitzontal, classic i radiant, que pot representar-se tant de manera
frontal (reproduint la posada en escena teatral anomenada a la italiana), en
semicercle (a la grega) o en ple cercle (a la romana). El pla horitzontal no
només pot ser estatic, siné que també el podem veure en un estat dinamic o
itinerant. En qualsevol cas, cal destacar-ne les possibilitats. Ara bé, aixd no
ens allunya prou de les possibilitats fisiques de la posada en escena en un
recinte tancat, ja que no és dificil haver vist amb més o menys limitacions
una amalgama de posades en escena com les presentades en un espai fisic
interior. Per aix0 és important valorar la dimensié del pla fisic vertical, ja més
propia del carrer creatiu. Em refereixo a focs artificials, dansa vertical des
de campanars, s de balcons, de figures esceniques itinerants d’alcada, o de
grues amb pantalles que basculen amunt i avall projectant audiovisuals per
ser vistes des de la distancia.

En segon lloc, la creacid a I'espai ptiblic també respon a la logica de I’as-
similacio, en el sentit que abans comentava d’identificar i transformar de-
terminats elements urbanistics convertint-los en una escenografia. Bancs,
barreres orografiques, rampes, fanals, murs i una infinitat de metalls, fustes i
formigons presents a ’espai public poden ser (com també poden no ser) pre-
sencies fisiques complices en el fet creatiu. Tres exemples clars que il-lustren
I’assimilacio: el de les guerrilles de ganxet a espai public que teixeixen amb
llanes arbres i columnes; el del parkour (I'art del desplacament urba) que
desenvolupa una relacié complexa amb el mobiliari urba, desafiant-lo i, a la
vegada, convertint-lo en aliat necessari; o, més concretament, el meravellos
espectacle La visite du sultan des Indes sur son éléphant a voyager dans le
temps (2005), de la companyia francesa Royal de Luxe, que comengava amb
laterratge for¢cos d’una nau espacial que esgarrapava literalment el paviment
del carrer per la fricci6 entre l’aparell i el terra urba.

Si el recinte respon a logiques de negacié d’una part de I'espai fisic amb la
intencio de posar el focus tinicament en ’espai escénic, el carrer dona a l'es-
pai un protagonisme multidimensional i assimilador, convertint-lo en pro-
tagonista i multiplicador de la recerca del joc fisic i la sorpresa dels sentits.

Es interessant introduir també la idea de volums i intensitats. En el pri-
mer cas, el carrer creatiu es desplega en una amalgama de possibilitats d’ex-
hibici6 que va des dels milers d’espectadors a la més intima proximitat. Exis-
teixen obres de teatre de carrer ideades per a més de 5.000 persones, pero
també apareixen experiéncies artistiques al carrer que requereixen la maxi-
ma intimitat. Complementant el volum, també podriem parlar de la intensitat
que es desplega des de la totalitat del foc i el soroll a la suavitat del murmuri.
Parlo de les grans diferéncies de volum i intensitat entre, per exemple, Di-
monis (1981), de la companyia Comediants, amb el seu extasi iniciatic que
ha convertit aquest espectacle en un mite de les arts de carrer; Commandos
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poétiques, de Les Souffleurs, amb les seves poesies recitades directament a
cau d’orella a través de llargs tubs de fusta en parcs de tantes ciutats europees;
o0 Whose are those eyes (2013), de Macarena Recuerda Shepard, una simpatica
proposta itinerant on ’espectador transita solitari pels carrers de la ciutat
amb uns auriculars rebent instruccions per descobrir qui és I’assassi d’un ori-
ginal cluedo urba.

De la dimensié politica

Voldria sintetitzar la dimensié politica del carrer creatiu a través de dos
verbs que impliquen direccio i preséncia com son arribar i estar. En el fons,
son metafores explicatives que podrien desplegar-se en preguntes politiques
com a qui va dirigida la creacio6 a I’espai public o qui n’és el destinatari.

La creaci6 a l’espai public és un marc idoni per a I'arribada cultural. Se-
gurament hi ha almenys dos bons exemples per explicar el concepte de de-
mocratitzacié de la cultura, tan utilitzat en la gestié cultural, politica i aca-
démica i tan poc entes per la resta de la poblacié. Sempre utilitzo el mateix
exemple per explicar qué és una politica publica centrada en l’arribada cul-
tural: la construccid i la posada en funcionament d’una biblioteca per acostar
al major nombre de persones els llibres, ’amor a la lectura, el silenci, 'estudi
i el coneixement reposat, independentment de la seva condicio social, de ge-
nere, de pais d’origen o d’edat. I, a més, sempre utilitzo un segon exemple: la
celebraci6 d’un festival d’arts de carrer.

El carrer creatiu és una eina politica (i tant de bo no partidista) que faci-
lita 'acostament del fet cultural a la poblacié amb un filtre minim. El carrer
creatiu arriba a qui vol (m’interessa aquest espectacle), a qui no pot (la cultura
és cara), a qui no ho sap pero potser vol (qué fan, aqui?) o a qui ho sap i no
vol (una altra rucada al carrer). El carrer creatiu arriba a tot el moén, des de
I’apostol a 'antagonista.

En relacié amb l’estar, entrem en ’ambit de la participaci6 i del sentir-se
part d’alguna cosa. La cohesid social és una altra caracteristica de l'espai
public. A través de la seva forca ritual afavoreix un sentit identitari de pre-
sencia fisica i metafisica, garantint una mateixa vivéncia a la nova i la vella
ciutadania, vivéncia que, a la vegada, ja forma una nova comunitat tremen-
dament inclusiva, despullada i sincera. En aquest sentit, Senet (2014) afirma
que la definici6 de I’espai public es pot explicar com el lloc on es troben dos
desconeguts.

Una manera d’entendre la necessitat de la vivéncia unitaria és a través de
les paraules de Rowan (2016):

Es importante seguir defendiendo el mantenimiento de un sistema cultural
rico, que sea capaz de dialogar y de medir comunidades heterogéneas, y de dar
voz a agentes diferentes. Un sistema cultural que pueda ofrecer los espacios y
los recursos necesarios para que las distintas comunidades puedan producir
relatos colectivos, fomentando asi el surgimiento de identidades compartidas.
Un sistema cultural abierto, transitable y desbordante, que no sea excluyente,
accesible a jovenes y viejos, hombres, mujeres, sujetos trans, géneros no nor-
mativizados. Que sea capaz de elaborar discursos complejos pero también de
aportar experiencias estéticas valiosas y significativas (Rowan, 2016: 37).
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Socialment parlant, 'arribar i I'estar son fenomens necessaris. En aquest
sentit cal tenir en compte la idea de la intel-ligéncia social com a funcié que
desenvolupa José Antonio Marina (2010): 'autor explica que, a més de les
intel-ligéncies individuals propies de les marques biografiques, també convi-
vim, pensem, sentim i actuem de manera integrada amb altres agents. I aqui
rau la qiiestio: aquesta integracio, augmenta o deprimeix la intel-ligencia in-
dividual? La interaccié genera una onada de dinamisme positiu o negatiu,
tant en ’ambit cognitiu com també en la creativitat artistica. En altres parau-
les: les societats intel-ligents susciten pensament intel-ligent i creatiu mentre
que les societats esttipides susciten ocurrencies com a minim irrellevants.

De la dimensié artistica

Generant un paral-lelisme amb la religio, els espectadors de carrer tenen al-
guna cosa de protestants, entesa aquesta comparacié com una aproximacio
al fet artistic sense l'existencia d’intermediacié. El vincle directe entre indi-
vidu i creacio a espai public genera realitats de veracitat i autenticitat. Com
es materialitza aquesta comunio? A través de la presa de decisions com ara
on, quan i, sobretot, per que (per que interessa, per que distreu, o per qué no
hi ha un per qué). Més enlla de metafores religioses, interessa identificar el
fet que al carrer creatiu es gaudeix de més llibertat que en un espai tancat, ja
sigui en I’ambit espacial o en I'intellectual. Quan el carrer creatiu no m’inte-
ressa, me’n vaig. Quan m’avorreixo en un recinte tancat, estic atrapat: nomeés
em resta (sincer acte de resisténcia) intentar dormir en un profund silenci.
Una altra particularitat en la dimensio artistica és la diversitat de llenguat-
ges del carrer creatiu. Encara que em veig obligat a generalitzar, considero
que existeix alguna cosa en comu en la pluralitat de llenguatges creatius a l’es-
pai public, segurament com a conseqiiéncia de la idea d’arribada al public es-
pectador. Poques vegades el text impera al carrer; per contra, estem molt més
acostumats als llenguatges metaforics, elementals, onirics, simbolics, visuals,
pictorics o gestuals. I malgrat no comptar amb 'acompanyament textual de
comprensio de relats i trames, el carrer creatiu és proper i comprensible. Segu-
rament aixo es deu al fet que els individus estem molt més capacitats del que
podrien creure les factories televisives —per posar un exemple a I'atzar— d’in-
terioritzar llenguatges els missatges dels quals contacten directament amb el
nostre jo més complex i competent. Tothom entén millor una bufetada que la
seva propia explicacid, tothom entén millor un peté que la seva definicié. I un
altre exemple: estic convencut que la meva mare no suportaria Pinter, Becket
o Maeterlinck, pero acostuma a treure el cap —mai a primera fila—, i fins i tot
a quedar-s’hi, per veure i escoltar allo que a vegades li proposa el carrer crea-
tiu. I després m’ho explica. M’interessa el perque. Per que els llenguatges del
carrer li poden semblar atractius a una dona sense estudis de més de 65 anys
i de classe treballadora que no consumeix cultura de manera habitual? Crec
que en la profunditat i la forca del llenguatge hi poden haver les respostes.
Presento una ultima particularitat del carrer creatiu en ’ambit artistic,
tot i que també té alguna cosa d’espacial. Em refereixo als processos creatius
i a les seves nuesa i accessibilitat pel fet d’estar al carrer. L’abans, el durant i
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el després del moment artistic es dilueixen al carrer. No passa el mateix en
els espais tancats, on impera la dicotomia de la llum de sala / platea enfos-
quida; soroll previ i posterior / silenci durant la funcié; abséncia / preséncia
escenografica, etc.

El carrer despullat permet que Pespectador es relacioni amb els processos.
Avui vivim una clara voluntat del moén artistic per obrir infraestructures de cre-
acio amb la voluntat de compartir processos amb els espectadors, un fet que en
décades anteriors no existia com a focus d’interés. El carrer és un espai optim
on, en moltes ocasions, la nuesa es dona de forma natural, ja sigui en 'ambit
creatiu, ja sigui en ’ambit organitzatiu: quotidianitat > muntatge d’infraestruc-
tures > assajos > exhibici6 > desmuntatge d’infraestructures > quotidianitat.

Entre els anys 1983 i 1985 es va desenvolupar a Tarrega, la ciutat de la
meva infantesa, la Fira de I’Escultura al Carrer. Mai no oblidaré el privilegi
de viure en primera persona un procés creatiu escultoric: amb sis anys em
vaig obsessionar profundament amb el fet de poder veure com un escultor
creava des de zero una gran peca de fusta en una petita placa de la ciutat.
Cada dia, durant dues setmanes, vaig gaudir del procés de creaci6é d’un totem
estrany i altissim. Vaig passar aquelles tardes amb observacions atentes, es-
tablint una simpatica relacié amb un solitari escultor amb qui vaig compartir
algunes bosses de patates. El seu nom era Ignacio Basallo (1952); no sé on ha
anat a parar aquella escultura. Recordo perfectament 'olor de fusta i els ges-
tos, rudes i delicats, del treball de I’escultor amb formons i raspes.

De la dimensi6 simbolica

Un simbol és una representacio que converteix 'absencia en presencia. La cul-
tura és la invenci6 de la capacitat simbolica mitjancant la percepcié de la pos-
sibilitat i la impossibilitat, el bé i el mal, la bellesa i la lletjor, la guerra i la pau.

L’espai public és un lloc subjectiu i essencialment simbolic. Ho afirma
Bravo (2011) quan argumenta que el carrer no és un marc geometric, car-
tesia i objectiu, ni un continent fisic i tangible, sin6 que més aviat seria un
ens politic i fragil on la consciéncia juga un paper important. D’aqui la ne-
cessitat de distingir entre 'urbs com a continent fisic i la civitas com allo
que succeeix a dins seu i que es manifesta de manera heterogénia. L’espai
public és un flux dinamic i inestable que es propaga i es contrau, guanyant
i perdent forca de manera intermitent. Aquest és el punt de partida de la
dimensié simbolica del carrer. No és el mateix el Valle de los Caidos que
Montserrat, la placa del Sol que la placa de las Cortes de Madrid, la placa
del Topete de Cadis que la placa dels Furs de Guernika. Tots aquests con-
tinents, les seves morfologies i, sobretot, les seves representacions, tenen
ben poca cosa a veure entre ells.

Si en la propia quotidianitat els espais publics tenen caracter i profundi-
tat, Pexpressid artistica pot encara exercir de multiplicador de la dimensié
simbolica de ’entorn. En aquest sentit, el carrer creatiu és una eina de des-
coberta, redescoberta o repensament dels espais publics. La creacié al carrer
pot generar marques simboliques que van des de la caricia a I’esgarrapada,
des de la cicatriu al tatuatge.
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De la dimensi6 tecnologica

L’espai public és un context realment integrador de les noves tecnologies de
la comunicacid, sota una mirada de realitat present sense judicis de valors ni
disquisicions étiques. Es interessant contemplar els debats sobre 1'tis de les
noves tecnologies als recintes, mentre que en els espais oberts, simplement,
hi tenen una presencia aferrada i indiscutible. El carrer creatiu es relaciona
amb naturalitat amb el caracter sociotecnologic: immediatesa, accessibilitat,
relat coral, defecte, opinio, testimoniatge efimer, viralitat, hipertextualitat,
practicitat, risc, etc.

L’any 2013, el festival Grec de Barcelona va programar, al Teatre Lliure,
les Trageédies romanes de William Shakespeare dirigides per Ivo van Hove.
La macroproposta escénica durava 350 minuts sense entreactes. La repre-
sentacio6 permetia als espectadors una llicéncia molt particular: podien sortir
i entrar de la sala en qualsevol moment, podien menjar, parlar, tuitejar, xa-
tejar, fotografiar, retransmetre en directe la funcié amb qualsevol dispositiu
mobil... Un acte de llibertat inédit en un teatre, un acte de llibertat habitual
al carrer.

Aquesta integracio sociotecnologica es pot analitzar des de les tesis de
Hill (2008) amb un sentit computacional: el carrer és un sistema facilitador
del funcionament d’altres sistemes:

Tot aix0 és tecnologia quotidiana: incrustada i suportada, movent-se a través
del carrer, guiada per persones i vehicles, i instal-lada per empreses privades i
organismes publics. Cada element de dades causa una onada de respostes d’al-
tres bases de dades connectades a través de connexions semantiques mitjan-
cant complexes bases de dades, a voltes a temps real, a voltes causant ondulaci-
ons en diferit. Algunes dades tenen propietat, son tancades i de gestié privada,
altres son obertes, col-laboratives i publiques. (Hill, 2008: 36).

La tecnologia entesa com un element integrat, naturalitzat i dinamic dins
’ecosistema del carrer creatiu.

De la dimensié atmosférica

Imaginem un poligon industrial a la periferia d’una capital de provincia, un
plujoés dissabte de novembre. Ara, imaginem una placa de poble tancada al
transit de vehicles i plena de gent en cadires de fusta, un dol¢ crepuscle d’es-
tiu. Els dos contextos son optims per al desplegament creatiu, encara que
segurament les influéncies ambientals seran determinants. Es en aquest sen-
tit que la dimensié atmosférica es troba amb l'espai public per influir en la
percepcid de I'individu sobre qué esta passant; és justament aqui quan allo
que amalgama un element central pren una forca que no només acompanya
sin6 que marca i defineix l'accié.

La dimensi6 atmosférica suposa el conjunt d’afectacions climatiques, lu-
miniques, acustiques i de multiples factors que generen complicitats o inter-
feréncies al carrer creatiu.
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Novament, és interessant analitzar aquestes influéncies contraposant el
carrer i el recinte. Si a ’espai public Patmosfera influeix, transforma i inter-
fereix (a voltes negativament: pluja, vent o fred), a I’espai tancat el fenomen
és justament el contrari. Es més, la idea de recinte és un auténtic desafiament
a les influéncies atmosferiques: gaudim de l'espectacle sota una agradable
temperatura de confort, silenci absolut i la plena garantia de la supressi6 de
qualsevol risc climatic (suposant I’abséncia de goteres) que pugui entorpir
minimament la representacio.

No hi ha res més identificatiu que la creaci6 a ’espai public, acompanya-
da de la seva banda sonora original —siguin mosques, gavines o nens cridant
darrere una pilota. No hi ha res més melancolic que la capa fina de pluja sota
un espectacle de dansa al carrer.

Una idea més: so6n particularment interessants les influéncies atmosféri-
ques en la creaciod cultural, perqué —ecologista militant— aquesta dimensio
és un desafiament a I'historic antagonisme entre el regne de la crua neces-
sitat causal i determinista (naturalesa) i el temple de la voluntat i la llibertat
(cultura). Naturalesa i cultura de la ma, encara que sigui només una estona.

Del fet de concloure

Havent identificat algunes singularitats del carrer creatiu des de diversos
vessants, considero que cal realitzar un acte d’invitacié a multiplicar-ne les
veus sota una mirada analitica i teorica. A més de creatiu, I’espai public ha de
ser pensat amb continuitat per tal de poder seguir preguntant-nos, cada cop
amb més definicid, que té de particular el carrer.

®
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Resumen

El Teatro Potlach es una compaiiia de teatro italiana fundada en 1976 por Pino
Di Buduo y Daniela Regnoli, en un pequefio pueblo, Fara en Sabina, tras un
periodo de entrenamiento realizado por los dos jovenes en el Odin Teatret,
bajo la supervisiéon de Eugenio Barba. Los principios de la compaiiia son los
de la antropologia teatral que dicta el Odin: un trabajo que se basa exclusi-
vamente en el cuerpo y en la transformacion del espacio a través del cuerpo.
En 1991, para crear una relacion con los ciudadanos del lugar donde vive la
compaiiia, el director empieza a realizar el primer espectaculo site-specific,
Ciudades invisibles, inspirado en el libro de Italo Calvino, que explora la me-
moria de un lugar y la restituye a sus habitantes haciendo emerger una ciu-
dad nunca antes vista y, posteriormente, crea otros proyectos similares como
Paisajes contempordneos, que se inspira en la cultura inmaterial de los luga-
res, Angeles en la ciudad, sobre el tema del artista, Yo, paisaje: los secretos del
edificio, que a partir de un edificio de especial interés historico construye su
dramaturgia. Los proyectos se desarrollan con un enfoque interdisciplinar y
multimedia que implica, ademas de a las artes escénicas, también a la antro-
pologia, la historia y sobre todo la arquitectura y el trabajo sobre el espacio.
De hecho, en el sitio elegido para los espectaculos se construye un camino
de aproximadamente 1 kilémetro que se transforma con diferentes materia-
les. A diferencia de los espectaculos de teatro en los que generalmente el
espacio no es vinculante, para estos proyectos el espacio es el nuicleo funda-
dor primario. Todos los elementos escénicos y las diferentes actuaciones se
encuentran con la ciudad real, que no es un elemento neutro sino un sujeto
activo. La escenografia final es en parte construida y en parte existente, pero
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la construida depende de la existente, que la determina. La ciudad no es solo
escenografia sino también dramaturgia porque se pone en escena y se cuen-
ta a si misma. Por esta razon se puede hablar de «dramaturgia del espacio»
refiriéndose a dramaturgia, no solo al texto escrito, sino también al conjunto
de elementos que componen toda la performance. El objetivo final es poner
en contacto los ciudadanos con la cultura y memoria del lugar donde viven,
que son las raices dramaturgicas de estos proyectos para que no se olviden y
se transmitan a las nuevas generaciones.

Palabras clave: Teatro Potlach, dramaturgia del espacio, teatro site-specific,
antropologia, patrimonio, multimedia, escenografia urbana
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Los proyectos site-specific
del Teatro Potlach:

la ciudad como escenografia
y como dramaturgia

Introduccion

Practicar teatro en espacios urbanos no es solo una costumbre moderna. En
realidad, en el siglo xx se cuestiond el hecho de que los teatros fueran el
unico lugar destinado a la representacion escénica. Es en el siglo xx cuando
«non c’¢ il teatro ma ci sono molti teatri»! (Cruciani, 2017: 99; original 1992).
La nueva concepcion del teatro ha hecho crecer este fenémeno y lo ha nor-
malizado. Sin embargo, esta practica siempre ha ido ligada al espectaculo en
vivo y a su necesidad de relacionarse con un espectador no elitista, es decir,
con el espectador que no va al teatro porque no puede (como por ejemplo en
los espectaculos de corte del Renacimiento italiano que estaban reservados
a la nobleza) o porque no quiere (no siente la necesidad o percibe el teatro
como algo por encima de su formacioén cultural). Por otro lado, como dice
Cruciani, «ogni spazio puo essere spazio del teatro purché si creino relazio-
ni»? (Cruciani, 2017: 98; original 1992).

Que el teatro invada los espacios urbanos tiene otros motivos ademas
del expuesto anteriormente. Por ejemplo el deseo de reforzar una doctrina,
al igual que pasaba en el teatro medieval con las representaciones sagradas,
donde normalmente se escenificaba la Resurreccién de Cristo a través del
descubrimiento del sepulcro vacio. Al principio, los dramas se representa-
ban dentro del lugar de culto pero, al necesitar espacios mas grandes, prime-
ro se trasladaron al cementerio de la iglesia y luego a la plaza de la ciudad, en
la que se instalaron las mansions, lugares destinados a los diversos episodios
del drama.

Llevar el teatro a los espacios urbanos es también una forma de mostrar
y afirmar un poder (ya sea eclesiastico, politico o econémico), como sucedié
con los festivales barrocos urbanos que se desarrollaron en gran parte de
la Roma del siglo xvi1. En estos festivales, todos los artistas que trabajaban

1. «No existe el teatro, sino muchos teatros.»

2. «Cada espacio puede ser un teatro, siempre y cuando se creen vinculos.»
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para la corte papal ponian su arte a disposicion de la creacién de un evento
efimero, que transformaba temporalmente la ciudad real, y tangible, en una
ciudad virtual y evanescente. La ciudad quedaba cubierta por arcos de made-
ra o de papel maché, decoraciones florales y vegetales, sistemas de ilumina-
cion, y por todo tipo de artilugios que creaban efectos 6pticos ilusorios en la
urbe. Estos espacios también albergaban torneos, atracciones, espectaculos
de sombras chinas e, incluso, circos.

El teatro ha invadido lugares que no eran apropiados, abandonando de
este modo el edificio del teatro. Sin embargo, mas que el teatro en si, lo que se
ha generalizado en los espacios urbanos es la idea de la teatralidad, una idea
que involucra a los lugares de dos maneras distintas. Por un lado, el lugar se
convierte en un conjunto teatral, ya que refleja el escenario de una historia
hipotética contada por un drama. Por otro lado, el lugar se convierte en dra-
maturgia porque el evento espectacular depende de ello, ya que determina
los eventos que se narraran. Por lo tanto, el lugar no solo actiia como esce-
nografia en la que tiene lugar la acciéon , sino que también es el sujeto que
desencadena la accion misma. El lugar es el origen de la dramaturgia.

Como ejemplo que ilustra el uso del espacio urbano para la representacion
convertido en dramaturgia, se hablara de los proyectos teatrales site-specific
que el Teatro Potlach de Fara en Sabina (Italia) ha representado durante mas
de veinte afios en todo el mundo. En 1991 comenz6 con el proyecto Ciudades
invisibles, que se inspira en el libro de Italo Calvino y se basa en el tema de
las ciudades, y en los tltimos afios contintia con otros proyectos como Paisa-
jes Contempordneos, Angeles en la ciudad, Yo, paisaje: los secretos del edificio.
Estos ultimos proyectos, aunque siempre toman la ciudad para desarrollar el
nudo dramaturgico, la contemplan con otros ojos, desde otros puntos de vista
e intereses.

El objetivo de este trabajo es ilustrar el proceso conceptual y practico
que subyace a estos proyectos para observar como transforman la ciudad en
un elemento teatral (desde un punto de vista dramatico y escenografico) y
como logran fusionar la teatralidad de la ciudad con el teatro en un tinico
elemento inseparable, que es el principio del concepto site-specific. La meto-
dologia utilizada para analizar estos proyectos ha sido una combinacion de
investigacion de campo, experiencia practica y abstraccion tedrica de con-
ceptos, principios y metodologias de trabajo derivadas de la propia experien-
ciay respaldada por algunas fuentes bibliograficas sobre el espacio urbano y
el espacio teatral. Lo que sigue, por lo tanto, no es una simple ilustracion de
los proyectos; es mas bien una investigacion original que, a partir de la obser-
vacion y la participacion en primera persona, ha extraido algunos principios
(tal vez ocultos incluso para quienes los realizan, porque son casi automd-
ticos) para ilustrar el funcionamiento particular de estas representaciones
teatrales urbanas.

Pero ;qué es el Teatro Potlach y como esta practica llegd a ser la piedra
angular de su experiencia profesional?
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El Teatro Potlach y el teatro site-specific

El Teatro Potlach fue fundado en 1976 por Pino Di Buduo y Daniela Regnoli,
tras un periodo de entrenamiento realizado por los dos jévenes en el Odin
Teatret, bajo la supervisiéon de Eugenio Barba. Los principios de la compa-
fiia son los de la antropologia teatral que dicta el Odin: un trabajo que se
basa exclusivamente en el cuerpo y en la transformacion del espacio a través
del cuerpo. La compaifiia se establecié inmediatamente en Fara en Sabina, un
pequefio pueblo cerca de Roma, ya que preferian la descentralizaciéon con
respecto a la escena teatral romana central para hacer investigacion y experi-
mentacion, solo posible en el espacio-tiempo alterado de un pueblo pequefio
si se compara con el ritmo frenético de una capital como Roma.

Sin embargo, los habitantes de la pequefia aldea no comprendieron el
trabajo grupal de los jovenes, quienes estaban encerrados todo el dia para
trabajar y experimentar. Observaban esas practicas con sospecha, quiza
debido al miedo a lo extrafio; percibieron que de alguna manera habian
invadido su centro vital y alterado su equilibrio. Esta es una de las razones
que llevaron al director Pino Di Buduo a abordar la practica del site-specific
en 1991.

Salieron de su zona de seguridad para llevar ese teatro a las calles, pero
no de la manera en la que se habia construido dentro de la sala de ensayo,
sino que parti6é de aquellos principios en los que la compaiiia habia traba-
jado durante afios: el teatro se origind en las calles del pueblo para crear un
contacto directo con las personas, para establecer una relacion de intercam-
bio, involucrando en la representacion a los propios habitantes, quienes se
convirtieron en intérpretes, y también sus casas y jardines se convirtieron en
espacios de representacion.

Figura 1. Ciudades invisibles, primera edicién (1991). Fotografia extraida del archivo del Teatro Potlach.
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Figura 2. Ciudades invisibles, primera edicion (1991). Fotografia extraida del archivo del Teatro Potlach.

Esta participacion directa fue posible también por una razén que depen-
dia de la relacidn establecida entre el teatro y los habitantes. Aunque los ha-
bitantes inicialmente no entendieron esa forma de hacer teatro, sentian un
gran respeto por él, ya que a lo largo de los afios el comportamiento de esos
jovenes actores ha sido irreprochable. En ese sentido, el proyecto site-specific
transforma el respeto mutuo entre la empresa y los habitantes en una rela-
ciéon emocional, en un vinculo indisoluble entre ese teatro y ese territorio.
Ademas, la realizacion del proyecto también esta vinculada a la naturaleza
de la empresa. De hecho, Potlach es una palabra que pertenece a las tribus
indias del norte de Canada que significa regalo, pero también intercambio.
Esta palabra indica que un regalo recibido debe ser correspondido con un re-
galo igual. A la hospitalidad de los habitantes de Fara en Sabina, el teatro no
puede sino corresponder con lo que mas le preocupa, el teatro, pero en una
relacidn estrecha con los habitantes. De ahi nace el primer proyecto, Ciuda-
des invisibles, que ha recorrido mas de sesenta ciudades del mundo desde su
primera edicion.

A lo largo de los afios, se han unido al proyecto principal otras propues-
tas: Paisajes contempordneos, Angeles en la ciudad, Yo, paisaje: los secretos del
edificio, todos ellos mencionados anteriormente. Estos proyectos siguen los
mismos principios basicos de operacion escénica y adaptacion a las caracte-
risticas del espacio urbano donde se monta el espectaculo de Ciudades invisi-
bles, incluso aunque cambien el concepto dramaturgia, que en todo caso esta
siempre vinculado al espacio, y el punto de vista con el que se lleva a cabo la
investigacion sobre ese espacio urbano y su cultura.

Pero 3;qué significa site-specific en estos proyectos y, sobre todo, de qué
manera el espacio urbano, la ciudad y sus calles, se convierte en dramaturgia
y no solo en un contenedor de acciones?
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Para tratar de comprender estos aspectos, primero se debe describir bre-
vemente las etapas del funcionamiento practico de los diferentes proyectos
de teatro site-specific del Teatro Potlach:

1. Una vez que se ha identificado la ciudad, el lugar del evento, se elige
dentro de ella un camino cuyas dimensiones son variables (en algunos
casos puede extenderse 1 km) y se transforma con elementos escéni-
cos de acuerdo con el espacio existente, su cultura y su memoria, que
determinan las propias intervenciones escenograficas y las acciones
dramaturgicas.

ESTUDIS ESCENICS 44

Figura 3. Angeles en la ciudad en Budapest (2016). El recorrido de la performance visto desde arriba.
Fotografia extraida del archivo del Teatro Potlach.

2. A lo largo de este camino, diferentes intérpretes actiian simultinea-
mente, los cuales, durante toda la duracién del espectaculo, repiten su
escena dentro de los espacios transformados por elementos esceno-
graficos e instalaciones.

3. El espectador puede moverse libremente a lo largo del camino, pero
siguiendo la direccion creada por el director, que debe ser clara y pre-
cisa para mantener la armonia dramattirgica del camino en si. Esta
libertad de movimiento es la razon por la que se requiere la repeticion
continua de la misma accidn escénica, ya que los diferentes especta-
dores seran testigos de esa accion en diferentes momentos.

4. El recorrido de la performance esta acotado dentro de un marco, un
principio y un final, que proporciona la unidad. En estos dos momen-
tos, todos los artistas se alinean frente a los espectadores, los cuales
estan reunidos en un lugar grande y emblematico de la ciudad, como
por ejemplo la plaza principal. El maestro de ceremonias abre la pre-
sentacion con un discurso e invita a los espectadores a vivir un teatro
como nunca habian visto, a convertirse en viajeros y exploradores de
su propia ciudad. Al sonar una campana todos los artistas se dirigen a
su espacio de accidon y los espectadores van recorriendo el camino. Al
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terminar, todos los artistas regresan ante los espectadores y el maestro
de ceremonias, después de haber ilustrado el camino completado, les
da las gracias y se despiden. Al sonar nuevamente la campana, los in-
térpretes y el camino desaparecen. La ilusion ha terminado y se vuelve
a la realidad, pero ahora es diferente y seguira siéndolo en los recuer-
dos de aquellos que participaron.

Figura 4. Ciudades invisibles en Fara en Sabina (2016). El principio. © Fotografia de Stefano Cirilli.

Para ver como los conceptos de site-specific y dramaturgia espacial son la
esencia de los proyectos de teatro urbano creados por el Teatro Potlach, es
suficiente tener en cuenta el primer punto: elegir un lugar que no sea un tea-
tro y transformarlo con elementos teatrales. Eso va a determinar el vinculo
indisoluble que se crea entre el evento y el lugar que lo alberga, por lo que
la representacion nace y muere en ese lugar y no puede ser reproducida en
otros lugares, aunque puede viajar entre diferentes espacios como concepto,
pero transformandose cada vez que se realiza en un lugar nuevo.

Estas actuaciones, por lo tanto, subyacen a un doble pensamiento: uno de
naturaleza general, de la visién del proyecto y su aplicabilidad en cualquier
espacio existente; y el otro, de caracter particular, el cual determina donde se
llevaran a cabo estas actuaciones dentro de una ciudad/pueblo en concreto.
En efecto, 3qué es una performance site-specific?

Site-specific performances are conceived for, mounted within and conditioned
by the particulars of found spaces, existing social situations or locations, both
used and disused [...] They rely, for their conception and their interpretation,
upon the complex coexistence, superimposition and interpenetration of a
number of narratives and architectures, historical and contemporary, of two
basic orders: that which is of the site, its fixtures and fittings, and that which
is brought to the site, the performance and its scenography: of that which
pre-exists the work and that which is of the work: of the past and of the present.
They are inseparable from their sites, the only contexts within which they are
intelligible. Performance recontextualises such sites: it is the latest occupation
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of alocation at which other occupations — their material traces and histories —
are still apparent: site is not just an interesting, and disinterested, backdrop.?
(Pearson; Shanks, 2001: 23)

Lo que resulta particularmente interesante de esta definicién, ademas de los
parametros especificos del sitio, es que estas actuaciones son inseparables
de los lugares para los que estan concebidas. Se debe subrayar como la reali-
zacion de una actuacion site-specific es la ultima ocupacion de un lugar que
ha tenido ocupaciones anteriores que han dejado una huella a su paso. Este
aspecto implica que el lugar elegido no puede considerarse simplemente un
contenedor o un fondo para la actuacion. Esta acumulacion de ocupaciones
hasta la alcanzada por la representacion es lo que constituye la dramaturgia
del espacio. De hecho, seguin lo declarado por De Marinis:

Fare dello spazio un elemento o una dimensione della drammaturgia significa
rifiutare I'idea che lo spazio sia un dato a priori immodificabile ed esterno alla
messa in scena, o pill precisamente alla composizione dell’'opera teatrale, insom-
ma un contenitore neutro indipendente dai suoi possibili contenuti. Significa
ritenere che, al contrario, la dimensione spaziale, scenico-architettonica di un
dato spettacolo, sia un qualcosa che fa parte (deve par parte) costitutivamente
del processo creativo di quello spettacolo, e che quindi, al limite, va progettato /
reinventato / organizzato ogni volta ex novo e ad hoc, riducendo al minimo, e se
possibile eliminando del tutto, le costrizioni preventive.* (De Marinis, 2000: 32)

La desconsideracion del espacio como un contenedor neutral es atin mas
fuerte y mas predominante en un proyecto site-specific en el que se relaciona
el espacio con el nudo dramattirgico. Para entender este ultimo aspecto, es
suficiente observar los nudos dramaturgicos de los respectivos proyectos
site-specific del Teatro Potlach, donde se comprende que se trata de lineas
mas bien genéricas que se desarrollan cada vez que interactiian con un es-
pacio urbano.

Las dramaturgias en los proyectos

Ciudades invisibles, como se anticipd, se inspira en el libro de Italo Calvino,
pero no es su puesta en escena. El libro gira en torno a un tema fundamental:
la memoriay el tema de la ciudad, la memoria de Marco Polo que ve la misma

3. «Las actuaciones de sitio especifico se conciben en funcién de las caracteristicas concretas de los lugares ele-
gidos, los entornos o lugares sociales existentes, tanto usados como en desuso [...], dentro de los cuales se realiza
el montaje, que viene condicionado por los detalles de los mismos. Su concepcién e interpretacién se basan en la
coexistencia compleja, la superposicién y la interpenetracién de un cierto nimero de narrativas y arquitecturas,
histéricas y contemporaneas, de dos 6rdenes bdsicas: lo que es del sitio, sus estructuras y su mobiliario, y lo que se
lleva al sitio, la performance y su escenografia: de lo que precede al trabajo y de lo que es trabajo: del pasado y del
presente. Son inseparables de sus sitios, los tinicos contextos en los que son inteligibles. La actuacion recontextua-
liza estos sitios: es la tltima ocupacién de un lugar donde otras ocupaciones, sus huellas materiales y sus historias,
siguen siendo evidentes: el sitio no es solo un fondo interesante y desinteresado.»

4. «Hacer del espacio un elemento o una dimensién de la dramaturgia significa rechazar la idea de que el espacio
es, a priori, no modificable y externo a la puesta en escena, o mas precisamente a la composicién de la obra, en
resumen, un contenedor neutro independiente de sus posibles contenidos. Significa pensar que, por el contrario, la
dimension espacial, arquitectdnica y escénica de un espectaculo dado es algo que es parte (debe ser parte) consti-
tutiva del proceso creativo de ese espectaculo, y que por lo tanto debe disefarse/reinventarse/organizarse cada vez
ex novo y ad hoc, reduciendo al minimo o, si es posible, eliminando completamente las restricciones preventivas.»



SANSONE. Los proyectos de sitio especifico del Teatro Potlach: la ciudad como escenografia y como dramaturgia 166

ESTUDIS ESCENICS 44

ciudad, Venecia, de diferentes maneras, haciendo aflorar ese lado invisible
que la vida cotidiana arrastra hacia el olvido. El proyecto del Teatro Potlach
apunta precisamente a esto: excava en la memoria de los habitantes y de la
ciudad un recuerdo oculto que debe volver a la luz y ser entregado a los mis-
mos habitantes que ya no pueden verlo, lo que resaltara una ciudad nunca
antes vista y que ya no se podra olvidar una vez redescubierta.

Paisajes contempordneos esta vinculado al sitio de la actuacion pero, mas
que profundizar en la memoria histérico-arquitectonica del lugar, se centra en
la cultura inmaterial relacionada con las actividades artesanales, la comida y
las tradiciones populares del lugar con el objetivo de sacarla a la luz y ponerla
en practica. La finalidad es despertar el interés y, al mismo tiempo, preservar
una cultura casi intangible que corre el riesgo de desaparecer para siempre.

Angeles en la ciudad esta estrechamente vinculado a los artistas intérpre-
tes del evento. En todos los proyectos hay artistas locales, pero en este caso
especifico ellos mismos son actores y sujetos dramaturgicos. Se tiende a re-
saltar la habilidad artistica que realizan. Son artistas-angeles que descienden
a la ciudad para ofrecer su arte a los habitantes.

Yo, paisaje: los secretos del edificio se desarrolla en un lugar mas pequefio
que los demas. Por lo general se lleva a cabo dentro de un edificio de gran
interés o en un sitio abandonado que quiere llamar la atencion y construir su
propio drama.

La memoria, la cultura inmaterial, el patrimonio artistico y los detalles
de una ciudad son elementos que no pueden desarrollarse sin depender es-
trictamente de un espacio, un espacio que, sin embargo, tal como demuestran
estos temas, no es solo fisico, sino también metafdrico, un espacio multiple
que en realidad es una combinacion de espacios, en el que elementos e ideas
reales trabajan en conjunto para dar vida al evento.

La estructura y construccion de los proyectos: los cuatro espacios de accién

El trabajo que da vida a los proyectos site-specific del Teatro Potlach esta di-
rigido a la construccion de cuatro espacios que, como se anticip0, no son solo
fisicos, sino también metaféricos. En su construccion, el trabajo de la com-
pafiia en estos cuatro espacios sigue una tendencia vertical, cuya articulacion
por fases constituye la dramaturgia del proyecto y el rendimiento resultante.
Los cuatro espacios de estos proyectos son:

1. Espacio fisico
2. Espacio de la memoria:
a) Memoria de los lugares
b) Memoria de los habitantes

3. Espacio de montaje
4. Espacio del artista

Cada uno de estos espacios requiere un trabajo especifico y cada espacio solo
se puede construir si se han realizado previamente los pasos que lo preceden.
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Espacio fisico

Es el espacio fisico real, la ciudad hecha de edificios y calles, el edificio con
sus escaleras y sus estancias. El espacio real de la ciudad requiere de varias
inspecciones para poder determinar el recorrido y organizar asi el monta-
je de la performance a nivel fisico. ;Qué extension debe tener el recorrido?
3Qué parte de la ciudad se puede utilizar? ;Qué espacios privados se pueden
utilizar? Fisicamente, ;qué partes vale la pena sacar a la luz y redescubrir?
Este es un trabajo bastante delicado que incluye no solo el acato de toda la
normativa relacionada con los eventos en lugares publicos (lo que conlleva
una serie de reuniones con organismos publicos y practicas burocraticas),
sino también la construccion de relaciones con aquellos que viven en esos
lugares para agilizar algunas operaciones y poder implementar algunas op-
ciones, como el uso de lugares privados. Todo el proyecto desde el principio
se basa en la construccion de relaciones, sin las cuales este tipo de proyecto
no puede ser implementado.

Espacio de la memoria

Es un espacio que esta vinculado al primero, pero como una capa profunda y
no siempre visible y accesible. Es el espacio de la memoria historica, cultural
y social del lugar, pero al mismo tiempo es el espacio de la memoria de quie-
nes viven en ese lugar, una memoria transgeneracional de la cual emergen
diferentes niveles de interés. Este espacio se explora a través de la investi-
gacion de campo (donde se habla con expertos, historiadores y personas co-
munes) y las investigaciones tedricas realizadas en bibliotecas a través de la
consulta y el estudio de textos y fuentes de diferentes tipos. Toda esta parte,
junto con el espacio fisico como arquitectura, se convierte en la base sobre la
cual se modela la dramaturgia del proyecto, que utiliza la ciudad como fuente
dramaturgica. El objetivo de los proyectos es resaltar los diferentes niveles
de memoria enterrados bajo una capa de olvido para ofrecerlos al habitante
del lugar, para que éste se reajuste y se convierta en el vehiculo de transmi-
sion de su memoria y de la memoria colectiva para las generaciones futuras.

Un ejemplo de como interviene la memoria histérica en los proyectos
esta representado por la edicion de Ciudades Invisibles en la Trinity Univer-
sity de San Antonio (Texas). Durante su recorrido, el espectaculo pasa junto
al teatro universitario, que originalmente tenia tres escenarios en los que se
llevaban a cabo acciones simultdneamente. En su reestructuracion, el siste-
ma de tres escenarios se modifico y el teatro se volvié tradicional, con solo un
escenario. El director Di Buduo decide interpretar esta memoria del lugar no
contandola sino evocandola. En primer lugar, invierte el escenario y la pla-
tea: por el escenario pasan los espectadores mientras la platea se convierte
en un lugar de representacion. Luego inserta tres actuaciones diferentes en
el mismo espacio, evocando asi el teatro con los tres escenarios, sobre todo
para los que lo habian visto y vivido unos afios antes.®

5. Para un analisis mas profundo sobre el uso de la memoria histérica, cultural y social en estos proyectos cfr.
SANSONE, Vincenzo. «Citta Invisibili of Teatro Potlach: A Journey to Rediscover Our Cultural Heritage». En: IPPOLITO,
Alfonso; CicoLA, Michela (eds.). Handbook of Research on Emerging Technologies for Digital Preservation and Informa-
tion Modeling. Hershey: IGI Global, 2016, p. 536-562.
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Espacio del montaje

Es la parte escénica de la actuacion, que parte de los dos espacios anteriores,
ya que ahora no se representa dentro de un espacio neutro como es el teatro,
sino en un sitio especifico. El montaje debe adaptarse y depender del espa-
cio, es decir, mantener la armonia con él. Asi que los montajes son siempre
diferentes, pero se recurre a los materiales que la compaiiia controla a la per-
feccion. En definitiva, aunque los montajes se adaptan al lugar especifico, los
materiales son los mismos. Resaltamos tres:

ESTUDIS ESCENICS 44

1. Lonas. Las lonas (telas muy grandes usualmente blancas o coloreadas
segun la configuracion deseada) generalmente siguen el principio que
el director ha elegido: «cubrir para revelar». A menudo, algunas par-
tes de la ciudad quedan completamente cubiertas. Esta cobertura, en

Figura 5. Uso de las lonas para contruir un tunel en la ciudad: |a calle vacia y la misma calle
en fase de montaje. Ciudades invisibles en Fara en Sabina (2016). Fotos extraidas del archivo
del Teatro Potlach.

Figura 6. La instalacién del tinel en Ciudades invisibles. Fara en Sabina (2016).
© Fotografia de Stefano Cirilli.
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lugar de eliminar lo que hay debajo, evidencia la doble cara de un es-
pacio: como esta durante el espectaculo y cdmo se encuentra en reali-
dad. Este proceso conduce a una reflexion, especialmente después del
espectaculo, que es lo que hace recordar lo que se ha visto.

Otro uso es modificar la ciudad espacialmente. Las carreteras que
siempre son accesibles estan cerradas y se vuelven inviables, las que
a menudo nunca se utilizan se convierten en la piedra angular de la
ruta, lo que obliga al espectador a caminar de una manera inusual por
su espacio vital.

Figura 7. Ciudades invisibles en Karlsruhe (2008). Transformacion espacial de la ciudad con las lonas.
Fotografia extraida el archivo del Teatro Potlach.

Otro uso es cubrir una parte de un espacio para resaltar claramen-
te la parte que se dejo al descubierto y que se convierte en un elemen-
to central porque resalta sobre la parte eliminada.

Figura 8. Paisajes contempordneos en Catania (2015). Uso de la lona amarilla segtin el principio de
cubrir para revelar. © Fotografia de Alessio Marchetti.
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2. Proyecciones digitales. Las proyecciones digitales generalmente si-

guen el mismo principio tedrico de las lonas: cubrir, pero naturalmen-
te actuan de manera diferente. Se trata de proyecciones gigantes que
cubren edificios enteros, pero no estan disefiadas para revelar, sino
para transformar la naturaleza estatica diaria de las arquitecturas,
que ahora se vuelven liquidas, aparecen ligeras, casi volatiles, con lo
que pierden ilusivamente su pesadez. Como regla general, para este
objetivo particular se utilizan imagenes abstractas, de modo que la
percepcion puede responder al principio de la liquidez y la alteracion
de la percepcion del espectador que vive habitualmente en ese lugar.
Se construye es una dramaturgia estrictamente visual que, al mismo
tiempo, resalta el edificio (o una parte de él) o, por el contrario, la par-
te no proyectada que emerge junto a la proyectada.

Figura 9. Paisajes Contempordneos en Catania (2015). El uso de las proyecciones digitales para trans-
formar la naturaleza estética de las arquitecturas. Instalacién realizada por el autor de este ensayo
con su equipo. © Fotografia de Alessio Marchetti.

Figura 10. Paisajes contempordneos en Catania (2015). Proyecciones figurativas de elementos de la
tradicién siciliana. Fotografia extraida del archivo del Teatro Potlach.
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Se realizan asimismo proyecciones figurativas que crean una his-
toria a través de imagenes de la historia de la ciudad y sus tradiciones
o del edificio que alberga la proyeccion. A menudo dichas imagenes se
hacen emerger proyectando solo algunos de sus detalles.

En otros casos, la proyeccion es video projection mapping. En ese
ultimo caso existe una fusion total entre el elemento arquitecténico y
el elemento proyectado, con lo que se crea una especie de nuevo ob-
jeto real-digital en la ciudad, pero sin perder el objetivo dramattrgico
de contar la historia de la ciudad.
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3. Luces. El alumbrado publico se apaga y se sustituye por diferentes
tipos de luces. En los diversos proyectos, las luces siguen diferentes
principios: no solo son fuentes de iluminacion sino que tienen una
funcidn activa, de construccion de parte de la dramaturgia visual a

Figura 11. Ciudades invisibles en Rovereto (2015). Video projection mapping de columnas.
Proyecciones de las columnas realizadas por el autor de este ensayo. Foto personal.

Figura 12. Paisajes contempordneos en Palermo (2015). Video projection mapping de columnas.
Instalacion realizada por el autor de este ensayo. Foto personal.
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Figura 13. Ciudades Invisibles en San Antonio, Texas (2015). Proyecciones, luces y performer. Instala-
cién de proyecciones realizada por el autor de este ensayo. ©Foto de Siggi Ragnar.

través de la alteracion cromatica de los lugares. También recrean el es-
pacio a través de su equilibrio con la oscuridad, borrando asi las partes
de la ciudad que quedan fuera del recorrido y construyendo la nueva
ciudad para hacerla visible. Al igual que las proyecciones digitales y
las lonas, siguen el principio de revelar, resaltar.

Estos tres elementos y, por lo tanto, los tres equipos que los gestio-
nan no son independientes, sino que necesariamente deben colaborar.
Equilibrar el uso de proyecciones y luces es uno de los trabajos mas
delicados, ya que las luces queman las proyecciones. Sin embargo, si
se usan correctamente, las luces pueden incorporarse y colaborar en
la creacion de la escena, ser una continuacion de las proyecciones vy,
en ocasiones, atenuar su excesiva nitidez. Por otro lado, en una pro-
yeccioén casi siempre hay un artista que necesita una luz. Normalmen-
te con las proyecciones se combinan luces LED.

Las luces también crean espacios en combinacion con las lonas.
Si no estan iluminadas, especialmente durante la noche, las lonas son
simples telas. Hay un trabajo particular que el equipo de iluminacién
y el equipo de lonas llevan juntos: quien monte las lonas debe propor-
cionar espacios para colocar las luces, y los técnicos de iluminacion
deben proporcionar la cantidad y el angulo de las luces individuales
para que la lona reciba una iluminacién uniforme y pueda, en combi-
nacion con las luces, transformarse en el entorno.

También las proyecciones y las lonas se emplean a menudo juntas,
ya que la lona blanca actia como superficie de proyeccion. La lona, sin
embargo, al ser moldeable, crea un volumen en el espacio. Cuando las
proyecciones se incorporan a estas estructuras, adquieren volumen.
Por lo tanto, es una cooperacion en la que los tres equipos trabajan
de forma independiente y, al mismo tiempo, deben comunicarse para
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Figura 14. Ciudades invisibles en San Antonio, Texas (2015). Lonas, luces y artistas.
© Foto de Siggi Ragnar.

equilibrar los tres elementos. Una obra avanza y cambia hasta la ulti-
ma fase, en primer lugar por la particularidad del evento, que esta su-
jeto a cambios derivados del espacio mismo, que es impredecible si se
compara con un edificio teatral, y también en relacion con los artistas
que acuden y ocupan los diferentes espacios, que deben relacionarse
con las propias exposiciones.

Mas alla de estos tres elementos, la utileria incluye también otros materiales,
como plasticos, pinturas y diversos objetos que se utilizan para diferentes
acciones teatrales.

Figura 15. Ciudades invisibles en San Antonio, Texas (2015). Proyeccién de 360°, lonas, luces y artistas.
Instalacion realizada por el autor de este ensayo. © Fotografia de Siggi Ragnar.
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Espacio del artista

El espacio del artista no solo implica el espacio fisico en el que actua, ya que
esto esta dentro del espacio de los montajes. El espacio del artista es algo me-
nos concreto, es el sentimiento del propio artista y, al mismo tiempo, lo que
aporta al espacio. Las personas que participan en estos proyectos, profesio-
nales y aficionados, son de varios tipos y de diferentes origenes, tanto nativos
como no. ;3Cémo pueden conectar la propia expresion artistica, experiencia,
historia, memoria y cultura con ese espacio fisico particular? ;C6mo pueden
realizar un dialogo con la memoria del lugar para construir una dramaturgia
Unica a fin de devolver al espectador la memoria del lugar y su propia inte-
rioridad? Todo esto es el espacio del artista: la construccion de una accion
performativa que deriva de la fusion de lo invisible del espacio y de lo invisi-
ble del intérprete.

Estas son las etapas que sigue basicamente el Teatro Potlach para lle-
var a cabo sus proyectos mediante la aplicacion de los nudos dramaturgicos
que se vieron anteriormente. Después de estas fases, ;como aplica la compa-
fiia la misma dramaturgia a un lugar especifico, que cambia en cada nuevo
espectaculo?

Para comprender esta metodologia de trabajo, se pueden utilizar como
ejemplo las tres ediciones diferentes de Paisajes contempordneos y, en par-
ticular, a uno de los componentes de la dramaturgia desarrollado en los tres
espectaculos. En 2015, Paisajes contempordneos tuvo tres ediciones en Sicilia,
la primera en Palermo, la segunda en un pequefio pueblo, Sambuca di Sici-
lia, y la tercera en Catania. Este proyecto desarrolla teatralmente la memoria
inmaterial de un lugar. En el caso de Sicilia, una historia contada fue la anti-
gua practica pesquera: la captura de atunes. Esta misma historia se abordé en
las tres ediciones porque forma parte de la cultura siciliana, pero se hizo de

Figura 16. Ciudades invisibles en Fara en Sabina (2016). Dos artistas extranjeros acttian en el pueblo.
© Fotografia de Stefano Cirilli.
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maneras diferentes. El elemento principal que determina las diferencias en la
misma historia es el lugar, unas diferencias que se transmiten sobre todo en el
aspecto visual. El texto escrito y la actriz que lo interpreta, Daniela Regnoli,
son los mismos. En cambio, el entorno donde se realiza la performance cam-
bia radicalmente.

En la edicion de Palermo, la actriz esta en un espacio rectangular, asép-
tico y completamente blanco. El director la pone en un rincén de la sala y,
detras, decide insertar en las dos paredes algunas fotos en blanco y negro
que muestran a los pescadores en sus botes durante la pesca. Por lo tanto, el
espacio permite contar esa historia mediante fotografias y la actriz tiene que
relacionar sus palabras con esas imagenes figurativas que hay detras de ella.

En la ediciéon de Sambuca di Sicilia el espacio de accion de la perfor-
mance es completamente diferente. La historia sobre la captura de atunes se
desplaza al pequeiio cementerio cerrado de una antigua iglesia. En primer
lugar hay que ver si funciona lo que se cre6 para la primera edicién. Luego
se intentan proyectar las fotos en blanco y negro de los pescadores en el es-
pacio. Sin embargo, en ese espacio las imagenes se vuelven confusas e ilegi-
bles, por lo que pierden su significado. El espacio determina que se tiene que
cambiar la performance para que siga funcionando. El pequefio cementerio
de la iglesia, en el que los espectadores no pueden entrar, sino que tienen
que presenciar la escena desde el exterior, transmite una sensacion de tram-
pa: parece parte de la red que captura un atun de forma irremediable y le
produce la muerte. Por lo tanto, es necesario ocultar la fachada de la iglesia
y evocar el contexto de la historia con imagenes abstractas. Son elementos
que recuerdan la forma de una estrella que, al juntarse, generan una especie
de red y que se mueven incesantemente y brillan en la oscuridad de la noche
como si fueran las luces de los barcos de pesca que van a iluminar la presa
capturada. En este sentido, la actriz también tiene que cambiar su actuacion,
no solo porque el espacio es diferente, sino también y sobre todo porque las
imagenes han cambiado. Ya no disponemos de fotos descriptivas y por eso la
historia pasa a manos de la actriz, que ya no tiene el soporte visual anterior.

En la edicion de Catania, el espacio cambia atin mas: es el inmenso patio
del Palazzo Platamone del siglo Xv. Los arcos que caracterizan el patio se
han cubierto con inmensas lonas blancas, anulando la mezcla tipica de espa-
cios del edificio y haciendo que ese lugar sea inico. Los tres lados del patio se
convierten en las superficies perfectas para proyecciones gigantes que man-
tienen su caracter abstracto pero varia la cantidad de imagenes, que evocan
siempre la idea de redes y se vuelven rojas. Lo que se crea gracias a la am-
plitud del espacio es ahora la inmensidad del mar, donde los atunes inicial-
mente se mueven creyendo ser libres, pero en realidad ya estan rodeados y, al
chocar contra las redes, comienzan a lastimarse. La actriz tiene nuevamente
que cambiar su actuacién y moverse por diferentes zonas del espacio para
poder llegar a los distintos niveles desde donde los espectadores pueden ver
la performance: desde abajo, a su mismo nivel, pero también desde el balcon
superior que permite una nueva mirada sobre el mismo espacio.

Este ejemplo explica perfectamente la metodologia de trabajo del Teatro
Potlach para modificar y adaptar un mismo espectaculo a diferentes lugares.
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En estos proyectos el espacio determina como tienen que ser desarrollados
la dramaturgia y la performance y no al revés, como sucede normalmente en
el teatro construido en una sala.

Conclusiones

El trabajo en estos espacios se realiza en la fase de disefio de manera vertical,
como ya se menciond, ya que cada espacio depende de los anteriores. Esta
verticalidad, sin embargo, debe tornarse horizontal durante la actuacion, ya
que los espacios no actian por separado. Después de trabajar en cada uno
de ellos, se trabaja para integrarlos en el espectaculo definitivo que siem-
pre tiene que ser pensado en funcidén de un espectador anomalo, el cual no
observa la escena desde una posicion frontal, sino que se mueve libremente
dentro del espacio performativo. Este espectador se vuelve en cierto sentido
intérprete, ya que su trayectoria crea un ritmo que se combina con los ritmos
de las diferentes escenas, por lo que actiia como enlace entre los diferentes
puntos escénicos distribuidos a lo largo del camino.

La practica de trabajar de una manera estrictamente dependiente del
espacio de accion y la condicion particular del espectador son los elemen-
tos principales que diferencian estos proyectos del teatro de calle. El espacio
real es el nticleo a partir del cual se origina la performance que construye los
diferentes espacios listados y el espectador es el que, casi como en un monta-
je cinematografico, tiene que reconstruir su trayectoria, poniendo en secuen-
cia los diferentes espacios visitados, intercalados con sus propios recuerdos
asociados a cada espacio.

El espectador de tales proyectos, por lo tanto, no es solo un espectador
involucrado, es un sujeto activo, es un viajero (como le gusta llamarlo a Pino
Di Buduo), es un arquedlogo que tiene que investigar durante la actuacion
para construir su propia historia, su propia dramaturgia, su identidad y su
cultura, recogiendo fragmentos que durante afios han estado enterrados bajo
una capa de olvido y que una compaiiia de artistas-arquedlogos ha descu-
bierto para sacarlos a la luz.

Lo que es particularmente interesante de estos proyectos es que abren
diferentes perspectivas de investigacion. No es solo una cuestion de teatro
y, por lo tanto, de investigacion sobre las artes escénicas y la escenogra-
fia que, sin embargo, como se ha visto en este trabajo, tiene que salir de
los margenes estrictamente teatrales porque tiene que relacionarse con los
contextos urbanos.

Por ejemplo, la investigacion sobre la arquitectura y la planificacion ur-
bana puede encontrar particularmente interesante el estudio de esta modali-
dad de realizacion teatral en las ciudades, ya que encaja perfectamente entre
los problemas que actualmente se estan debatiendo: la regeneracion de los
tejidos urbanos, el uso de las nuevas tecnologias en las ciudades, como pan-
tallas urbanas y tecnologias de videovigilancia. La pregunta interesante para
comenzar seria: 3como puede un proyecto temporal y efimero contribuir al
redesarrollo de los espacios urbanos?
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Figura 17. Un ejemplo de planificacién del recorrido de Ciudades invisibles. Fotografia extraida del archivo del Teatro Potlach.

Figura 18. Diagrama de planificacién para realizar una instalacién. Fotografia extraida del archivo del Teatro

Potlach.

Otra linea de investigacion interesante sobre estos proyectos es la antro-
polégica, y la pregunta en este caso seria: ;c6mo emergen las tradiciones y las
culturas locales de un tejido urbano en relacién con un trabajo realizado por
una compaifiia «extranjera», sin que se conviertan en folklore?
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Justo estas diferentes posibilidades de investigacion explican por qué en
estos proyectos el Teatro Potlach deja temporalmente su direccion exclusiva-
mente teatral y se abre a la interdisciplinariedad. De hecho, en los proyectos
se involucran no solo actores o directores sino también arquitectos, expertos
en cultura visual, escendgrafos digitales, expertos en tradiciones y culturas
locales, profesores universitarios e investigadores de distintos ambitos. De
hecho, el director no considera los proyectos como espectaculos terminados
y cerrados, sino como laboratorios de experimentacién continua en los que
las diferentes areas se encuentran y, a veces, chocan para intentar encontrar
un equilibrio entre los diferentes elementos involucrados y al mismo tiempo
para aportar una nueva linea de investigacion a proyectos que se han llevado
a cabo durante mas de veinticinco afios, pero que quieren y tienen que ser
diferentes entre si.

®
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Resum

Sobre la base de ’exemple de la produccié Numax-Fagor-Plus, del director
catala Roger Bernat, ’article debat l’estructura paradoxal d’un dispositiu
técnic, tot establint relacions amb aspectes d’un comportament «monoli-
tic» dels espectadors de xarxes socials amb usuaris que piulen i publiquen,
i tot plantejant qiiestions d’actuacié autonoma i lliure. La transmissio tec-
nica del text és important per al desenvolupament de la produccié teatral
Numax-Fagor-Plus en el fragil context del museu, per principi alié al tea-
tre. Aquesta comunicacio mitjangada per un «aparell técnic» respon alaidea
del teatre postespectacular —introduir distancies perqué aparegui el «tercer
mitjancer»— i funciona com una participacio espontania en el sentit del tea-
tre postdramatic. El contacte aparentment directe en el «dialeg» a qué po-
drien estar disposats els espectadors, preparat per a 'autoempoderament de
les converses entre el ptiblic abans de I'inici de la realitzaci6 escénica, esdevé
una demostracié ironica de la seva il-lusid, visualitzada com a mer seguiment
d’un comportament suggerit técnicament. La realitzacid escénica fa palpable
com funcionen els assistents com a massa, com es relacionen els uns amb els
altres i com actuen amb el text «per encarrec», tot sotmetent-se, d’entrada,
sense qiiestionar-la, a una regla que enlloc s’esmenta explicitament. A partir
d’una aparent llibertat, sén dirigits de manera quasi cinica cap a una prova
d’obediéncia, i ara experimenten paradoxalment una llibertat molt més am-
plia i notable: qué passa, si no m’hi sotmeto?

Paraules clau: postespectacular, postdramatic, dispositiu técnic, autoempo-
derament, mediacio, era del relat, fi del dialeg, cultura de comunicaci6 actual
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«El tipus de dialeg al qual ens enfrontem avui mostra sobretot una cosa: el
temps dels dialegs s’ha acabat. El temps en que enraonavem els uns amb els
altres ha quedat enrere. Estem entrant en una nova era del relat. Aquesta era
que ens toca viure esta marcada per gent que s’entusiasma exclusivament
per les seves propies narracions, sense cap necessitat o desig de prendre co-
neixement de I’altra cara de la historia [...]. La competencia gira al voltant de
quina opini6 capta més public, de qui es fa sentir més...»

Amb aquestes paraules, Amir Reza Koohestani (2018: 1) diagnostica la fi
del dialeg, de la conversai de la negociacid a la nostra cultura de comunicacio
actual, malgrat que tots nosaltres estiguem permanentment online, perma-
nentment connectats, és a dir, que ens comuniquem gairebé en tot moment.
En aquesta «nova era del relat», el parlar apareix sobretot com a monoleg
presentat per mitja de suports per a 'autorepresentacié. Koohestani percep
aquesta nova era com a época de pures afirmacions, que es limiten princi-
palment a resumir i reproduir titulars, tendéncies i imatges d’actualitat, i al
centre de les quals, preocupada per ella mateixa, 'expressié d’opinions i el
control simultani del seu efecte s’han convertit en una mena d’autorepresen-
tacié. El treball en I’efecte social de 'opini6 propia reprimeix el discurs critic
i les ocasions de debatre en temps real.

El diagnostic de Koohestani palesa dues coses: Pambigiiitat de les inno-
vacions tecnologiques que, almenys cal pensar-ho aixi, estan pensades per fa-
cilitar el dialeg, pero que en canvi el degraden a una mera articulacio de les
manifestacions propies; i la tendencia a atribuir-se el dret d’expressar 'opinid
propia. Aquest parlar «autoempoderat» té lloc sobretot a les xarxes socials.
En l’ambit de les arts escéniques, la problematica social que, d’aquesta ma-
nera, resulta dels dispositius de transmissio técnica, ha trobat recentment un
eco paradigmatic en la producci6 teatral Numax-Fagor-Plus' de Roger Bernat.

1. Concepte: Roger Bernat, a partir de la pel-licula Numax presenta, de Joaquim Jorda. Dramaturgia: Roberto Fra-
tini. Investigaci6 historica: Pablo Gonzdlez Morandi, amb la col-laboracié d’extreballadors i extreballadores de les
fabriques Numax i Fagor Electrodomésticos. Performer: Niria Martinez-Vernis. Dispositiu de visualitzacié: Matteo
Sisti. Muntatge video: Ramiro Ledo Cordeiro. So: Cristébal Saavedra Vial. Direcci6 técnica: Txalo Toloza. Coordinacié:
Helena Febrés Fraylich. Assisténcia produccié: Ricard Terés. Fotografia: Jorge Nagore.
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Aquest director treballa des del 2008 en una nova estética, que converteix el
public en el protagonista de ’escena. Tal i com ho formula en una entrevista
amb Oscar Cornago (2016: 215) sobre la primera obra d’aquest génere, Domini
public (2008), «la dialectica entre qui mira —’espectador— i qui fa —’actor—
esclata en desapareixer l'escenarii els actors».

A partir de la situacid escénica de la posada en escena de Bernat, 'ambi-
giiitat del dispositiu técnic es pot debatre com a ambigiiitat de ’empodera-
ment propi i per compte d’altri. Per transmetre una impressio, n’esmentarem
en primer lloc alguns detalls. Els espectadors es troben asseguts cara a cara
en dues files semicirculars, que deixen un espai obert al mig. D’aquesta ma-
nera, la situaci6 té I’aparenca d’una assemblea. A dreta i esquerra es troben
pantalles on es projecten continuament textos dialogics.

Disposici6 dels espectadors al principi de la realitzacié escénica. Captura de pantalla del material videografic
personal FFF Roger Bernat / Blenda. Imatge: Christina Schmutz.

El titol Numax-Fagor-Plus remet, fusionant-la, a la tematica del declivi
de les dues grans fabriques espanyoles —Numax (als anys setanta) i Fagor
(cap al 2004)—, amb les reconstruccions propies de dues assemblees de tre-
balladors d’aquestes fabriques. La d’electrodomestics Numax, amenagada
per la fallida, va ser salvada gracies a la lluita dels treballadors contra un
acomiadament col-lectiu i la seva autogestio transitoria als anys setanta. El
documental de Joaquim Jorda Numax presenta, del 1972, mostra aquests fets.
Molts anys després de l’autogestio de la fabrica, fallida en ultima instancia,
Bernat va convidar tant els seus antics treballadors com els de Fagor a recre-
ar una de les assemblees de Numax, recollida al documental de Jorda, i va
filmar aquests reenactments. El nom Fagor remet als acomiadaments massius
historics de la cooperativa basca homonima, mentre que I’adjectiu plus re-
presenta la seva propia elaboracio artistica.

La posada en escena mostra, com a part de les projeccions, uns curts
muntatges de video de les reconstruccions enregistrades i del documental
historic. Al mateix temps, recrea escénicament la situacié d’una assemblea
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amb la configuracié dels seients a ’escenari obert. També les projeccions
de text estan extretes principalment dels dialegs del documental i dels
reenactments.

En la realitzacié escenica de 1’11 de juliol del 2014 al Festival Grec, a Bar-
celona, la performer Nuria Vernis-Martinez, a la primera cita projectada, co-
menca llegint en veu alta:

MERCE: Hoy, 3 de mayo de 1979, los trabajadores de NUMAX nos encontramos
en una situacion delicada... Al cabo de dos afios y medio de lucha para sacar
adelante la fabrica y asegurarnos un trabajo... con un esfuerzo por parte de
todos los trabajadores... defendiéndonos de clientes, proveedores, bancos,
acreedores... nos encontramos en una situaciéon comprometida.

La proxima projeccio de text suggereix que la performer s’adreci als especta-
dors de les dltimes files, trencant aixi clarament la situacio ficticia.

(Pausa. La PERFORMER mira a los de las ultimas filas:) ;Me ois alla atras?
Segueix la tercera projeccio:

ESPECTADORA DE LA ULTIMA FILA (leyendo en voz alta): ;Si, si, adelante!
(Bernat, 2014).

Després d’aquesta situaci6 inicial, els espectadors llegeixen les altres repli-
ques, primer reticents, després amb més fluidesa. En aquest procés semblen
identificar-se cada vegada més amb la situacié assemblearia. Aparentment,
entenen les projeccions de text com a exhortacio a llegir-les en veu alta, se-
guint Pexemple de la performer. Cada nova projeccio6 de text esta precedida
per un so sibilant, un so produit tecnicament que recorda una fuetada, tot
evocant connotacions violentes. Aix0o posa en dubte la impressié que aqui
s’esta produint un procés col-lectiu de presa de decisié lliure. D’altra banda,
els textos projectats contenen instruccions explicites. Els espectadors se sot-
meten a una regla aparentment implicita de llegir les répliques en veu alta
i seguir les instruccions projectades com si fossin acotacions per a actors.
Amb el temps, desenvolupen auténtiques ganes d’actuar, varien el to i la mo-
dulacié6 de la veu i semblen voler entrar en competéncia muitua com a actors.

El reconeixement de les repliques com a textos dels videoclips extrets
del documental i mostrats durant la realitzacié escénica i de les assemblees,
«escenificades» per Bernat com a recreacions, acrediten Pautenticitat histo-
rica i reforcen la il'lusié de formar també part d’aquest autoempoderament,
tal com hi és representat. Al mateix temps, aquest reconeixement propi pa-
lesa la seva utilitzacid tecnica arbitraria, és a dir, la possibilitat que un ma-
teix sigui manipulat, aqui i ara. En certa manera, produeix una historicitat
posterior de la realitzacid escénica present, i al mateix temps suggereix la
possibilitat de ficcionar la historia. D’aquesta manera, en la participacio del
public s’esdevé un entrecreuament d’aquests dos nivells.
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Es plantegen i propaguen repetidament formats participatius que sug-
gereixen als espectadors un accés a ’accid escénica, pero sense cap autoper-
cepcio critica de major importancia al teatre. Menys sovint es té en compte,
com també aqui, Pambigiiitat, deguda a la mediatitzacio i, en determinats ca-
sos, possiblement intencionada, de les innovacions i dels dispositius técnics.
A Numax-Fagor-Plus el dispositiu tecnic consisteix en projeccions de text
que compleixen una funcié important per a la realitzacid escenica, atés que
en mantenen el funcionament en lloc d’actors. En aquest context, és decisiu
no entendre per «realitzacié escénica» la presentacié d’una seqiiéncia pre-
viament preparada, sino, seguint Erika Fischer-Lichte (2004: 22), un esde-
veniment teatral «que, com a procés d’experiencies, sorgeix de la interaccio
de tots els participants, és a dir, de la trobada entre actors i espectadors. Aixi
doncs, tots els fisicament presents a 'espai participen en la seva genesi; 'aqui
i ara apareix sempre i és experimentat de manera especial com a present, i
no es transmeten significats préviament donats en un altre indret, sind que
presenta primerament significats sorgits en el seu decurs». Vista aixi, la «re-
alitzaci6 escénica» es caracteritza no tant per la situacié posada en escena
sinod, sobretot, per la seva «qualitat d’esdeveniment».

A la realitzacio escénica present, tan sols a I'inici apareix breument una
performer, que actua com a espectadora exemplar i, per tant, com a model
d’actuacio, per passar a I’altima fila de la platea poc després de I'inici de la
realitzacio, i per tant queda en un segon pla esceénic i fora del camp d’aten-
ci6 dels presents. Seguint I’actitud de la performer, els espectadors llegeixen
sempre primer el text parlat a partir de les projeccions; també en absencia
d’ella. Aixi doncs, la performer va desapareixent rapidament en el transcurs
de la realitzacid escénica, de manera que la presencia dels espectadors sor-
geix cada vegada amb més forca, fins a predominar. D’aquesta manera, es
produeix de fet un anivellament de la jerarquia entre els presents, i en ulti-
ma instancia una situacio igualitaria, és a dir, 'equiparacio dels que interve-
nen en la realitzaci6 escénica i els seus mitjans de produccié. Els recursos
dels espectadors son fins i tot més grans, ja que podrien completar allo que
llegeixen en tot moment amb aportacions propies i de manera imprevisible;
al mateix temps, obeeixen —també la performer, que al principi ho «viu»
amb exemplaritat— la «norma» de llegir, que s’ha tornat «vigent». En un
altre lloc,> denomino tractament de text la forma com apareix aquest text en
la realitzacio escénica. Aquesta aparicio, és a dir, aquest tractament de text,
presenta els trets del compliment d’'una norma, per la qual cosa se la pot de-
nominar compliment d’instruccid. En aquest sentit, la performer es presenta
des de 'inici amb una dependéncia que qiiestiona el seu estatus d’actuant
autonoma. La situacid, la preséncia de la performer i la seva actuacié amb
el dispositiu técnic, el text que és presentat i que exhorta suggestivament a
llegir-lo, generen junts una situacio social en que els espectadors es veuen

2. Tesi doctoral de Christina Schmutz, La dimension critica del teatro de Roger Bernat, René Pollesch y Christina
Schmutz/ Frithwin Wagner-Lippok: uso de texto y reflexicn critica en la conjuncién de teoria y prdctica: una aproximacion
fenomenolégica a Numax-Fagor-Plus, Kill Your Darlings! Streets of Berladelphia y els suplicants//conviure a bcn,
2018. <http://catalegclassic.uab.cat:80/record=b2038641> [Consulta: desembre 2019]
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compel-lits a parlar en public. Lempoderament per compte d’altri esdevé
autoempoderament.

Si bé —com fou el cas en algunes realitzacions escéniques— sorgeixen a
poc a poc algunes manifestacions espontanies que es desvien minimament
del text projectat i que causen rialles o altres reaccions emocionals entre els
altres espectadors, la majoria d’assistents es mantenen generalment fidels
al text de les projeccions. A part d’aquestes excepcions, els espectadors no
desenvolupen el seu propi text, tot renunciant —si més no en part— a l’opor-
tunitat d’autoempoderament que els ofereix la situacio, que poden entendre
com a empoderament per compte d’altri i, per tant, «aprofitable». Tot indica
que la situaci6 ofereix la participacié immediata del public i la seva propia
concepcid de la realitzacid escénica com a substitutes de la vacant deixada
per la performer.

El que fa tan ambigua i teoricament interessant la realitzacié escéni-
ca de Bernat, malgrat Paprofitament relativament escas que el public fa de
la llibertat, és que precisament aquesta immediatesa —un tret recurrent de
lestetica postdramatica— porta a confusio. El dispositiu técnic de les pro-
jeccions de text conté, com a nucli de ’estética bernatiana (i no només en
aquesta realitzacio escénica), un entrellacament astut i paradoxal entre au-
toempoderament i empoderament per compte d’altri. Ben lluny de fer par-
lar els espectadors de manera immediata, donant-los la llibertat de definir el
seu propi «desti», si més no aquella vetllada, hi té lloc una mediacié. De fet,
fins i tot una doble mediacio: els espectadors transmeten per a si mateixos
un text técnicament ja mediat, i no sén els actors els qui, com és habitu-
al, els serveixen tot el text ja acabat. Aquesta comunicacié mediata a través
del dispositiu técnic correspon a un tret estructural fonamental del teatre
postespectacular d’André Eiermann (2009): la reivindicacié d’introduir de
nou distancies en la comunicaci6 teatral entre ’escenari i el ptblic, de fer
apareixer Panomenat «tercer mitjancer». Es aixi com Eiermann denomina
la tercera instancia basada en la teoria de la relacié triangular de Jacques
Lacan (1996), que introdueix una alteritat en la relacié dual entre public
i escenari. D’altra banda, el fet que, si més no alguns espectadors, no sols
assumeixin amb predisposici6 i amb animat entusiasme el seu nou «paper»
iintentin «representar-lo» de la millor manera possible, sin6 sobretot la ma-
nera com ho fan, també conté trets manifestos d’una participaci6 esponta-
nia en el sentit del teatre postdramatic (Lehmann, 1999) i, considerant el
desenvolupament estétic més recent, també del teatre immersiu. En el fet
que la performer es manté a ’ombra, es fa palesa aquesta estratégia d’absén-
cia, i amb ella entra en joc I’aspecte de l’alteritat: en la relacié directa entre
l’acci6 a l’escenari i 'experiéncia de I’espectador, irromp un buit en abséncia
d’actors fisics parlants a través del dispositiu técnic de les projeccions de
text i de la desaparici6 de la performer, un buit que ara pot ser omplert per
una tercera instancia. D’aquesta manera, la suposada «oferta» d’un control
immediat de la realitzacié escénica —i, per tant i de manera exemplar, del
propi desti aquella vetllada—, rep un clar «revés».

No obstant aix0, la realitzaci6 escénica, vista de manera superficial, sem-
bla constituir un cas especialment provocatiu de participacio teatral que fa
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esclatar els dispositius habituals en el teatre: es tracta d’un «dispositivo es-
cénico que se activa con la participacion del pablico» (Cornago, 2015: 267).
En comptes de tenir lloc en un teatre convencional, es realitza al Museu
d’Arqueologia de Catalunya. En lentorn fragil de 'exposicié d’art, el propi
tractament performatiu de la institucio i 'observador genera un desassos-
sec. Aix0 marca les expectatives des d’abans del comencament de la mateixa
realitzacié i suggereix un estil participatiu. L'indret encarna un ambient di-
ferent d’un teatre regular. Es tracta d’un tipus especial d’espai public, l'ac-
cés al qual també genera expectatives vinculades a la visita d’'un museu. Els
indrets i esdeveniments que desencadenen expectatives especials suposen
«dispositius»: s’hi vinculen normes i discursos concrets. Segons Michel Fou-
cault (1978: 119-120), un dispositiu inclou elements heterogenis, relacionats
entre si a través de determinats vincles canviants i que, en el seu conjunt,
compleixen una funcié social estratégica. Per damunt d’aixo, el dispositiu es
troba vinculat a les relacions de poder existents. Aixi doncs, per a Foucault
es converti en un recurs conceptual per donar nom al funcionament de la
societat que rau en les estructures. Tant al teatre com al museu, els espais,
els discursos, les institucions i les administracions es troben connectats en
xarxa de mode canviant, de manera que responen a necessitats socials i re-
flecteixen el poder estructural d’'una forma més o menys critica: en el primer
cas, responen a la necessitat d’'una reafirmaci6 (del jo) actual escenificada
per actors davant d’un public fisicament present, mitjancant la presentacio
d’una narracié més o menys ficticia; en el segon, responen a la necessitat de
conservacio i d’exposicid, invariables en el temps, d’esdeveniments passat-
gers, materials o immaterials. Aixi doncs, el dispositiu compreén determinats
discursos i normes, aixi com coses dites i sobreenteses, i serveix com a xar-
xa que hom pot teixir entre els elements i les relacions de poder existents.
Wolfgang Neurath (2017) remarca, dins el concepte de dispositiu, la contrac-
ci6 d’allo fisic exterior amb allo mental imaginatiu: «El pensament de Fou-
cault se situa en un limit, sembla venir de fora, pero representa una invariant
amorfa particular en la historia social, perqué entén els poders socials com
a ocupacio politica del cos i de la ment». D’aquesta manera, en el subjecte
es creuen forces socials i forces d’espontaneitat individual: «El subjecte esta
dividit, sotmes, en certa manera és portador de forces estranyes, i capacitat,
és a dir, pateix i exerceix el poder».

En aquestes cruilla i superposicié del poder i ’'empoderament intersub-
jectiu i subjectiu, en el seu enfocament participatiu i en la proximitat amb la
instal-lacio, Numax-Fagor-Plus és en principi comparable amb les instal-laci-
ons de l'artista germanobritanic Tino Sehgal. Tal com succeeix en les seves
instal-lacions, que anomena «situacions construides» i que es troben influi-
des per l’art conceptual, ’art minimalista, la coreografia, la performance i la
instal-lacié artistica,® els anomenats «intérprets» generen contacte amb els
visitants de museus, seguint les seves instruccions, i els involucren en ’ac-
cié mitjancant dialegs, cant o coreografia. De la mateixa manera que en els

3. Les obres de Sehgal s’exposen exclusivament en museus (MOMA, Biennal de Venécia [Lle6 d’Or 2013], Guggen-
heim, Tate Modern, Dokumenta Kassel, etc.). N'estan estrictament prohibides la presa de fotografies, la publicitat i
la reproduccié.
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settings participatius de Bernat, els visitants prenen consciéncia de la seva
presencia: «Sehgal himself acknowledges that, in his work, the visitor is made
aware of his or her own presence in the situation created by the installation»
(Burt, 2010: 276). Si bé, a diferéncia de Bernat, Sehgal mostra les seves obres
exclusivament en institucions alienes al teatre, com galeries i museus, també
en ell «l’experimentacio i 'exploracio de les normes duta a terme en l'experi-
mentacio, constitueixen un aspecte basic» (Umathum, 2011: 169).

La diferéncia o la peculiaritat de Numax-Fagor-Plus és que la partici-
pacid suposa aqui un parany diabolic perque els dispositius teatrals hi sem-
blen vulnerables visiblement i politica, pero com a mediats técnicament no
se suprimeixen, siné que son insubstituibles, per la qual cosa fins i tot es
reafirmen. Per recuperar el vincle amb la tesi inicial de Koohestani, cal re-
cordar el context social en que es planteja la qiiestio del parlar no instat en
situacions publiques. L’aportaci6 individual espontania al discurs public és
considerada, i amb rad, com a senyal d’una actitud democratica, emancipa-
daiactiva que participa en la vida social. No obstant la seva validesa, que no
sera objecte de les meves reflexions, aquesta afirmaci6 interessant planteja
si més no la qiiestié de com cal valorar el parlar no instat en situacions pu-
bliques sobre aquest rerefons. L’aportaci6 individual espontania al discurs
public és considerada, i amb rad, com a senyal d’una actitud democratica,
emancipada i activa que participa en la vida social. Tanmateix, hom podria
sospitar, amb les paraules de Koohestani, que aquest parlar es pot inter-
pretar —en les suposades condicions de predomini de relats mediatitzats—
totalment a 'inrevés, com a relat «influenced» mediaticament i banal en si
mateix. Podria donar-se el cas que la tendencia a un relat propi desplegui
un efecte emancipador, tot fent aflorar afirmacions lliures i desenvolupades
subjectivament en qualsevol moment i en qualsevol dispositiu, pero que, al
mateix temps, ’espai per a la negociaci6 en dialeg d’unes conclusions més
complexes es fa més estret, impulsat per dispositius tecnics. Aquests dispo-
sitius s’han d’entendre com a estructures concretes o abstractes, en el sentit
de Foucault (1978), en qué es manifesta el poder-saber social. Si, d’'una ban-
da, aquestes estructures de poder i coneixement, suportades per dispositius
técnics, produeixen i estimulen «opinions», les encunyen a partir de patrons
prefabricats de manifestacions i, finalment, les introdueixen al discurs com
a «relats» valids, de I’altra son tan sols en aparenga l'expressio de la disputa
social entre individus. Vist aixi, la conversié de «l’opinié propia» en el re-
lat, apuntada per Koohestani, evitaria abans que res la formaci6é d’opinions
propies. En aquestes circumstancies paradoxals, es facilitaria per un costat
lautoempoderament al parlar no instat pero, per l’altre, perdria el seu sen-
tit social en la convivéncia en dialeg, el d’'una competéncia entre opinions i
actituds lliurement escollides que, en darrer terme, resulta en benefici del
desenvolupament dinamic continu i de la remodelacié progressiva i adapta-
tiva d’una societat democratica. Les instal-lacions tecniques que facilitarien
un semblant autoempoderament no fan siné reforcar encara més aquesta
ambigiiitat entre manipulacié i empoderament.

En la vida diaria, es produeixen continuament ocasions en que podria
sorgir 'ambigiiitat: cada telefon mobil és, en certa manera, un mitja per
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instar a parlar i, al mateix temps, un dispositiu técnic per integrar 'individu
en els interessos d’un mercat poderosissim. Des de fa temps, la critica cul-
tural apunta que els dispositius técnics innovadors, com els que actualment
marquen sobretot I'is de les tecnologies digitals, promouen un comporta-
ment i una comunicaci6 uniformes, per exemple en les anomenades «bom-
bolles de filtres». L’experta en mitjans Martina Leeker (TdZ, 2018: 7-18), en
un article sobre estrategies estétiques en cultures digitals, remarca que ja
no es desenvolupa res d’original per assolir una comunicaci6 satisfactoria,
siné que hom relativitza i encadena referéncia rere referéncia. Aixi mateix,
aquesta pérdua d’allo propi contrasta amb una exigéncia, percebuda subjec-
tivament, de reinventar-se continuament. També aqui la il-lusi6 de l'autorea-
litzacié sembla enfrontar-se al pur domini extern. L'observaci6 de la pérdua
d’originalitat i de la irrellevancia és minada per experiéncia de ’exigéncia
social d’incomparabilitat i omnipreséncia: la promesa d’aquest nou univer-
salisme rau, a més a més, en estar connectat i poder entrar en contacte amb
tot i amb tothom, en tot moment. La discrepancia empirica entre aquesta
aspiracié i aquesta promesa, d’una banda, i el fracas viscut juntament amb el
desengany d’aquesta aspiracio, de l’altra, planteja principalment la qiiestio
de Pautonomia fonamental dels actes de parlar en public: quina dependéncia
tenim quan ens pronunciem publicament amb patrons prefigurats o dispo-
sitius tecnics que ens marquen inadvertidament aquesta manera de parlar i,
potser fins i tot, la nostra propia «opinio»?

Després que els pilars basics del teatre postdramatic —la inclusié d’allo
real com a material artistic i Pobertura de la quarta paret, és a dir, la comu-
nicacid cara a cara— quedessin corromputs pel seu acaparament comercial,
Eiermann, davant la funcié emancipadora que tingué en el seu moment el te-
atre postdramatic, actualment confia més aviat en les noves estrategies d’ab-
séncia i, per tant, en els formats postespectaculars. L'oportunitat que aixo
comporta és que 'esdeveniment teatral no sigui completat sin6 pels fantas-
mes i la poesia-alteritat creada artisticament. D’aquesta manera, les estrate-
gies estetiques, que forcen la formacié d’aquesta alteritat i fan caure ’espec-
tador en un forat, que després pot omplir mitjancant la seva propia activitat,
formen, segons Eiermann, la base d’'un d’empoderament veridic.

Davant d’un escenari buit, sense personal, els espectadors esdevenen
performers. Deixen enrere la seva condicié d’espectadors i assumeixen l'ac-
ci6 esceénica. El dispositiu técnic genera el seu autoempoderament i la seva
emancipacié de la condicié d’espectador passiu. L’efecte queda reforcat per
la lenta desaparici6 de la performer. El dispositiu técnic és tan transparent
que els espectadors també s’hi podrien rebel-lar. Tenen via lliure, poden lle-
gir o no, també podrien modificar textos o acotacions, llegint de manera di-
ferent o una mica diferent, o bé deixar d’executar acotacions, o seguir-les
només en part o de manera diferent. L’autoempoderament dels espectadors
arriba, com a tal, fins al disseny totalment lliure de la realitzacid escénica,
aixo és, fins a la seva total desintegracio. De fet, la tesi de Pautoempodera-
ment no gira al voltant de la qiiestié de si realment abandonen el marc sug-
gestiu —amb la qual cosa l'utilitzen paradoxalment de debo—, sin6 de si el
podrien abandonar; és a dir, si 'oferta hi és, si hi ha un espai de possibilitats
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obert, si és experimentable com a tal (a les realitzacions a les quals he assistit,
els espectadors no han aprofitat les seves possibilitats i la seva llibertat fins
aquest punt).*

D’aquesta manera es crea un buit entre possibilitat i realitzacio, en aquest
cas entre llegir i parlar; en aquest buit, sorgeix una pregunta: qui produeix
el text? Qui parla? Es tracta realment d’espectadors emancipats? O potser no
sortira a través de la mascara dels personatges, adoptats sol-licitament pels
espectadors, la veu autoritzada del setting? Aquesta pregunta duu a la segona
lectura, totalment diferent, de la realitzacié escénica. El comportament dels
espectadors permet establir una relacié obvia amb aspectes de les xarxes so-
cials, els usuaris de les quals piulen i publiquen i també es pensen que actuen
amb llibertat i autonomia. Per aix0 la realitzacié escénica no sols fa experi-
mentable ’emancipacié escénica dels espectadors, sind que també n’encarna
simultaniament el contrari: la manera com els assistents funcionen com a
massa manipulable davant d’una regla, endemés «autoritzada» per un apa-
rell técnic, per un dispositiu. Segueixen instruccions i reciten mesells un text
«per encarrec». Se sotmeten a una regla que enlloc s’ha indicat explicitament.
L’aparent llibertat d’expressi6 apareix en realitat «llegida», preimpresa, mar-
cada, dramatargicament preparada per altri. Cegament obedients, accepten
el seu propi autocontrol i la seva autolimitacid, en lloc d’aprofitar 'ocasi6 de
tenir alguna cosa a dir. Senzillament segueixen el corrent, s'immergeixen en
la suposada estructura normativa de la microsocietat de la realitzaci6 escéni-
ca. Per expressar la seva propia opinid, s’haurien de situar al marge del grup
i atrevir-se a marcar-hi distancies.

La instal-laci6 escénica de Bernat es presenta d’aquesta manera com a
farsa sarcastica de la llibertat il-lusoria d’'una comunitat que cedeix, sub-
misa, a la més minima direcci6 autoritaria transmesa técnicament. Aques-
ta segona lectura fa trontollar la fe en la llibertat d’expressié d’individus
autonoms capacgos de manifestar la seva opinié espontaniament. També
planteja la qiiestio de si les converses i els discursos entre persones no séon
molt més prefigurats que no ens imaginem. Una formulacié transparent i
democratica de les normes socials no protegeix d’un totalitarisme per la
porta del darrere. D’aquesta manera, la realitzacié escénica distingeix un
trivial esquema dicotomic entre participacié emancipadora bona i teatre
de representacié dolent, en una analogia estética amb la dicotomia entre
oprimits i opressors en la lluita obrera. Aixi, és possible interpretar la ma-
teixa realitzacid escénica en sentit contrari. L’altra cara de la moneda del
dispositiu tecnic com a instrument d’alliberament és I’aparell técnic com a
complex opressor. El dispositiu pot esdevenir un lloc d’ensinistrament, un
instrument d’opressio, sempre que s’hi marqui que reciten els espectadors:
el seu comportament ha sigut manipulat per a ’éxit «com a model de ne-
goci» de la posada en escena. La realitzacio escénica oscil-la entre aquestes
lectures, tot contraposant I’habilitaciod a la llibertat i el parany de la mani-
pulacid. El paral-lelisme social és obvi: també les xarxes socials fan veure

4. Sartre diu a Les mouches (Les mosques) que les persones no saben que sén lliures: Japiter recorda a Egist «le
secret douloureux des Dieux et des rois, C’est que les Hommes sont libres. Ils sont libres, Egisthe. Tu le sais, et ils ne
le savent pas».
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que son transparents, pero actuen com a estructures de poder autoritaries.
Tot plegat recorda empreses com Google, Facebook, Amazon o Microsoft,
que promouen el «capitalisme de vigilancia» (Zuboff, 2018) com a model
de negoci. Aix0 correspon exactament a allo que Foucault volia dir amb
«dispositiu». Aixi doncs, la realitzaci6 escénica funciona pel que fa a la seva
configuracio técnica com a demostracié d’un dispositiu, i al mateix temps
precisament com a aquest dispositiu.

La qliesti6 de les suposades llibertat i autoresponsabilitat dels especta-
dors pot formular-se com a «emancipaci6 guiada dels espectadors», és a dir,
si no cal veure ’emancipacio dels espectadors suposadament possibilitada
més aviat com a conseqiiéncia d’una manipulacié estética. L’autoempodera-
ment manipulat per part dels espectadors tan sols és possible gracies a un
dispositiu técnic: és un empoderament manipulador. El dispositiu técnic és
tan transparent que els espectadors s’hi podrien rebel‘lar; es tracta d’una re-
gla no explicita, pero clara i distingible. Tanmateix, els espectadors accepten
el seu autoempoderament tot parlant i donant forma al decurs de la realitza-
ci6 escénica. L’alteritat com a caracteristica postespectacular de la realitzacid
escénica permet ambdues interpretacions. Si hom afirma —en ’ambit soci-
al— la reivindicacié que el teatre generi models de participaci6 auténtica en
’actuacid, Numax-Fagor-Plus és en aquest sentit també una configuracié en
que la realitat és al mateix temps auténtica (els espectadors poden parlar) i no
auténtica (de fet, només diuen allo que els és indicat). El parlar dels especta-
dors també presenta trets d’'una exposicié publica, que de manera exagerada
hom podria veure com a posturejar, com a autorepresentacié en positiu. En
aquesta autorepresentacio es reflecteix, al seu torn, el pronostic de Koohesta-
ni de «l’era del relat». La il-lusi6 d’'una comunicacio triada lliurement entre
persones lliures, quan en realitat uns dispositius técnics suggereixen actu-
acions desitjades, remet a una conclusié decisiva, sobretot a la vista de la
tendéncia mundial cap a un auge dels posicionaments populistes de dretes:
la possibilitat de lliure expressi6 verbal dista molt de ser una formacié lliure
de voluntats.

El setting altament ambigu de Roger Bernat a Numax-Fagor-Plus pot
ser considerat com a desglossament dialéctic de la interpretacié en una tesi
d’empoderament, aixi com ’antitesi de la incapacitacié. El setting teatral ma-
nipulador equival a una situacié prerevolucionaria, no sols pel que fa al con-
tingut sin6 també estructuralment: desemboca —aixi sembla voler-ho el seu
concepte— en una mena de ficcid real, que també funciona en part. Pero aixi
mateix la resisténcia contra la pretensio d’haver de «participar» duu irremis-
siblement, en ltima instancia, a tractar el tema de I’assimilacio o la resistén-
cia. D’aquesta manera, 'experiéncia immediata dels textos parlats és viscuda
una vegada com a autoempoderament i una altra vegada com a autoempode-
rament manipulat, és a dir, una experiéncia generalment paradoxal, que re-
sulta critica precisament per aquesta paradoxa inevitable: denuncia la situ-
acid social existent o la passivitat del public en una situacié teatral habitual;
diferencia un esquema dicotomic de bo i dolent en oprimits i opressors en la
lluita obrera, mostrant, en primer lloc, com els oprimits també pressionen
suggestivament els seus iguals i, en segon, que la manca de protesta no sols es
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deu als opressors sind també al conformisme de la massa davant el compro-
mis democratic; duu un sistema social i teatral existent a la crisi, tot ampliant
’espai cap a opcions d’actuaci6 que fins ara han passat desapercebudes.

9
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Resum

Alllarg de la historia, el disseny d’espais teatrals sempre ha tingut en compte
la seva relacié amb la ciutat. Darrerament, quan s’ha prestat molta atencid
a les practiques de participacid cultural, l'arquitectura conseqiientment ha
canviat de nou el seu enfocament envers la tipologia teatral i la seva relacio
amb l’espai urba: sembla que el focus sigui ara el paper de 'entrada, la facana
i els espais publics fora de l'escenari en continuitat amb l’espai public del
carrer.

Mitjanc¢ant 1"as d’estudis de cas seleccionats, aquest article investiga es-
pais escénics tal com han estat dissenyats i ocupats els darrers 10 anys, ana-
litzant les relacions entre artistes, arquitectes, publics i la ciutat. La implica-
ci6 amb la idea del temps i la tensid entre el paper civic dels teatres i la seva
transformacio provocadora rauen al centre d’aquesta investigacio.

Paraules clau: teatre, arquitectura, facana, espai public, memoria
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El tercer espai de Parquitectura
teatral. Entre ’escenari i la ciutat

Durant la major part de la seva historia, el teatre s’ha fet fora d’edificis. Solem
considerar els espectacles a l’aire lliure com quelcom estrany, perd sabem
que el teatre només ha estat reclos dins un espai construit, jerarquic i pensat
per a aquest proposit des de fa menys de quatre segles (Zorzi, 1977). Per tant,
no ens ha de sorprendre que el disseny d’espais sempre hagi tingut en comp-
te la seva relacié amb la ciutat.!

El discurs contemporani sobre el teatre i el seu lloc en la ciutat hauria
de centrar-se en la seva relacié amb el public. Els darrers anys, quan s’ha
prestat molta atencid a la implicacié dels espectadors i a les practiques de
participacio teatral, 'arquitectura conseqiientment ha canviat de nou (o, per
tant, hauria de canviar) el seu enfocament envers la tipologia teatral i la seva
relacié amb l’espai public.

Les dues cares de la moneda en la cerca d’una nova relaci6 entre repre-
sentacio i espai al segle xx han estat, d’una banda, la sortida cap a ’exterior
i, de I’altra, la recerca sobre la flexibilitat de I’interior del teatre. Jo, en canvi,
em concentraré en un tercer espai. Es tracta d’un espai completament tea-
tral, pero d’alguna manera es troba en un punt intermedi: entre l'espai inte-
rior de l’edifici i 'exterior. Aqui rau la meva recerca en el que considero que
és la nova dimensio publica propia del segle xx1, que respon a les necessitats
dels publics i a una dimensio artistica relacional.

M’agradaria adrecar aquesta qiiestio fent servir les conclusions comunes
que es deriven d’un projecte de recerca en curs sobre l'arquitectura teatral
contemporania i algunes entrevistes que he fet a arquitectes que han treba-
llat amb directors i companyies de teatre. No hi ha moltes practiques de dis-
seny prou especialitzades en espais escenics, i en aquest article faré referen-
cia sobretot a la feina de ’estudi d’arquitectura britanic Haworth Tompkins.

Fundat per Graham Haworth i Steve Tompkins ’'any 1991, el 1994 l'estudi
nomeés havia enllestit una petita fabrica de calcat. Va ser aleshores que el di-
rector Stephen Daldry els va escollir per redissenyar el Royal Court Theatre,

1. He escrit sobre les relacions entre el teatre i la ciutat a Serrazanetti, 2010.
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del qual era el director. D’aleshores enca, Haworth Tompkins s’ha especi-
alitzat en el disseny d’espais d’entreteniment en edificis historics (no no-
més teatres) i s’ha convertit en un referent, en consonancia amb alguns dels
desenvolupaments creatius més vitals i fascinants en l’escena contempora-
nia. L'estudi ha afrontat el repte de dissenyar escenaris georgians i victorians
—la restauracié del Bristol Old Vic, de ’any 1760, inaugurat la tardor de 2018,
mentre que el 2020 s’enllestiran les obres del Drury Lane Theatre de Lon-
dres, situat en un edifici de 1812— aixi com exemples més recents d’arquitec-
tura anglesa, com el brutalista National Theatre dissenyat per Denys Lasdun
I’any 1976. El treball de Haworth Tompkins explora la capacitat d’edificis
historics catalogats per deixar pas a nous espais innovadors per a us public,
cultural i civil, investigant una nova relacié amb la ciutat.

El teatre i la ciutat. Dins/fora

Sembla que en la historia del teatre la transformacio i experimentaci6 de la
tipologia del teatre sempre s’han centrat en la part més interior de l'edifici.
Entenent que el teatre esta format per tres capes —l’exterior (la relaci6 amb
la ciutat); el nucli intern (I’espai de representaci6é propiament dit) i la capa
intermedia constituida per la part del darrere (per als actors i les actrius) i del
davant (per al public)—, la recerca teatral dels segles X1x i XX sempre es con-
centrava en la part interior, la sala. Des del Teatre Total de Walter Gropius al
Schaubuhne de Jurgen Sawade, passant per molts exemples d’espais escénics
flexibles que combinen diverses tipologies (teatre a la italiana, escenari cen-
tral...), podem examinar la flexibilitat que ha adquirit la sala de teatre.

El segle xx1, en canvi, esta prestant atencio a les parts externes, que estan
en contacte directe amb la ciutat. Diria que aixo ha anat succeint des d’al-
menys 'any 1999, quan Rem Koolhaas va utilitzar una cortina per separar el
teatre de la ciutat: va obrir una finestra que donava al carrer al Second Stage
Theatre de Nova York (De Michelis, 2007).

L’esbds que va fer Louis Kahn Pany 1973 per al teatre Forth Wayne, en
que va representar el teatre com un violi dins del seu estoig, sembla efectiu:
«[...] després d’haver observat teatres, vaig arribar a la conclusi6 que has de
considerar la sala i ’'escenari com un violi, un instrument sensible on hauria
de ser possible escoltar, fins i tot un xiuxiueig, sense necessitat d’amplificar
el so. El violi i el seu estoig s6n completament diferents i s’han de dissenyar
amb la mateixa cura» (Breton, 1989).

Entre l'interior i Pexterior de l’edifici hi ha un espai que cal creuar, no
només una paret, i que té un fort potencial performatiu. Es el que jo anome-
naria el tercer espai, i marca la relacio entre el teatre i la ciutat.

Aquest espai s’explora de diferents maneres: accentuant la transparen-
cia d’algunes parts per permetre una visié parcial dels espais i les activitats
internes, estructurant alguns espais interns i externs sense pausa, fent pos-
sible que passin transeiints ocasionals per l’atri o altres parts del complex
i vegin l'interior des de fora estant, o utilitzant els trets compositius tipics
de la ciutat, proposant aixi amb nous termes una continuitat que ha existit
des de fa segles (des del Teatro Olimpico de Palladio i Scamozzi a Vicenza
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al Gardella-Rossi Teatro La Fenice de Génova). Aquestes solucions fan del
teatre un lloc on quedar-se, i no només un lloc on anar per assistir a un
espectacle.

Pero aquestes no s6n només solucions fetes per atraure nous publics. En
els projectes de Haworth Tompkins veiem que els vestibuls s’entenen com
a extensions del carrer, esplanades protegides per facanes transparents i
poroses.

Aquest aspecte és evident en projectes que renoven antics teatres de di-
ferents tipus: alguns «espais trobats» com el Young Vic Theatre o teatres que
ja existien com el Bristol Old Vic o el National Theatre.

ESTUDIS ESCENICS 44
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Els vestibuls s’entenen aqui com l’extensid del carrer, no només quant a
materials sin també quant a temps: estan disposats en un cert ordre crono-
logic que conceptualment els converteix en un punt de pas entre la vida de
cada dia del carrer i una zona més solida, permanent i arrecerada. La capa
exterior té a veure amb els ritmes rapids de la realitat. Per aquest motiu,
aquesta qualitat porosa és clau.
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Temps i realitat. Un enfocament narratiu

Les qiiestions de temps i realitat estan intimament connectades i ambdu-
es son fonamentals per a projectes d’arts esceéniques. El temps és un factor
clau en les relacions entre un grup d’individus que comparteix un esdeveni-
ment situat en ’«aqui i ara» i alhora connectats amb la continuitat de la nos-
tra memoria col-lectiva: la historia del passat, que forma part de I’espai, i la
temporalitat en I’evolucio de la ciutat. Tots els espais escenics reeixits estan
d’alguna manera relacionats amb la idea de temps: aix0 no vol dir que hagin
de ser llocs historics perfectament restaurats, o les seves repliques. Quan es
comenca la feina amb materials basics que tenen un passat, és més interes-
sant extrapolar les seves histories, fer que el caracter temporal de I’espai es
torni més ambigu i elastic, i establir un vincle entre el temps real del carrer i
el temps «suspes» de la representacio.

La qiiesti6 del temps realment no té res a veure amb ruines. En una al-
lusi6 al referent més important en aquest ambit, Tompkins afirma que «el
Théatre du Bouffes du Nord esta concebut amb extrema cura i art. L’eleccio
de situar l'escenari més cap endavant o d’amplificar la caracteristica teatral
de l'espai mitjancant les empremtes del seu passat constitueixen eines prac-
tiques que persegueixen intensificar 'experiéncia de l'espectador i reforcar
la capacitat de comunicar amb l’espectacle. Es tracta d’intervencions téc-
niques acuradament mesurades, els resultats de 'experiéncia i la recerca»?
(Serrazanetti, 2018).

Els exemples més interessants d’aquesta relacié amb les empremtes his-
toriques i el seu vincle amb la ciutat els trobem en el disseny del Royal Court
(Londres, 1994), el Bristol Old Vic (Bristol, 2018) o la intervenci6 al Battersea
Arts Centre (Londres, 2018).

Al Royal Court,? Steve Tompkins va treballar amb sensibilitat i determi-
nacio envers el que per a molts era un santuari teatral, retornant a la vida la
seva historia estratificada i fent una acurada tria del que s’havia de conservar

2. La meva entrevista amb Steve Tompkins esta publicada a Casabella (Serrazanetti, 2018).

3. Ladescripcié i els crédits complets es poden consultar a la pagina web de
<http://www.haworthtompkins.com/work/royal-court-theatre>.
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i posar en valor i el que s’havia de reconfigurar, fins i tot de manera invasiva.
La dimensio historica sobreviu en la facana historica restaurada i en la sala
central de 400 seients, mentre que la implementacié d’accessos i serveis crea
un contrast fascinant amb l’estructura existent: el nou teatre-estudi flexible
de 85 seients, l’extensié de I’hipogeu amb el cafe, el restaurant i la llibreria
situats sota la placa que hi ha davant del teatre. Des de la placa, a través de la
transparéncia augmentada del vestibul, és possible entreveure el gran mural
vermell a la paret que envolta la sala, obra de I’artista Antoni Malinowski: un
dibuix mural que amplia opticament el vestibul.

Al Royal Court han sortit a la llum moltes estratificacions historiques
al vestibul i a la sala: la idea d’una ruina és arbitraria, inevitable, deixada
simplement al pas aleatori del temps, mentre que aqui veiem un focus molt
calculat en I'equilibri entre diferents capes de temps, i és aqui on el potencial
de l’edifici comenca a apareixer.

El Bristol Old Vic i el Battersea Arts Centre* —catalogats com a Catego-
ria I i II— han estat objecte de converses simultanies i a llarg termini amb
comunitats locals, artistes i productors per tal que els edificis culturals exis-
tents tinguin una relacié més creativa amb la vida social i ’espai puiblic. Amb-
dods es basen en la voluntat d’ampliar el compromis public mitjan¢ant una
arquitectura més porosa i la capacitat de donar cabuda a un programa de
treball més divers que impliqui una seccié de la societat més amplia i trans-
versal. Els projectes volen mostrar i amplificar les capes de la historia fisica
i politica condensades en l’edifici. Atés que responia a circumstancies espe-
cifiques, la intervencid va implicar ’enderroc complet i la substitucié de del
vestibul i 1a sala del teatre en el cas del Bristol Old Vic —de mitjans dels anys

4. Ladescripcid i els credits complets es poden consultar a la pagina web de
<http://www.haworthtompkins.com/work/bristol-old-vic>
<http://www.haworthtompkins.com/work/battersea-arts-centre».
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setanta— i convertir-la en una nova esplanada coberta i lluminosa en conti-
nuitat amb el carrer i, en el cas del Battersea Arts Centre, tornar a emmarcar
la Sala Gran danyada per un incendi junt amb ajustaments i afegitons practi-
cament invisibles i eliminar elements en altres parts.

Tradicié i transgressié. Entre la identitat i el ritu

La qiiesti6 del temps d’alguna manera té a veure amb la transgressio: es trac-
ta de transgredir alguna cosa que ja existeix amb la voluntat de retornar-ho
a una nova vida.

Tal com afirma Steve Tompkins, «es tracta d’una qiiestié complexa.
D’una banda, el teatre té la responsabilitat civil de representar una comuni-
tat, la multiplicitat i la diversitat de la societat contemporania. El llenguatge
d’un edifici teatral ha ser receptiu i obert, més enlla dels géneres, no pot ser
elitista. Per contra, acostumem a segregar els edificis historics, des d’un punt
de vista arquitectonic, en les seves caracteristiques que representen l’'estruc-
tura social del moment» (Serrazanetti, 2018).

Laltre aspecte és que el teatre ha tingut sovint una vocacio6 provocadora,
contra l’establishment. Molts dels grups d’arts escéniques més importants
han treballat en espais temporals, i amb un sentit del risc. Aqui trobem una
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tensié interessant entre el public, la vocacié civica del teatre i el seu vessant
subversiu. S’han d’equilibrar dues energies en la relacié amb el public, i la
resposta a aquesta dialéctica sembla ser la virtut de bons dissenyadors d’es-
pais escenics.

En el projecte del Young Vic® de Londres, aquesta tensio és evident. A
Iinici del procés es va prendre la decisié de mantenir el nucli arquitectonic
de l’edifici que ja existia —la sala i el fragment adjacent de teixit de l'edifi-
ci d’abans de la guerra, una antiga carnisseria que encara constitueix l'espai
d’accés al teatre— abans que enderrocar-ho tot. Els nous espais s’han disposat
al voltant d’aquest nucli per tal de desenvolupar una arquitectura de conti-
nuitat i de creixement, que respon a una estratificacié de capes d’historia en
comptes d’una intencié compositiva tinica. L'objectiu era crear un espai que
continuaria sent qiiestionat, sobreescrit i interpretat per escenografs, direc-
tors i actors i actrius: un espai que creés un conjunt de possibilitats d’is am-
pliades, sense sacrificar la identitat experimental per la qual era conegut el
Young Vic. El vestibul és com un pati cobert, un espai flexible i vital envoltat
d’una galeria que augmenta la seva dimensio teatral, que els actors, les actrius
i els intérprets poden explotar per portar ’espectacle fora de la sala.

L’hegemonia de I'espectador?

Piergiorgio Giacche al llibre Laltra visione dell’altro parla de I'<hegemonia de
I'espectador»: sosté que l'edifici teatral del segle xv1 es basa en ’hegemonia
de qui lobserva (Giaccheé, 2004). En realitat, es tracta de ’hegemonia d'un
unic observador, que segueix el desenvolupament de la perspectiva, i és in-
teressant analitzar com avui estem intentant anul-lar aquesta hegemonia es-
borrant el privilegi de qui observa.

5. Ladescripcié i els crédits complets es poden consultar a la pagina web de Haworth Tompkins
<http://www.haworthtompkins.com/work/young-vic>.
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Seria avui admirable desenvolupar una historia del public en relacié amb
l’arquitectura teatral. Pero, centrant-nos en els ultims anys, qué examinem?

Sabem que les condicions indispensables de la feina dels arquitectes ra-
uen en el dialeg continu amb artistes, administradors i public. Els processos
col-laboratius que impliquen ciutadans i espectadors, consultes ptbliques i
esdeveniments participatius, ocupacions temporals de I’espai i usos experi-
mentals dels edificis permeten establir el sentiment del lloc i respondre a un
ampli ventall de publics i de posicions culturals. Aquest paper civic troba la
seva maxima expressio a la facana de ’Everyman Theatre® de Liverpool, una
obra d’art urbana que representa la comunitat.

Després de nou anys de gestacid, la nova seu de ’Everyman es va inaugu-
rar ’any 2014, substituint I’edifici historic. El record del passat roman gracies
a la reutilitzacié dels maons del teatre preexistent en el volum de la sala,
envoltada d’accessos publics que, des del carrer, flueixen en un moviment
unic en el bistrot, el restaurant, el bar i les terrasses. La facana principal és
una gran obra d’art formada per 105 elements d’alumini movibles, cadascun
d’ells gravat amb el perfil a escala real d’un resident de Liverpool. Aquesta
«Portrait Wall» (paret de retrats) desplega la identitat col-lectiva de tota una
ciutadania: els habitants s’hi van implicar (immortalitzats pel fotograf Dan
Kenyon, que va fer més de 4.000 retrats) mitjancant una serie d’esdeveni-
ments publics l'objectiu dels quals era incloure tota la comunitat en la seva
heterogeneitat. El teatre, per tant, mostra la seva missio al carrer: un espai
public per a tothom, capa¢ de plasmar els valors de la inclusio cultural, la
participacio ciutadana i la creativitat laboriosa. En la combinacié de patri-
moni historic, noves identitats urbanes i arts escéniques, el projecte es manté
obert a la remodelaci6 continuada no només del lloc de representacid sind
també del paper social del teatre en la seva relacié amb la ciutat.

6. Ladescripcid i els credits complets es poden consultar a la pagina web de Haworth Tompkins
<http://www.haworthtompkins.com/work/everyman-theatre>.
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Teatres, tercers espais

En un llibre publicat fa 30 anys, The Great, Good Place, €l socioleg urba
nord-america Ray Oldenburg afirma que cada persona té la necessitat d'un
tercer espai, a banda de la casaila feina, en que cadascu pugui sentir-se ben-
vingut i a gust. Fa una relacié d’algunes de les caracteristiques que tenen en
comu els tercers espais, fonamentals per a la comunitat: tenen una base neu-
tral; contribueixen a anivellar les diferéncies socials; la principal activitat
que s’hi duu a terme és la conversa i 'intercanvi; permeten que la gent hi vagi
sola; tenen un aspecte humil; tenen un to ladic, i permeten a la gent actuar
com fan a casa lluny de casa.

El teatre aleshores sembla que vol ser cada vegada més el que el socioleg
Oldenburg defineix com un tercer espai, a la frontera entre public i privat.
Aquest espai se situa en la zona entre I'interior i 'exterior, entre I’escenari i
la ciutat, fora de la «caixa negra» de l’espai teatral.

El teatre ja no s’hauria de concebre com una caixa tancada siné com un
lloc de connexi6 amb la realitat i amb la vida, entre public i privat, pords no
només en termes fisics i arquitectonics sind també en termes de mixité. Aixo
no s’ha de donar per descomptat: si pensem en Italia, per exemple, encara
existeix una submissio als models rigids (tant institucionals com arquitecto-
nics) heretats del segle xx.

?
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Resumen

Moving objects es una practica performativa que llevo desarrollando desde
hace cuatro afios en diferentes contextos. A través de una sencilla propuesta
(o, si se prefiere, partitura de accion), los participantes cambian de lugar los
objetos que ya estaban en el espacio. En silencio, el paisaje se va modificando
y la accion de mover objetos revierte su logica: ;quién mueve a quién? El gesto
deja de ser utilitario y pasa a ser fruto de una escucha y una decision, pasa a
ser gesto primario de creacion e, invocando el concepto de Simone Weil, de
decreacion.

Ni mero cuerpo como objeto, ni simple figuracion del objeto. Moving ob-
jects pone en cuestion las relaciones entre objetos y cuerpos, entre figuracion
y abstraccion, erosionando estas dicotomias, revelando relaciones de conti-
nuidad, contagio, mimetizacion, absorcion y quiasmo entre cuerpos y objetos.

En este articulo propongo reflexionar sobre ciertos acontecimientos
que han tenido lugar en el despliegue de esta practica (que puede encontrar
paralelismos con las practicas espontaneas de protesta social y politica, asi
como con el jugar, o ciertos rituales), que ponen de relieve relaciones trans-
figuradoras entre cuerpos y objetos, potencialidades de transformacion del
espacio comun y de su significado colectivo y que permiten la exploracion
critica de la dialéctica entre lo que miramos y lo que nos mira, lo que tocamos
y lo que nos toca, lo que movemos y lo que nos mueve.

Palabras clave: figuracion, objeto, decreacion, creacion colectiva, practicas
performativas, juego
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Moving objects

sQué mueve a quién? ;Quién mueve qué?

Nuestros pensamientos estdn continuamente habitados por objetos imaginarios,
imposibles e inexistentes, pero en el arte esos objetos se trasladan del interior
al exterior, las palabras y las imdgenes cruzan la frontera.

Siri Hustvedt, El mundo deslumbrante

Quisiera problematizar, quizas, los temas que estuvieron en juego en el marco
del simposio Figura y Cuerpo / III Bienal de Teatro Visual y de Figuras - IF
Barcelona, que tuvo lugar los dias 15 y 16 de noviembre de 2018 en el Institut
del Teatre de Barcelona: el cuerpo como objeto escénico y las dramaturgias
de la figura. Ante todo porque ya las categorias de objeto y cuerpo pueden
resultar como minimo interrogables y porque el tema de la figuracion del ob-
jeto, en el sentido del objeto como representacion de la figura y en concreto
de la figura humana, también abre un inmenso campo de reflexion que tiene
que ver con la distincidn clasica, y no exenta de dificultades, entre figuracion
y abstraccion. Mi problematizacion de estas cuestiones no proviene de una
decision intelectual, sino mas bien de experiencias de trabajo y observacion
de la percepcion en contextos de creacion escénica. Una de estas experien-
cias es la que hemos denominado con mis amigos y colaboradores, Moving
objects, y se sitia, precisamente, en un terreno ambiguo entre el juego, el
ritual y la experimentacion escénica propiamente dicha.

Moving objects es una practica performativa que llevo desarrollando
desde hace varios afios en diversos contextos y con diferentes grupos de
personas. A partir de una sencilla propuesta (o partitura de accion) los par-
ticipantes exploran los cambios en el espacio comun, las relaciones entre
los objetos y los cuerpos, los espacios vacios y las ausencias. La propuesta se
formula asi:
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Propuesta
En silencio

1- Mira el espacio y los objetos que hay en él.
2- Cambia un objeto de lugar.
3- Vuelve a mirar el espacio.

Variacion 1
En silencio
1- Mira el espacio y los objetos que hay en él.

2- Cambia un objeto de lugar y/o
3- Pon tu cuerpo en un lugar, como un objeto.

También proponemos otras variaciones dependiendo del contexto: determi-
nar un espacio desde el que mirar y otro espacio en el que mover objetos; no
determinar esa distincién; empezar con los objetos que se encuentran en la
sala tal y como estan; empezar desde un espacio vacio.

La forma que acaba adoptando la propuesta en cada ocasion depende del
numero de participantes, del espacio, de la cantidad de objetos y de otras es-
pecificidades del contexto. Lo he practicado con grupos de performers en un
estudio de danza, en una casa, con grupos de adolescentes y personas mayo-
res en las aulas de un instituto ptblico, con un grupo de jovenes en un espa-
cio de]l MACBA, con unas cien personas de diferentes edades, nacionalidades
y culturas en el teatro del CCCB, con alumnos del CSD de coreografia, con
nifios en casa, y con un grupo compuesto por la arquitecta Sara Ojanguren, la
creadora escénica Beatriz Gonzalez, los musicos Matt Davis y Nuno Rebelo y
el dramaturgo Albert Tola, con el que hemos estado investigando diferentes
formas del Moving objects. Actualmente estoy trabajando en una pieza en
solo que es consecuencia de estas experiencias (y de otras) y que se centra en
la dialéctica entre la ausencia y la presencia del objeto.

:Qué observamos a través de todas estas probaturas? Son muchaslasideas
que surgen a través de esta practica pero las mas destacadas, quizas, tienen
que ver con su propio nombre: moving objects. En inglés moving objects pue-
de significar al menos tres cosas: moviendo objetos, objetos que se mueven y
objetos que mueven, que conmueven. El primer significado designa la accién
que hacemos: movemos las cosas, las cambiamos de lugar, recorremos un
espacio con ellas a cuestas, las cogemos, tiramos de ellas, las agarramos, las
empujamos, las sostenemos, las pateamos, las transportamos, las asimos, las
deslizamos, las cargamos... utilizamos distintas partes del cuerpo para cam-
biar las cosas de lugar: a veces una simple pinza del dedo pulgar y el indice
son suficientes, otras tenemos que emplear todo nuestro peso para empujar
un objeto grande, e incluso establecer una cooperacion con otras personas
para poder moverlo. Las velocidades se modifican, como consecuencia del
tamafio y del peso de los objetos, pero no solo a causa de estos factores. Tam-
bién como consecuencia del deseo. Una vez iniciado el mecanismo, los ob-
jetos se mueven. Se mueven porque precisamente despiertan nuestro deseo:
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deseo de ver un lugar vacio, de construir, de desordenar, de llenar, de relle-
nar, de ordenar, de relacionar volimenes, colores, formas, de hacer aflorar
narrativas, relaciones extrafias, de alienar el objeto, de esconderlo, de volver
a hacerlo aparecer. De atraer sentidos inesperados y también muy esperados.
He aqui lo extrafio: hemos empezado moviendo objetos y de pronto ellos nos
mueven. Y nos conmueven. Porque este deseo aflora a partir de una cierta
emocion, a veces sutil; otras, urgente. De lo que el cuerpo ha sentido como
una sacudida del objeto en su propia carne. Los objetos, ademas, suenan al
ser movidos. Al apoyarlos, al deslizarlos, al transportarlos, al cogerlos... emi-
ten sonidos, en cierto modo podemos imaginar que hablan, que cantan.

iTodo esto es tan simple y tan muy antiguo! jTan cotidiano y tan extrafo!
Terriblemente inocente y subversivo a la vez... Existe, sin embargo, una di-
ferencia radical entre el gesto utilitario de mover un objeto y este juego. La
misma diferencia que hay con la nifia que en su cuarto cambia los muebles
de lugar, los libros, las cajitas, los lapices, los mufiecos, las almohadas y las
mantas, la ropa y las fotos, los juguetes, las alfombras y las sillas. La nifia de
siete aflos crea un nuevo mundo. La adolescente subvierte el mundo dado.
;Y como hacen eso? Con un gesto crudo y genuino de creacion o mas bien
de decreacion, invocando el concepto de Simone Weil (Weil, 1966: 91; trad.
1993) que se refiere al gesto de dejar lugar, retirarse, dejar espacio para que
surja lo nuevo, lo otro, la diferencia. Al dejar un objeto en un lugar y mirarlo,
nos retiramos y dejamos que las relaciones entre las cosas nos interpelen. Es
un gesto sin finalidad fuera de si mismo, inutil.

En esos tres niveles —de la accién, de la pasividad y de la afeccion—
jugamos a mover objetos. Por momentos tenemos la sensacion de estar en un
ritual: se construyen totems, se llena y se vacia el espacio, se forman arqui-
tecturas dentro de la habitacidn, se ocultan objetos, se ordenan y se alinean,
se hace un amasijo en el centro, se esparcen, se vuelcan, dan la espalda. Es
ahi cuando vemos su humanidad sin humanismo, su humanidad en falta se-
gun la feliz expresion de Didi-Huberman (Didi-Huberman, 1992: 90; trad.
2014): los vemos destripados, tumbados, muertos, mirandonos, caidos, en un
rincon, volcados, saliendo del espacio, gateando.

A veces sentimos la urgencia de subvertir el orden de las cosas, de mo-
dificar colectivamente el paisaje comudn y es entonces cuando resuenan las
ocupaciones de espacios publicos, las cosas protestan, protestan los cuerpos,
surge el deseo de cambio contenido por las paredes de la habitacion, de la
sala o del espacio donde jugamos. En ocasiones el grupo y los objetos forman
un cluster disonante: ;smezcla? stransformacion? smetamorfosis? ;nudo? ;va-
cio? scentro? sperimetros? stodo a la vez? En otros momentos hay una afina-
cion sutil entre los cuerpos y los objetos. A veces soledad y otras, encuentro.
El cuerpo y el objeto desdibujan sus limites.

Ni mero cuerpo como objeto, ni simple figuracion del objeto. Moving
objects pone en cuestion las relaciones entre objetos y cuerpos, entre figu-
racion y abstraccion, erosionando estas dicotomias, revelando relaciones de
continuidad, contagio, mimetizacion, absorcién y quiasmo entre cuerpos y
objetos. Momentos de distorsion del significado de la acciéon, momentos de
antropomorfismo del objeto, del objeto como pregunta y del cuerpo como
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movimiento puro. En este entrelazarse y desdibujarse las posiciones de cuer-
po y objeto, se pone de manifiesto una critica performativa a las categorias
de sujeto y objeto asi como a la estructura misma de la representaciéon. Tam-
bién, y mas profundamente, renace la pregunta ingenua que repetimos hasta
la saciedad cuando tenemos dos afios, y que se refiere tanto a los cuerpos
como a los objetos: ;y esto, qué es esto?

Pero esta es, también, la pregunta que nos retorna el objeto. El objeto es
un interrogante. Las relaciones entre objetos, un enigma. Lo que hay mues-
tra un vacio, una ausencia, una pérdida, como sugiere Didi-Huberman en su
libro Lo que vemos, lo que nos mira. El objeto nos interroga porque sefiala una
ausencia. En tltima instancia, sefiala la muerte. Cuando miramos las cosas,
algo en ellas nos mira. Para Didi-Huberman, en efecto, entre la postura tau-
toldgica (y cinica) que dice «lo que veo es lo que veo» y la postura que quiere
trascender la angustia del vacio superandola y «haciendo del ver un ejercicio
de la creencia» (Didi-Huberman, 1992: 22; trad. 2014), entre «la evidencia
optica» y la evidencia de «la presencia», hay un falso dilema. En realidad,
sugiere Didi-Huberman (Didi-Huberman, 1992: 47; trad. 2014):

No hay que elegir entre lo que vemos (con su consecuencia excluyente en un
discurso que lo fija, a saber, la tautologia) y lo que nos mira (con su influencia
excluyente en el discurso que lo fija, a saber la creencia). Hay que inquietarse
por el entre y sélo por él. No hay que intentar méas que dialectizar, es decir
tratar de pensar la oscilacién y la contraccion del corazén que late, el flujo y el
reflujo del mar que bate, a partir de su punto central, que es su punto de inquie-
tud, de suspenso, de entre-dos. Es preciso tratar de volver al punto de inversion
y convertibilidad, al motor dialéctico de todas las oposiciones. Es el momento
preciso en que lo que vemos comienza a ser alcanzado por lo que nos mira, un
momento que no impone ni el exceso de plenitud (al que glorifica la creencia) ni
la ausencia cinica de sentido (al que glorifica la tautologia).

Asi, en el ejercicio de Moving objects sentimos esta inquietud. Estamos con-
tinuamente suspendidos en ella. También sentimos la continuidad y el quias-
mo entre el cuerpo y el objeto, la reversibilidad entre lo visible y lo tangible
de la que habla Merleau-Ponty: «Con la reversibilidad de lo visible y lo tan-
gible, lo que se nos abre es entonces, si no aun lo incorpéreo, al menos un
ser intercorpdreo, un ambito presumible de lo visible y lo tangible, que se
extiende mas lejos de lo que actualmente veo y toco.» (Merleau-Ponty, 1964:
129; trad. 2010).

También se vuelve ambigua la distincidn entre figuracién y abstraccion.
Porque, ;qué tipo de abstraccion se genera en la acciéon simple de cambiar
un objeto de lugar y mirarlo? ;Es el gesto de mover una cosa sin finalidad un
gesto abstracto?' ;Podria decirse que estas acciones son figurativas? sPodria

1. Esta pregunta tiene que ver con la relacién entre inutilidad y abstraccién, conceptos que, obviamente, de ningtin
modo son equivalentes. La abstraccién tiene que ver con la generalizacién, con la eliminacién de diferencias, con la
descontextualizacién. Un gesto abstracto puede referirse a un gesto que es de algiin modo independiente de cual-
quier contexto mundano, en ese sentido muchos de los pasos de ciertos estilos de danza pueden ser considerados
gestos abstractos y en este sentido también, inttiles. El gesto inutil es el gesto que no tiene una finalidad circunscrita



BRNCIC. Moving objects. ;Qué mueve a quién? ;Quién mueve qué? 209

ESTUDIS ESCENICS 44

decirse que la disposicion de los objetos en relaciones que rompen o trans-
forman la ordenacion utilitaria de las cosas es una representacion figurativa?
;Tienen sentido estas distinciones en este contexto?

Por ultimo podriamos sefialar también la indefinicion entre lo vivo y lo
inerte que aparece en el transcurso del Moving objects:

La categoria de lo siniestro, que desde Freud se relaciona sobre todo con esta
problematica de la difuminacién de la frontera entre lo vivo y lo inerte, podria
contribuir a describir la actuacién de cuerpos mediaticos y cuerpos reales en
el teatro postdramatico: ;cual es mi yo si en él ya se encuentra lo ajeno, lo otro, el
objeto del cual quiero separarme categorialmente? (Lehmann, 1999: 367; trad.
2013)

He sefialado hasta ahora una serie de extraflamientos y ambigiiedades que
se producen a nivel perceptivo, vivencial y simboélico en el desarrollo de la
practica. Cada nivel de observacion y reflexion abre muchisimas cuestiones
que no nos es posible desplegar aqui. Sin embargo antes de finalizar y a modo
de apertura me gustaria plantear una serie de preguntas que nacen de estas
experiencias y que me parecen muy pertinentes a la hora de contextualizar
esta practica. Porque, s;para qué y por qué esta practica totalmente analdgica
que pone en contacto el cuerpo, los cuerpos, y el objeto, los objetos, a través
de la piel, la mirada, el olor y el sonido, sin una finalidad utilitaria, pero si con
consecuencias como la generacién de otros espacios, otras miradas, otros
contextos donde estar juntos? ;Por qué y para qué, en un mundo en que la
realidad virtual se desarrolla a toda velocidad? ;Por qué y para qué ese sentir
el peso, la distancia, el calor, la forma del objeto con el cuerpo, su ausencia,
cuando quizas lo que estd monopolizando cada vez mas nuestra experiencia
es la imagen? ;Qué nos puede ensefiar un espacio en el que la palabra pue-
de estar contenida precisamente en el silencio? ;Qué nos puede aportar una
practica en la que nos escuchamos y organizamos, gestionamos nuestros de-
seos individuales y colectivos en el nivel de lo simboélico? ;Tiene algo que ver
con la creacion artistica?

Quiza como respuesta apenas esbozada a la primera y a la segunda pre-
gunta, esta una profunda inquietud, que no tiene nada que ver con una ac-
titud nostalgica, que compartimos con el arquitecto y teérico del arte Juha-
ni Pallasmaa: «El ojo hegemoénico trata de dominar todos los campos de la
produccion cultural y parece debilitar nuestra capacidad para la empatia, la
compasion y la participacion en el mundo». (Pallasmaa, 2005: 21; trad. 2006)
Cuando no puedo tocar las cosas, sentir su peso, mirarlas desde la piel, mi
relacion es distante, en cierto modo no me dejo envolver por las cosas, por
los demas. Me siento fuera de ese tejido intercorporal, intersubjetivo del que
formo parte. Estoy des-situada. Y, quizas, lo que hace falta ahora sea situarse,
no de forma fija, sino quiza de forma cambiante pero responsable. La situa-
cidn, la orientacion, me ofrece un anclaje desde el que seguir y también ex-
plicita la diferencia, una diferencia radical y abierta.

a su entorno, pero que sin embargo, no necesariamente es abstracto: cuando movemos una silla para tumbarla en el
suelo y no para sentarnos en ella, el gesto es concreto y sin embargo, indtil.
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Que la palabra pueda ser contenida por el silencio me parece también
una forma de apertura de lo simbdlico. Un descanso discursivo. Y, a la vez,
precisamente, una posibilidad de actualizacion del discurso. Percibir, cam-
biar entre todos las cosas de lugar, sentir nuestros nudos, los momentos de
furia, de afinacidn, de acuerdo y desacuerdo, en silencio, creando paisajes
comunes cambiantes y siempre nuevos, no sé si tendra algo que ver con la
creacion artistica, pero en todo caso nos recuerda la importancia del gesto
desligado de lo util. De ese gesto que al final es mas una retirada, un dejar
lugar.
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Resum

Quan es parla de la trajectoria vital i artistica de Fabia Puigserver indefec-
tiblement es fa referéncia a la seva experiéncia i a la seva formacié com es-
cenograf a Polonia, on visqué i s’educa entre 19511 1959. Segons les seves bio-
grafies, no hi retorna fins al 1966; a partir d’aquell any mantingué un contacte
professional i personal regular amb el seu pais adoptiu. Ara bé, malgrat la im-
portancia que tots els estudiosos i coneguts de Puigserver donen a la primera
época polonesa, la informacié publicada encara és forca general. L'objectiu
d’aquest article, doncs, és aportar més dades sobre el periode 1951-1959 a par-
tir de la documentacié trobada en arxius i d’entrevistes a coneguts seus, aixi
com precisar certes qiiestions relacionades amb Polonia i Puigserver després
del seu retorn a Catalunya entre 1959 i 1966.

Paraules clau: Fabia Puigserver, teatre poloneés, escenografia catalana,
escenografia polonesa, Leokadia Bielska-Tworkowska, Jerzy Grotowski,
Eugenio Barba, Fira de Barcelona
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Algunes qiiestions sobre la relacio
de Fabia Puigserver amb Polonia

Introduccio

Una de les moltes facetes de Puigserver que, per entendre la seva personalitat
artistica i originalitat teatral cal posar en relacié amb d’altres (com el com-
promis ideologic i la militancia politica, el nivell dramattrgic de les seves
obres, la vida personal, etc.), és el seu vincle amb Polonia (Graells, 2012: 21).
Com diu Anna Sawicka, «las referencias polacas aparecen sistematicamente
en las criticas dedicadas a la evolucidon del gran artista catalan, particular-
mente en los analisis de sus trabajos escenograficos» (Sawicka, 2007: 158).
També aquelles persones que el van coneixer, especialment els primers anys
després del seu retorn de Polonia, quan es refereixen al seu art i la seva apor-
tacio al teatre i ’'escenografia, solen mencionar, d’una banda, el seu extra-
ordinari talent, que li permetia encarar tota mena de reptes escenografics
i de vestuari i, de l’altra, la formacio i ’educacié artistica rebuda a Polonia.
Un testimoni, per exemple, és Manolo Nufiez Yanowsky, amb qui Puigserver
assisti a 'Escola d’Art Dramatic Adria Gual (EADAG) des de I’any 1961, i que,
en una entrevista que li vaig fer, em comentava:

Fabidn eraya en aquellos tiempos una personalidad teatral revelada que hablaba
de igual a igual con los profesores catalanes y sus invitados tales como Espriu,
Brossa, Obiols, Moisés Villélia, Subirachs, etc... y sabia exponer su experiencia
teatral en un pais socialista (Polonia) en términos para mi insospechados.

O també son il-lustratives les segiients paraules de Carlota Soldevila, que en
el documental «Fabia Puigserver, anima de teatre» del programa Noms de
TV3 (2006), posa al mateix nivell talent personal i formaci6 polonesa: «Tenia
unes mans d’or, privilegiades... Jo no sé com ho sabia fer tot... Suposo que a
Polonia, quan t’ensenyen escenografia, t’'ensenyen mil oficis».

De fet, era el mateix Puigserver qui subratllava la importancia de la in-
fluencia polonesa, tot afirmant que en el periode en queé visqué en el seu pais
adoptiu, entre 1951 i 1959, adquiri una formacio artistica i intel-lectual que
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de cap de les maneres no hauria pogut rebre a la Barcelona d’aquells temps
(Roig, 1978; Febrés, 1990: 44). Sobre aquesta educacio, si es reuneixen les
declaracions esparses de Puigserver, es pot dir que va ser «solida» i li dona
per tota la vida «les bases conceptuals i formals respecte el que ha de ser un
escenograf i com cal plantejar el procés de creaci6é escenografica» (Bravo,
1996: 30); que li proporciona una concepcid de 'escenografia sintetica i d’es-
tilitzacid, mentre que la d’Espanya de la mateixa época era realista (Roig,
1993: 266), i 'imbui del principi que tota obra d’art, tota escenografia, havia
de partir sempre d’una experiéncia real, viscuda, i no de la imitacié d’una
altra obra d’art (Bravo, 1996: 41). Afegia que de I’escenografia polonesa, «el
que si que vaig agafar-ne va ser el concepte segons el qual una obra no s’ha
de vestir; s’ha d’explicar. Si convé, prescindir de les acotacions que marca
lautor —pero per exemple els classics no en donaven— i remarcar, donar un
paral-lel plastic al sentit de l'obra. Si, aix0 mateix, traduir plasticament la co-
lumna vertebral d’una obra» (Benet i Jornet, 1971: 52).

A més a més, Puigserver també reconeixia que haver viscut en un pais
socialista com Polonia, amb seriosos problemes economics, determina el seu
caracteristic estil auster, «antiparafernalia» (Gabancho, 1988: 159; Sagarra,
1993: 28).

La importancia, doncs, de la polonitat de Puigserver ha atret l'atencio
d’alguns dels estudiosos de la seva obra (Guillem Jordi Graells, Antoni Bue-
so, Isidre Bravo, Joan Abellan, Josep M. de Sagarra, Anna Sawicka), que han
intentat entrellucar com I'influencia ’experiéncia polonesa des de diverses
perspectives, aportant, per exemple, dades biografiques i documentals (Sa-
garra, 1993; Graells; Bueso, 1996: 13, 15, 78-79, 90-99; Sawicka, 2007) o em-
marcant-la en la tradicio teatral i escenografica polonesa (Abellan, 1993: 223;
Bravo, 1996: 25-29).! Tanmateix, com diu Sawicka, encara es pot aprofundir
més en la qiiestié (Sawicka, 2007: 157-158, 163), cosa que pretenc amb aquest
article. Els resultats que hi presento son fruit d’una recerca feta al llarg de
diversos anys a Varsovia i Barcelona.

Inicialment, quan vaig emprendre la investigacid, 'objectiu era recons-
truir la formacio teatral i intellectual de Puigserver a Varsovia amb les
aportacions de testimonis. Vaig parlar amb familiars, amics i coneguts del
seu entorn catala (Lola i Enric Puigserver, Manolo Nuifiez, Lluis Pasqual,
Guillem-Jordi Graells, Francesc Nel-lo, Maite Lorés, Ernest Serrahima, Pi-
lar Aymerich, Santos Hernandez, Josep M. Benet i Jornet, Jordi Humbert,
Montserrat Ramos, Enric Bastardes, Antoni Codina) i del polonés (Carlos
Marrodan, Xymena Zaniewska), pero la informacié que em donaren sobre la
formaci6 era menys concreta del que jo esperava. Es per aixd que, finalment,

1. Cal mencionar, com a contrapunt, les opinions de Ricard Salvat sobre el tema, que afirma que quan Puigserver
entra a 'EADAG tenia molt poc bagatge com a escenograf i figurinista, i qliestiona els comentaris d’alguns d’aquests
estudiosos: «Visité Varsovia en 1962, invitado por el World Peace Council. Pasé por la escuela, donde habia estudiado
Puigserver, conoci a sus profesores y me hablaron de él. Nada de lo que explica el profesor Bravo corresponde a la
estricta verdad, al menos como en Varsovia me la explicaron» (Salvat, 1994: 100). Ara bé, cal tenir en compte que
aquestes opinions de Salvat s’expressen en un article que és una reacci6 airada a I'edici6 en castella del dialeg entre
Puigserver i Nufiez Yanowsky en el llibre de Graells i Hormigén (1993). No és la meva intencié entrar en aquesta
polémica, pero, tot i aixi, em sembla interessant reproduir el comentari que em féu Nufiez, segons el qual a 'EADAG,
«si bien Ricardo era una enciclopedia teatral andante, Fabian era la enciclopedia practica del teatro en todos sus
aspectos. Los dos hombres jévenes (tenian pocos afnos de diferencia) se observaban con atencién».
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vaig centrar la meva recerca en arxius de Varsovia i Barcelona. El resultat,
tot i no ser tan exhaustiu com pretenia inicialment, aporta un conjunt d’in-
formacions documentals (i alguns testimonis) que completen, amplien o
precisen certes qiiestions biografiques del periode de la seva vida entre 1951-
1966. El marc cronologic escollit, doncs, compren els anys d’exili de la familia
Puigserver a VarsoOvia i el retorn a Barcelona fins al 1966, any en qué, segons
els biografs, Puigserver reprén la relacié directa amb Polonia.

La formacié académica

Al final de la guerra civil Fabia Puigserver i Plana (1938-1991) s’exilia junta-
ment amb la seva familia, primer a Franca i, més tard, any 1951, a Polonia.
A Varsovia, a desgrat del seu pare, que volia que estudiés disseny industri-
al, el 1953 Puigserver, amb quinze anys, es matricula al Liceu Public d’Arts
Plastiques (Painstwowe Liceum Sztuk Plastycznych), on estudia fins al 1957
(Febrés, 1990: 43-44). El Liceu s’havia fundat ’'any 1945 i, si bé inicialment
oferia una formacié6 professional de dos anys, a partir de 1948 s’hi comenca
a impartir formaci6 secundaria regular de cinc anys on, a més de les ma-
téries generals, es feien assignatures artistiques. Com ho explica el propi
Puigserver: «Se empiezan los estudios a los 7 y hasta los 13 afios se da a los
alumnos enseflanza primaria. A partir de los 13 afios y hasta los 18 la en-
seflanza secundaria se compone de asignaturas de bachillerato y bellas ar-
tes» (Bonet, 1963: 7).2 El Liceu de Puigserver (actualment conegut com Zes-
p6l Panstwowych Szkot Plastycznych im. Wojciecha Gersona w Warszawie)
conserva en el seu arxiu l'expedient académic amb les notes, que ens pot
servir per concretar una mica més la formacié que hi rebé. A part de les as-
signatures de ciéncies (matematiques, geografia, fisica, quimica, biologia) i
d’humanitats (historia, historia de la cultura i historia de l’art) estudia polo-
nes, rus i frances ('assignatura de la qual sempre obtingué la nota més alta).
Pel que fa a les assignatures artistiques hi consta dibuix, pintura, escultura,
composicio, tipografia i dibuix técnic. També, a més de formaci6 militar, hi
ha educaci6 fisica, assignatura a la qual no solia anar, al-legant, pel que es
dedueix dels expedients, problemes de salut. D’aquest periode al Liceu es
conserven diverses pintures i dibuixos reproduits en el llibre de Graells i Bu-
eso (1996: 92-95), juntament amb dissenys escenografics, figurins i estudis,
alguns dels quals es troben en el Centre de Documentacié i Museu de les
Arts Escéniques (MAE).? Durant el quart curs, el 1956-1957, feu practiques
d’escenografia al Teatr Dramatyczny i col-labora en el projecte escenografic
d’Andrzej Sadowski per a l'espectacle El diari d’Anna Frank, dirigit per Jan
Swiderski, i estrenat al Teatr Domu Wojska Polskiego el 8 de mar¢ de 1957

2. En aquest article Puigserver utilitza el terme «Escuela Superior de Bellas artes de Varsovia» per referir-se al
Liceu. En altres entrevistes, com la que manté amb Montserrat Roig a la televisié (1978), fa servir una denominacié
semblant («Escola de Belles Arts»), que pot provocar una certa confusid, ja que no s’acaba d’entendre si es refereix al
Liceu, a I'’Académia de Belles Arts o a ambdues coses alhora.

3. Esconserven els figurins i escenografies de Balladyna (1956), Joana d’Arc i El somni d’una nit d’estiu (ambdés pro-
bablement també de 1956) (Fons Fabia Puigserver Top. P 82). També, en el mateix topografic, sota el titol «Projecte
d’escola» el MAE conserva estudis de vestuaris historics, figurins i retrats. Es dificil discernir si foren fets aleshores,
o més tard, a ’Académia de Belles Arts.



GARCIA SALA. Algunes quiestions sobre la relacié de Fabia Puigserver amb Polonia 215

ESTUDIS ESCENICS 44

Certificat d'ingrés a I’Académia de Belles Arts. © MAE. Institut del Teatre.

Traducci6 jurada al francés del certificat d'ingrés a I’Académia de Belles Arts. © MAE. Institut del Teatre.
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(Graells; Bueso, 1996: 96). Tot i que el seu nom no consta en el programa
de ma de l'obra, Puigserver el recordava com el primer treball escenografic
que realitza (Sagarra, 1993: 27; Bonet, 1963: 7).* El juliol d’aquell mateix any
acaba els estudis del Liceu i, sense tenir gaire clar encara a quina disciplina
teatral es volia dedicar, entra a formar part d’un grup de teatre com a actor.
Finalment, decidi estudiar escenografia i es matricula a "Académia de Belles
Arts el juliol de 1958, en ’especialitat de pintura. Segons explicava ell mateix,
ho feu sense examen d’ingrés i directament al segon curs (Febrés, 1990: 44);
aixi ho confirmen un certificat en polones de '’Academia i la seva traduccio
jurada al frances conservats al MAE, tot i que especifiquen que si que feu
I’examen. En canvi, segons la informacio conservada als arxius de ’Académia
de Belles Arts a Varsovia, entra en el primer curs després d’haver aprovat
I’examen.

A més d’aquesta informacid, a ’arxiu també es conserven alguns docu-
ments que probablement presenta com a meérits per ser acceptat a ’Acade-
mia: les notes del Liceu del curs 1955-1956 (on es constata que obtingué ex-
cel-lent de dibuix, pintura i frances) i el cataleg d’una exposicio6 de les seves
pintures realitzades entre 1956 i 1958, organitzada pel Klub Przyjaciol Kul-
tury Iberyjskiej (Associaciéo d’Amics de la Cultura Iberica) a la seu del Klub
Miedzynarodowej Prasy i Ksigzki Warszawy el marc¢ de 1958. A I'’Academia
no hi ha més informacio, pero al MAE es conserven projectes de figurins
realitzats aquell curs (Estiu a Nohan, Romeu i Julieta i La mort de Danton).?
Alguns d’aquests treballs porten el pseudonim Slévia, que utilitzaria després
a Barcelona en els seus primers anys com a escenograf, i que escolli perque,
segons deia, per als polonesos «mi apellido resultaba dificil» (Bonet, 1963: 7).
També sembla que en aquest periode realitza projectes escenografics per a
I’Associacié d’Amics de la Cultura Ibérica i participa com a actor a Los po-
brecitos habladores (Graells; Bueso, 1996: 96). Tot sembla indicar, pero, que
no pogué acabar la formacié a ’'Académia de Belles Arts, ja que no apareix a
la llista d’alumnes llicenciats del centre (Wlodarczyk, 2008: 20-30); fet que,
d’altra banda, no és estrany si es té en compte que els estudis tenien una du-
racio de cinc anys i que ell, ’any 1959, torna amb els seus pares a Barcelona
aprofitant una amnistia (Febrés, 1990: 19).

Pel que fa al professorat del Liceu i ’Académia, no he pogut trobar do-
cuments concrets de ’época, perod Puigserver invocava com a mestres, a més
de Sadowski, els escenografs Zenobiusz Strzelecki, que 'any 1963 publica un
dels estudis més complets d’escenografia polonesa, Polska plastyka teatralna,
i Teresa Roszkowska (Bravo, 1996: 26).°

4. Se’n conserva un esbds escenografic al MAE, que porta la signatura «Slévia» (Fons Fabia Puigserver Top. P 82).
5. Conservats al MAE, Fons Fabia Puigserver, Top. P 82 i reproduits a Graells; Bueso, 1996: 90, 97-99.

6. No he pogut escatir en qué consisti el mestratge de Strzelecki sobre Puigserver ni si realment el tingué com a
professor al Liceu o a I’Académia. Cal tenir present que Strzelecki, com a professor, sembla que treballa principalment
a tédz, a les escoles superiors de teatre i belles arts, Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna (1948-1950) i Paristwowa
Wyzsza Szkota Plastyczna (1949-1951), i més tard, entre 1954 i 1955, a '’Académia Teatral de Varsovia. Només a partir
de 1972 comenca a treballar a I’Académia de Belles Arts de Varsovia. Vaig parlar amb I'esposa de Strzelecki, la també
escenografa Krystyna Mazur, i no em pogué donar cap noticia sobre Puigserver. En tot cas, aixd no descarta que no
hi hagués pogut tenir relacié.
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Fabia Puigserver actuant amb
I’Associacié d’Amics de la Cultura Ibérica.
© MAE. Institut del Teatre. Autor desconegut.

La familia Tworkowski

A més dels estudis académics, fou clau per a la formaci6 de Puigserver com
artista i intel-lectual el contacte que establi amb la intel-liguéntsia de Varso-
via. Com diu ell mateix, «practicament em vaig traslladar a viure durant una
época a casa de la filla d’una pintora famosissima, al centre de la ciutat, rela-
cionada amb tota la intel-lectualitat del pais», i fou alli on conegué les obres
de Sartre i altres autors francesos que a Barcelona eren dificils de trobar
en aquells moments (Febrés, 1990: 44). La pintora en qiiestio era Leokadia
Bielska-Tworkowska (1901-1973), i la conegué gracies a Pamistat que feu al
Liceu amb la seva filla gran Maria, «Isia». En algunes entrevistes de 1966,
Puigserver anomena Leokadia la seva mestra juntament amb Strzelecki
(Manzano, 1966; A. del C., 1966).

Bielska-Tworkowska, que es dedica també al disseny grafic, abans de la
guerra havia format part de 'Escola de Varsovia (Szkota Warszawska), agru-
pacio de pintors sorgida als anys trenta dins de 'Académia de Belles Arts
al voltant de Tadeusz Pruszkowski, molt influenciada pel postimpressionis-
me frances. Bielska-Tworkowska exposa a Ginebra, Amsterdam, Estocolm,
Londres i Brussel-les, i rebé diversos premis i distincions. Exerci de critica
en revistes i diaris d’abans i de després de la guerra. Una de les seves obres
més conegudes és el retrat de l'escriptor Adam Wazyk, de 1932, conservat
al Museu Nacional de Polonia (Serafinska, 1972: 39-40). El seu estil ironic i
un xic expressionista, podria haver influenciat el jove Puigserver dels anys
cinquanta; si més no, s’observen certes semblances estilistiques en les obres
pictoriques que es conserven del catala, especialment en alguns dels retrats
reproduits a Graells; Bueso, 1996: 92.
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Leokadia, juntament amb les seves filles i el seu marit, Stefan Tworkowski
(1907-1995), arquitecte i professor de ’Académia de Belles Arts, vivia a la pla-
ca del Mercat de la Ciutat Vella de Varsovia, un lloc molt significatiu per als
varsovians, ja que tot el barri antic, que havia estat destruit pels nazis com
la major part de la capital, fou reconstruit fidelment durant els primers anys
després de la guerra per iniciativa de la propia poblacié. Concretament, els
Tworkowski vivien al nimero 1 (35) de la plaga, edifici conegut com Kamie-
nica Walbachowska (Gizinska), que datava de finals del segle xv. Després de
la guerra només se’n conserva el soterrani i les parets de la planta baixa i es
reconstrui entre 1951 i 1953. El jove Puigserver, que procedia d’una familia
humil i que vivia en un barri obrer, va quedar impactat vivament per aquella
casaiper aquella familia d’artistes i intel-lectuals que ’habitava, tal i com em
va confirmar la filla petita dels Tworkowski, Helena.

Fabia Puigserver agafat al penell de la casa dels Tworkowski. © MAE. Institut del Teatre. Autor desconegut.

Vaig poder conversar amb Helena Tworkowska-Cegiela, pintora i il-lus-
tradora, en un dels cafés preferits de Puigserver del centre de Varsovia, el
Telimena. Com la majoria de persones que van tractar-lo, Helena en parlava
amb una barreja de veneracié i entusiasme. Helena em mostra alguns objec-
tes que conservava amb molt afecte com a record: fotos, dos llibres que Fabia
li havia regalat pel seu aniversari (un de poesia de Mickiewicz i un altre de
pintura de Wyspianski) i dos retrats que ell li va fer Pany 1956 i que, segons
Helena, mostraven la sensibilitat i el potencial pictoric que tenia Puigserver.
De les fotos familiars que em comenta, me’n mostra dues amb Puigserver
retratat a la casa dels Tworkowski, que reprodueixo en aquest treball.

Segons Helena, fou el Liceu el que dona la formaci6 decisiva a Puigserver,
ja que alli es feia una vertadera immersié en l’art, amb professors molt apas-
sionats i exigents, que convertien els estudis en una experiencia que marcava
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Puigserver a I'estudi de Bielska-Tworkowska. Helena Tworkowska atribueix a la seva mare I'autoria del retrat
davant del qual posa Puigserver, tot i que I'ampliacié de la fotografia sembla indicar que la signatura és la
d’ell. Segons Helena, el quadre de la jove de la cua és el seu retrat, també realitzat per Bielska-Tworkowska.
© MAE. Institut del Teatre. Autor desconegut.

decisivament tots aquells que els finalitzaven (recordava Helena, com un
dels companys de curs de Puigserver, el cineasta Antoni Krauze). Aquesta
experiéncia pedagogica també el deuria marcar com a futur docent, ja que
els testimonis d’alumnes que van estudiar escenografia amb ell a I'Institut del
Teatre justament el recorden, entre altres coses, per 'amor pel que feia i la
seva exigencia (Bravo, 1996: 45, 48). Al Liceu, segons Helena, eren freqiients
les sortides i excursions artistiques (hi ha, per exemple, conservats al MAE
uns quants quadres de Puigserver fets a Kazimierz Dolny i Sandomierz ’any
1956) i visites a museus. Entre d’altres qiiestions, Helena considerava que fou
important la influencia de Maria Dolebina, professora de polones, entusiasta,
exigent, que fomentava ’amor pel teatre i que feia representacions teatrals
a l'escola. I afegia que la formacio literaria al Liceu també va ser molt im-
portant, especialment assenyalava 'interés del jove Fabia per la literatura del
romanticisme poloneés, tot aventurant que potser hi veia un paral-lelisme en-
tre els valors identitaris d’aquest moviment i els del nacionalisme catala. De
fet, a la biblioteca personal de Puigserver, conservada al Teatre Lliure, entre
els llibres en polonés que hi ha destaquen els volums de les obres completes
d’Adam Mickiewicz, el «Goethe» de la tradicié literaria polonesa, que, pel que
fa al teatre, proposa un tipus de dramaturgia i posada en escena que influ-
encia i condiciona tot el teatre i escenografia polonesos del segle xx. Aixi
mateix, Helena recordava la passié de Fabia pel teatre, ja que procurava no
perdre’s res de la cartellera teatral de Varsovia. Helena creu que Puigserver
havia vist tot el que es representava aquells anys, i posava com exemple que
en una ocasio li va recomanar una obra que ell havia vist fins a cinc vegades.
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Per concloure aquesta part sobre la formacié academica, seguint la dar-
rera reflexio de Tworkowska-Cegiela, potser cal dir que, més enlla del que
va aprendre estudiant al Liceu i a PAcadémia o veient la seva mare tallant i
cosint vestits (Roig, 1978), la freqiient assisténcia als teatres varsovians de
I’época, amb unes propostes tan diferents i avancades a les que es trobaria
a la Barcelona dels anys seixanta, va ser, de fet, la seva primera gran escola
teatral, tal i com em comenta Lluis Pasqual en una entrevista.

L’article sobre Grotowski

Com ja s’ha dit, Puigserver arriba a Catalunya I’any 1959 i, segons la crono-
logia de Graells i Bueso, no retorna a Polonia fins al 1966 (Graells; Bueso,
1996: 79). Tanmateix, durant aquells anys, en qué feu el servei militar, treballa
en tallers d’escenografia barcelonins i treballa per 'Agrupacié Dramatica de
Barcelona (ADB) i ’Escola d’Art Dramatic Adria Gual (EADAG), no perdé els
vincles amb Polonia, tal i com he pogut comprovar per diverses fonts. Segons
em digué Nufiez Yanowsky, escrivia cartes als seus coneguts polonesos que,
com que no haurien passat la censura franquista, «mandaba por via de su her-
mana Lola que vivia en Francia». Quan Nufiez i Puigserver es van conéixer al
port de Barcelona als peus d’un vaixell procedent de Polonia, ’any 1959, Puig-
server no només hi va anar per parlar el polonés amb els mariners (Febrés,
1990: 21) sin6 també perque «queria probar de mandar cartas por via de aquel
barco». També sembla que feu una estada a Polonia entre 1963 i 1964, segons
m’asseveraren Nufiez, Tworkowska-Cegiela i Joan-Lluis Marfany.’

Un bon exemple dels vincles que mantenia amb Polonia és l’article sobre
Grotowski que publica Poctubre de 1962. L’article, titulat «Un teatre labora-
tori a Opole (Polonia)» i publicat a Serra d’Or (Puigserver, 1962: 47-48), fou
la primera noticia a Espanya sobre el director polonés (Yaycioglu, 1995: 20;
Kacprak, 2000: 88; Aszyk, 2009a: 120; 2009b: 124). Apareixia en una nova
secci6 de la revista, «Els escenaris de fora», que tanmateix només pervisqué
dos niimeros més, fins I’abril de 1963.%

7. Es possible que I'estada coincidis amb el paréntesi de 1964 en la seva activitat professional, assenyalat en la
cronologia (Graells; Bueso, 1996: 80).

8. Sobre la secci6 de teatre i el seu funcionament, Joan-Lluis Marfany, que n’era el secretari, em comenta: «Serra
d’Or es feia d’'una manera molt artesanal. Hi havia una mena de comité de redacci6, amb responsables de les diverses
seccions (economia, literatura, urbanisme, cinema, etc.). El responsable de la seccié de teatre era Jordi Carbonell,
m’imagino que, inicialment, perqué no hi havia cap altre candidat obvi. Calia, pero, omplir les planes de la revista d’al-
guna manera. El que en Carbonell feia, aleshores, era reunir a casa seva, al vespre havent sopat, amb una relativa re-
gularitat —un cop al mes o potser cada quinze dies, ja no ho recordo— un grup de persones més o menys relacionades
amb el teatre. [...] A les reunions aquestes, a part de fer, inevitablement, tertulia, decidiem de qué parlariem al proxim
niimero o, més ben dit, intentavem trobar coses amb qué omplir les dues o tres planes que ens poguessin tocar. Si en
algun teatre es feia alguna cosa en catala, algu s’oferia a fer-ne la critica. El mateix si s’havia publicat alguna cosa: en
Carbonell ho treia i demanava si algui se’n volia encarregar. Si no hi havia ni representacions, ni llibres a ressenyar, calia
pensar en alguna altra cosa, i aleshores tot depenia del pur atzar que algu tingués alguna idea. Va ser aixi, sense cap
mena de dubte, com es va publicar I'article d’en Fabia, que, en efecte, feia pocs anys que havia arribat de Polonia i que,
de fet, encara es deia, professionalment, Fabia Slévia. El grup era molt fluid. De fixos, fixos, només érem en Carbonell,
la Maria Aurélia Capmany, i jo. [...] | la Maria Aurélia mirava d’introduir-hi gent jove de 'lEADAG: un dia hi va portar en
Montanyes, que em sembla que no va tornar-hi mai, un altre I'’Adria Gual, que era company meu de curs i amic i que va
ser una mica més assidu, més tard en Pepe Ruiz Lifante. | va ser aixi com en una ocasi6 hi va dur en Fabia, ocasié que jo
diria que també va ser tnica. No en tinc cap record concret, perd donades les caracteristiques d’aquestes reunions, pot
estar segur que el que va passar és que ens vam dir, com de costum, ;qué tenim per al nimero que ve?, va resultar que
no gaire cosa, o en Fabia va dir que ell podia fer I'article aquest o, més probablement, la Maria Aurélia va dir que en Fa-
bia podria fer alguna cosa sobre el teatre a Polonia i en Fabia hi va estar d’acord i, com que era home seriés, ho va fer».
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La noticia de Puigserver era una informacié que arribava molt d’hora si
es té en compte que Grotowski comenca realment a ser popular a Europa
nomeés a partir de 1963 gracies als articles en francés de Raymonde Temkine
(Osinski, 1980: 105, 110). Abans d’aquesta data havien aparegut algunes pe-
tites noticies a Hongria, Romania, Suissa, Finlandia, Dinamarca i Noruega
(Osinski, 1997: 96-97), entre les quals cal comptar I’article de Serra d’Or. To-
tes elles, i també la de Puigserver, foren conseqiiéncia dels esforcos i la «cam-
panya evangelitzadora» d’Eugenio Barba.

El Teatre de les 13 files de Jerzy Grotowski i Ludwig Flaszen fou fundat el
setembre de 1959. L’any 1962 Eugenio Barba, que era a Polonia gracies a una
beca, conegué el teatre gr