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CONTINGUT

Patrice Pavis, autor de diversos tractats i diccionaris so-
bre semidtica teatral, exposa a Produccid i recepci6 al tea-
tre: la concrecié del text dramatic i espectacular algunes de
les qiiestions que té plantejades la disciplina en la qual ha
esdevingut una autoritat indiscutible. Continuem d’aquesta
manera prestant atencié a l'aplicaci6 de la teoria dels signes
a l'art dramatic. Bé que molt diferents pel que fa a la te-
matica, els tres treballs segiients incideixen dins I'estudi his-
toric: Anna Arnabat, que ha estudiat les manifestacions dra-
matiques més innovadores sorgides en els darrers anys, fa
una analisi del happening, els seus origens, la seva influéncia
i el seu declivi actual a El <happening», un intent de defini-
cid. Marc Quaghebeur, que ha tingut un important paper en
I'ordenacié de la vida teatral a la Belgica francofona, fa
un detingut repas de les relacions entre I'Estat i les com-
panyies teatrals; amb De l'agregacio a la convencid: 25 anys
de relacions entre teatres francofons i poders publics belgues
és possible de coneixer les vicissituds no solament de la poli-
tica de subvencions endegada a Belgica a aprtir de 1957,
sin6é també de constatar com el concepte que el teatre me-
reix als politics ha sofert en aquell pais una veritable evo-
lucié. Victor L. Oller, estudiés del teatre alemany contempo-
rani, publica una Entrevista amb Peter Stein, amb la qual
cosa «Estudis Escénics» continua prestant atenci6é a 1'obra
dels homes que més han marcat les directrius de I'activitat
dramatica del moment actual. Bibliografia teatral catalana,
a cura de Josep Francesc Delgado, recull les novetats edito-
rials aparegudes en els anys 1982 i 1983, posant a l'abast
del lector un material que ben sovint només és conegut de
manera fragmentaria.



PATRICE PAVIS

PRODUCCIO 1 RECEPCIO
EN EL TEATRE: ,
LA CONCRETITZACIO
DELTEXT DRAMATIC

] ESPECTACULAR

Traduit del frances per Mbénica Biosca



Es obvi constatar que el text i la representacié es poden
observar sota l'angle de la seva produccié o de la seva re-
cepcié: estudi de les fonts del text, del medi literari, de les
influéncies sobre l'autor, de la preparacié de l'escenificacié
durant els assaigs, les condicions materials de la represen-
taci6, etc.* La teoria de la comunicacié aplicada més aviat
mecanicament a l'obra literaria ha contribuit a imposar la
idea que l'art és una comunicacié de sentit tnic entre emis-
sor i receptor, assimilats massa rapidament, segons el model
economicista, al productor i al consumidor.! Actualment, des-
prés de les recerques de l'estetica de la recepcio, tendiriem
a donar més importancia a la part receptiva El rol del lector,
L'escola de lespectador} El treball de l'espectador:* amb
aquests titols d’obres recents veiem el canvi de perspectiva.
Tanmateix, aquests corrents preocupats per la recepcié te-
nen interés a recordar l'error de l'estética de la produccio,
massa unilateral en els seus postulats, i també a restablir
una dialéctica en la transaccié entre produccié i recepcio.
Cada paper no conté ell mateix, ja, I'etapa inversa? La pro-
duccié no és realitza mai sense la perspectiva d'un receptor
potencial; tot acte receptiu obliga a reconeixer el procés de
la produccié. En el teatre, cap creador no s'aventura real-
ment a escriure un text o a muntar un espectacle sense te-
nir en compte les condicions concretes del ptblic que ac-
cedira a l'obra proposada. La manera de rebre i de treballar

* Per les seves discussions al llarg de I'elaboracié d’aquest es-
tudi, regracio profundament els meus amics Marco de Mari-
nis, Bill Dodd, Jean Alter, Hans-Georg Ruprecht, Fernando
de Toro, Steen Jansen i Anne Ubersfeld. Aquest estudi forma
part d’'un treball en curs sobre les escenificacions contempo-
ranies de Marivaux.

1. Nombrosos estudis inspirats en la teoria de la informaci6
i de la comunicacié reproduien, afinant-lo, el famés esquema
de Saussure del circuit de la parla, on podem veure circular
el missatge entre A i B, entre el cervell, els organs de fona-
ci6 de A, després l'orella i el cervell de B (Cours de linguis-
tique général (1915), Paris, Payot, 1971, pp. 27-28). Fins i tot
l'esquema de Roman Jakobson de les sis funcions de la co-
municacié reprodueix la dicotomia i la separaci6 entre emis-
sor, destinatari «emotiu» i destinatari «conatiu». Essais de
lingiiistique général, Paris, Minuit, 1963, pp. 214 i 220.

2. Umberto Eco, The Role of the Reader, Bloomington, India-
na University Press, 1980.

3. Anne UBERSFELD, L’école du spectateur, Paris, Editions So-
ciales, 1981.

4. Titol d'un capitol del llibre de Marco de MARINIS Semidtica
del teatro, Milano, Bompiani, 1982, p. 179.
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el material de la representacié no sabria ignorar totalment
el sistema textual o espectacular que organitza el conjunt
dels sistemes significants i que els productors proposen, si
més no, com a principi director.

Que un model dialéctic que prengui tant de I'estetica
de la producci6 com de la de la recepcio és indispensable per
a la teoria teatral és el que un indici i una nocié com la de
Vanalisi dramatirgica revelen clarament.’ L’analisi drama-
turgica (que fa el director) del text que ha d’escenificar, o
la (que fa I'espectador) de ’escenificaci6 ja realitzada, consis-
teix, de fet, a retrobar alhora el sistema produit per una con-
cepcié dramatica i a construir un sistema d’oposicions a
partir del que rep el lector o 'espectador contemporani. L'a-
nalisi de la dramaturgia (després de llegir el text o d’assistir
a l'espectacle) esdevé l'intermediari i I'articulacié entre pro-
duccié i recepcié. Per tant, resta explicar com, dintre de la
dramattirgia, tres nocions essencials organitzen la mediaci6
d’una instancia a I'altra: la concretitzacio, la ficcionalitzacio i
la textualitzacié de la ideologia/ideologitzacié del text.

PRODUCCIO VERSUS RECEPCIO:
TEORIES ACTUALS

ESTETICA DE LA PRODUCCIO I PRIMACIA DEL SIGNE

Si les estetiques de la literatura i del teatre han estat
durant molt de temps centrades en la produccié del zext, és
que aquest vessant de 'intercanvi entre 'obra i el seu recep-
tor es mostrava amb més evidéncia i es prestava millor a l'a-
nalisi. Ens interessavem pel producte artistic com un aglome-
rat de treballs efectuats abans que no intervingui cap mirada
exterior: era facil d’enumerar les intervencions (en el cas
del teatre) de «l’autor», de la declamacié de l'actor, de I'aju-
da de tots els artesans de la representacio, de tot aquells gra-
cies a qui, segons Brecht, «el relat és explicitat, és bastit
i exposat per tot el teatre, pels comediants, els escenografs,
els maquilladors, els qui fan els vestits, els musics i els co-

5. Cf. Patrice PAVIS, Dictionnaire du thédtre. Termes et con-
cepts de l'analyse thédtrale, Paris, Editions Sociales, 1980,
article «Dramattrgia (analisi)».
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reografs»® els quals «tots aporten el seu art en aquesta
empresa comuna, sense abandonar la seva independéncia».’

Per a molts tedrics, els productors que collaboraven en
la fabricacié de I'escenificacié no havien de mantenir —com
per a Brecht— la seva preséncia i «distanciar-se» els uns dels
altres per recalcar millor, de cara a l'espectador, el procés de
la produccié: al contrari, aspiraven a fondre’s i a esborrar-se
dins de la seva produccié anonima. Arribavem a una estetica
i que proclamava l'autonomia de la bellesa i de l'art, I'obra
s'aillava del receptor sense preocupar-se de si i de com el
; public la rebria. En una férmula (excessiva i que no expressa
en absolut 'intercanvi que existeix entre I'obra i el receptor),
Walter Benjamin declarava que «cap poema no val per al
lector, cap quadre per al contemplador, cap simfonia per a
I'auditori»?® El tancament de 'obra d’art per una estética
unicament preocupada per la produccié i amb formula-
cions tan definides podia semblar adequat per a suscitar
una reaccié oposada.

En aquest tancament de l'obra sobre ella mateixa, obra
considerada com a producte acabat, 1i ha correspost ben
«naturalment» una primera semiologia. Aquesta semiologia,
encara massa influida per un estructuralisme distribucio-
nalista i aplicada tnicament a la llengua, ha iniciat l'estudi
d’unitats minimes i del seu funcionament intern en el text
que analitza, s’ha esforcat a partir de I'obra-produccié i aixi
ha revelat un nombre limitat de signes. El signe esdevenia
la unitat fonamental lligada a la codificacié pels «produc-

I ESPECTACULAR

ATIC

6. Bertolt BRECHT, Petit organon pour le thédtre, Paris, L'Ar-
che, 1970, S 70, p. 95.
T ol Dl epon 95
8. Walter BEnuaMIN, «Die Aufgabe des Ubersetzers» (1923), Illu-
minationen, Frankfurt, Suhrkamp, 1966, p. 56. Aquesta frase,
citada per Rainer Warning («Rezeptionsisthetik als Litera-
turwissenschaftliche Pragmatik», Rezeptionsdsthetik (R.
Warning, ed.), Miinchen, Fink, 1975, p. 9), no fa justicia a
d’altres aspectes de l'estetica de Benjamin, malgrat tot aten-
ta a les condicions de recepcié de l'obra d’art (especialment
§ a letapa de la seva «reproduccié mecanica»), perd tanma-
teix és caracteristica d’'un moviment de rebuig d'una teoria
de lefecte produit per l'obra, moviment que Warning enca-
ra illustra amb l'exemple de la teoria estetica d’Adorno. Alla
el malentés encara és el mateix ja que el que Adorno
rebutja és una sociologia empirica fonamentada en les en-
questes i les classificacions d’efectes produits (Wirkung), no
pas una atencié cap als processos de la recepcié: «No hem
buscat la relacié de l'art amb la societat en l'ambit de la 11
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tors» del text dramatic o espectacular: d’on un estudi mate-
rialista de la unitat minima® de la representacié com la que
ha estat produida com a entitat minima en el temps o l'espai
des de 'elaboracié del text pels productors. L’escenificacié
era una «conversié en signes» (mise en signes) sota la sola
preséncia dels «creadors>» de V'espectacle; el fantasma de la
intencionalitat en la comunicaci6 i de la unitat minima «ron-
dava» per tot Europa. En oblidar que el sistema de la pro-
ducci6 significant no tan sols és elaborat pels «creadors»
sin6 també pels qui el reben, aquesta semiologia no arribava
a explicar la dinamica dels sistemes de signes, els ritmes di-
ferents dels diversos sistemes significants.”” D’aquesta mane-
ra es produia un anivellament dels sistemes significants de
la representaci6, una abséncia de jerarquia dinamica entre
ells i sobretot una desqualificacié de 'espectador, malgrat
ser 'inic capac de percebre aquesta jerarquia i aquesta
producci6 del sentit.

L’atenci6é encaminada als signes individualitzats i aillats
de la seva série (és a dir, del sistema significant on es dona-
ven) atomitzava la representacié i sovint conduia a la ilu-
si6 ingénua que imaginava que, en el teatre, es lliuraria cada
signe amb el seu referent actualitzat.

Aquests excessos de l'estetica de la produccié i d'una
semiologia fonamentada en el reconeixement del signe com
a producte acabat i unitat minima actualment sén prou
evidents perqué no calgui tornar-hi a insistir.® El mo-
del, inspirat en l'esquema semiologic de 1'obra d’art segons

grant otk

recepcié. Aquesta relacié és anterior a la recepcié i se situa

en la produccié. L'interés d’aquest estudi social de l'art sha
'enfocar cap aquesta produccié en lloc d’acontentar-se amb

enquestes i classificacions dels impactes que gairebé sempre,

per raons socials, divergeixen de les obres d’art i dels seus

continguts socials objectius.» T. W. AporNo, Théorie esthé-

tique, Paris, Klincksek, 1974, p. 302.

9. Cf. Dictionnaire du thédtre, article «Unitat minima de la re-
presentacio».

10. No utilitzarem, per regla general, el terme de signe (teatral),
siné el de funcid o sistema significant (significat), equiva-
lent en la nostra terminologia al de sistema escenic.

11. Per a un balang més complet i a vegades autocritic d’aquesta
primera fase, vegeu Patrice Pavis, «Sur quelques problémes
en suspens», Voix et images de la scéne, Presses Universitai-
res de Lille, 1982, pp. 13-19.
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Mukarovsky 2 i Adorno,” que pretenem proposar només vol-
dra corregir el caracter no dialéctic d’una teoria tinicament
productiva o unicament receptiva. Haura de’ resoldre l'es-
pinosa qiiestié dels limits del signe o, més aviat, de les uni-
tats significants i de la relacié entre significant i significat.

Per tal de situar algunes de les teories actuals, proposem
de classificar-les segons la insisténcia sobre el pol de la pro-
ducci6é o el de la recepcié. Excuseu el caracter necessaria-
ment esquematic d’aquesta ordenacio.

PANORAMA DE LES TEORIES PRODUCTIVES
I RECEPTIVES

Aquest esquema talla els dos vessants del procés de la
comunicaci6é d’una forma tan abrupta i artificial com les di-
verses teories de les quals pretén retreure el desequilibri.
Situa les teories existents en funcié d'una linia de demar-
caci6, també totalment teodrica, que es reconeix dificilment
i que en tot cas, malgrat les seves declaracions de principi,
afortunadament no sempre practica en les seves analisis
concretes.

L’esquema es llegeix verticalment a partir de les quatre
columnes principals: 1. El formalisme. 2. La sociologia dels
continguts. 3. L'estetica de la recepci6 (Rezeptionsiisthetik).
4. La pragmatica. L'oposici6 entre 1-2 i 3-4 s’estableix en
funcié d’un aspecte de l'obra considerada globalment com a
signe.

Les estetiques de la producci6 consideren el signe:

1. Bé sota 'aspecte del seu significant; les oposicions
sintactiques constitueixen els significants de I'obra a l'in-
terior d'un sistema formal de diferéncies.

2. Bé sota l'aspecte de la relaci6 entre significant i sig-
nificat (relacié semantica) o bé de l'obra-signe i del referent.

Les estetiques de la recepcié consideren el signe en la
seva relacié pragmatica amb l'usuari, el lector o l'espec-
tador: 1)

3. La Rezeptionsisthetik observa les diverses lectures

12. Més endavant tractarem de la semiologia de l'obra d’art (con-
cretament literaria) de Mukafovsky.

13, Particularment en la seva Théorie esthétique, Paris, Klinck-
sek, 1974.
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que el text ha realitzat, segons les époques i els diferents
publics.

4. La pragmatica, la més recent de les teories de la re-
cepci6, particularment per 'estudi dels fenomens literaris i
artistics, torna a agrupar alguns camps que s’interfereixen
parcialment com els actes de llenguatge (4a), la teoria de
la ficcié (4b), les lleis de l'argumentacié i de la conversa
(4c), els pressuposits i els sobreentesos; per tant, una teo-
ria del discurs (4d).

POTENCIALITATS DE LES TEORIES

Sense entrar en els debats, molt complexos, d’aquestes
quatre problematiques, precisem 1'angle d’incidencia de cada
una d’elles especificant els efectes que produeixen en el text
dramatic i/o espectacular.

la. La insisténcia sobre el significant i la dimensié sin-
tactica han conduit a un metode formalista que només es
preocupa del funcionament dels signes a l'interior d’'una es-
tructura tancada, afavoreix una critica immanent de l'obra,
prohibeix a l'intérpret de «mirar per sota» del clos del siste-
ma. La «primera semiologia» que analitza el text dramatic o
espectacular prolonga els treballs dels formalistes russos
consagrats a la poesia, pressuposa una teatralitat que inten-
ta amb molt d’esfor¢ limitar a un nombre reduit de criteris
especifics.*

El fracas d’aquest acostament era previsible, mentre que
el formalisme es negava a fer jugar els fenomens historics
en la recepcié del text, abans i actualment. A més, el context
que acompanyava el formalisme rus els anys vint (i fins a
les tesis del Cercle de Praga 1'any 1929) es desconeix a Occi-
dent, ja que el seu contrapes indispensable —els treballs so-
bre la ideologia, el dialogisme, la historia de Medvedev,®
Bakhtine i Volochinov—'* fins fa poc encara no s’havia tra-
duit al frances, I'alemany o 'angles.”

14. Cf. l'article ««Spécifité», Dictionnaire du théatre.

15. Pavel MepvepEv, «Formal'nyi medod v literaturovedenii»,
Kirtichesloe vvedenie v sotsiologicheskulu poetiki, Lenin-
grad, 1928. Traduccié alemanya: Die formale Methode in der
Literaturwissenschaft. Editat i traduit per Helmut Gliick,
Stuttgart, J. B. Metzler, 1976.

16. Mikhail BAKHTINE i N. V. VoLocHINOV, Le marxisme et la phi-
losophie du langage (1929). Traduit i presentat per Marina
Yaguello, Paris, Minuit, 1977.

17. Sobre aquestes qiiestions vegeu l'article de Jean PEYTARD
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1b. La segona branca del formalisme ha estat molt més
tructifera, ja que ha sabut (a vegades) obrir el text a la his-
toria ® i fins i tot, en la seva versié semiologica del Cercle
de Praga, proposar un esquema que integra per a la pro-
duccié dels significants i els significats de 1'obra la recepci6
lligada al canvi del Context Social.® Aquest esperit d'obertu-
ra de l'«estructuralisme de Praga» mereix ser un dels prin-
cipals ponts entre produccié i recepcié i, per tant, ens hi
inspirarem aqui, en part.

lc. Un dels desenvolupaments de l'estructuralisme lin-
giiistic i literari ha estat la teoria (o la gramatica) del text.
La Texlinguistik estén a la frase, I'enunciat i el discurs els
principis d’analisi de la lingiiistica estructural:

«En descriure els textos des de les unitats minimes fins als
principis extrems de l'organitzacié de conjunt, des de les
estructures de sons fins a les principals propietats semanti-
ques, la teoria del text ofereix la base teorica més sistematica
per a la poética estructural.»®

Les nocions de normes textuals de regles, de coheréncia
i de moén possible estan lligades al descobriment dels princi-
pis d’organitzacié del text. La narratologia s’aplica a I'esta-
bliment de la faula, i I'analisi del discurs revela com el text
dramatic es distribueix entre els actants segons una coherén-
cia que no és necessariament la de la reparticié entre els di-
ferents personatges.

2. Aquestes tres branques formalistes que acabem d’es-
mentar es constitueixen (essencialment els anys vint amb els
formalistes russos) en reaccié contra una sociologia dels
continguts (centrats en el significat del signe i en la relacié

Sur quelques relations de la linguistique a la sémiologie lit-
téraire, «La Pensée», num. 215, octubre 1980.

18. Essencialment el que ens interessa aqui son els treballs de
Jan Mukatovsky i Felix Vodicka. La majoria d’articles de
Mukarovsky actualment es tradueixen a l’angles: Structure,
sign and function, translated and edited by Tohn Burbank
and Peter Steiner, New Haven and London, Yale University
Press, 1978; The Word and Verbal Art, translated and edited
by John Burbank and Peter Steiner, New Haven and London,
Yale University Press, 1977; Felix VoniCka, Struktur der Ent-
wicklung, Miinchen, Fink, 1975.

19. Més endavant es defineix aquest terme: és l'abreviacié de
«context total dels fenomens socials».

20. Lubomir DoLEZEI, In defense of structural poetics, «Poetics»,
nam. 8, 1979, p. 522.




del signe i del referent), Una tal sociologia ha acumulat els
coneixements sobre les circumstancies socials i psicologi-
ques de la produccié literaria i aquesta, per tant, ha quedat
reduida a un reflex de la societat o de la «psique» de
I'«autor». Mentre no hi hagi una teoria del text i de la me-
diacié entre l'aspecte ideologic i l'aspecte textual, aquesta
sociologia no aconsegueix descriure l'impacte de la societat
sobre les formes textuals: estancament encara més lamenta-
ble perque bloqueja 'avang d’'una teoria marxista de la li-
teratura que ja no s’acontenta amb una simple doctrina del
reflex de la realitat dins de l'obra o amb una concepcié de
la ideologia com un embolic inextricable o falsa consciéncia.

De manera simétrica, una sociologia empirica (en el nos-
tre esquema se situaria prop de 3a) és igualment limitada.
Aquesta sociologia investiga estadisticament sobre els pu-
blics, les reaccions als estimuls, les impressions, pero és
igualment poc dialéctica i no diu res sobre 1'obra d’art i la
seva relacio amb l'acte de recepcié. Adorno, en aquest sen-
tit, té tota la raé de rebutjar una sociologia que s’aconten-
ta «amb enquestes i classificacions dels impactes»? En fer
una enquesta socio-professional del public no hi ha gaires
possibilitats de comprendre la interacci6 entre I'obra-signe i
el receptor-productor d’aquest signe. Una enquesta d’aquest
tipus tampoc no diu res sobre la produccié dels continguts
de I'obra, ni tampoc res sobre la forma de la seva recepcié
en funcié de la seva estructura significant.?

3. Pel que fa a la recepcid, avui dia les coses semblen
estar en plena efervescéncia: ha estat molt recentment que
un moviment de rebuig total a I'estética classica «producti-
vista» s’ha perfilat. Les respostes han estat molt diverses:
la fenomenologia d'Ingarden,” I’hermenéutica de Gadamer

21. Th. W. AporNo, op. cit.,, p. 302,

22, La sociologia empirica del teatre és lluny de fer demostra-
cions. L'altim avatar d’aquest acostament que pretén ser una
contribucié a la sociologia teatral el trobem en el llibre
d’Anne-Marie GOURDON, Théatre, public, réception, Paris,
CNRS, 1982.

23. Roman INGARDEN, Das literarische Kunztwerk, Tiibingen, Nie-
meyer, 1931; Vom Erkemnen der Literarischen, Darmstadt,
1968. En frances, trobem en «Poétique», nim. 8, 1971, Les
fonctions du langage au thédtre.

24. Hans-George GADAMER, Wahrheidt und Methode- Grundziige
einer philosophischen Hermeneutik, Tiibingen, 1960. Traduc-
cié francesa: Vérité et méthode, Paris, Seuil, 1976.

PRODUCCIO I RECEPCI0O EN EL TEATRE: LA CONCRETITZACIO DEL TEXT DRAMATIC I ESPECTACULAR

17



18

i sobretot la Rezeptiosisthetik de I'Escola de Constance al
voltant de Jauss® i d'Iser.®

La Rezeptionsiisthetik es fonamenta en I'experiencia este-
tica de l'obra literaria pel lector, el qual ha de ser conscient
de la seva posicié historica relativa si pretén comprendre
I'obra no com un objecte fix que ofereix a cadascu i a cada
moment el mateix sentit:

«Una renovacié de la historia literaria obliga a desfer-se
dels prejudicis de l'objectivisme historic i a fonamentar I'es-
tetica tradicional de la produccié i de la representaci6 en
una estética de la recepcié i de l'efecte produit. La historici-
tat de la literatura no descansa sobre un conjunt de “fets li-
teraris” establerts “un cop passats”, siné sobre l'experiéncia
efectiva de I'obra literaria pels seus lectors. Aquesta relaci6
dialogica és, al mateix temps, basica per a la historia de la
literatura, ja que I’historiador de literatura ha de ser ell
mateix, en primer lloc, lector, abans de poder comprendre i
classificar una obra; dit d’una altra manera, abans de poder
fonamentar el seu propi judici, en plena consciéncia de la
seva situacié present dins de la serie historica dels lec-

tors.»?

Devem a la Rezeptionsisthetik hipotesis precioses sobre
els diferents nivells de lectura i en especial sobre la historia
dels efectes produits per 'obra en el camp literari i extrali-
terari. Per al teatre, sempre és important de comprendre
com una mateixa obra ha produit sobre el public efectes di-
versos. Amb aixd no s’hauria de creure —cosa que fa so-
vint aquesta estética— que la suma d’aquests efectes expli-
quen el text en giiestié; o bé es tracta de mostrar, amb
Wolfgang Iser, que aquests diferents efectes i recepcions
del mateix text també depenen del dispositiu de produccié,
la qual és una «estructura de crida dels textos».® Tractant-se

25. Hans-Robert Jauss, Literaturgeschichte als Provokation,
Frankfurt, Suhrkamp, 1970.

26. Wolfgang ISER, Der implizierte Leser, Miinchen, Finl, 1972;
Die Appellstruktur der Text, Konstanz, 1974. Sobre 1'«Escola
de Constanca», cf. «Poétique», ntim. 39, setembre 1979 (Théo-
rie de la réception en Allemagne).

27. Hans-Robert Jauss, Literaturgeschichte als Provokation,
Suhrkamp, 1970, p. 171.

28. Titol del llibre d’ISEr Die Appellstruktur der Texte, Kons-
tanz, 1974.



d’'una obra de Marivaux caldria indicar, per exemple, que una
certa guia de la recepci6 s’inscriu en el text (per exemple,
per a Le jeu que «el merit val el naixement», LII, 8) enca-
ra que justament calgui buscar en un altre lloc i al costat
d’aquesta recepcié explicitament formulada per l'obra, per
aprofitar-ne, avui dia, la novetat de la recepcioé.

En introduir la nocié de la‘lectura com a concretitzacid,
concepte pres d'Ingarden # i Vodicka,® la. teoria dels efectes
i de les recepcions podra ser retornada al procés de produc-
ci6/recepcié del sentit a partir del circuit. entre Significant,
Context Social i Significat.?

Quant a les teories de l'activitat del receptor (45) i de les
normes socials (4c), provenen del moviment general de 1'es-
tetica de la recepcié que fa participar el lector en 'elabora-
ci6 de la ficcié a partir de les informacions parcellades de
que disposa i en funci6é del sistema de les prohibicions i
dels valors que regeixen el seu univers de referéncia.. Aquests
camps encara s’exploren malament.

4. La pragmatica proporciona, en lingiiistica, «no sols
un quadre tedric que permet tractar de temes com els ac-
tes de llenguatge, I'argumentacio6, les «lleis» de la conversa
o els sobreentesos, sin6é també un tipus d’acostament original
als problemes considerats tradicionalment pertanyents a la
semantica: referencia, modalitat, pressuposicions, etc.®? La
pragmatica proporciona al teatre, especialment a l'analisi
del discurs dramatic, una primera-orientacié per comprendre
el sentit de la paraula: qui parla a qui, amb quina finalitat,
amb quins sobreentesos, etc. Per tant, els resultats s6n direc-
tament utils per analitzar els textos dramatics i 1’escenifica-
ci6 considerada com a visualitzacié d'una estratégia de pa-
raula, la qual, com remarca Anne Ubersfeld, és «una situa~
cié6 d’enunciacié particular, en el teatre, en la mesura que
a la situacié d’enunciacié de ficcié es superposa (fora que
no sigui el cas invers) una situacié d’enunciacié escénica».®

29. R. INGARDEN, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks,
op. cit.

30. Felix VopiCka, Structur der Entwiclung, Miinchen, Fink, 1975.

31. Més endavant descriurem aquest circuit de la recepcié-pro-
duccié del text.

32. Anne-Marie DILLER i Francois RECANATI, presentacié del nt-
mero sobre La pragmatique, «Langue francaise», nam. 42,
maig 1979, p. 3.

33. Anne UBERSFELD, advertiment final de Lire le théatre, «Pour
una pragmatique du dialogue de théatre», Paris, Editions So-
ciales (col. «Essentiel»), 1982, p. 279. °

Y
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4a. La teoria dels actes de llenguatge té la seva confir-
macié, després dels treballs d’Austin * i Searles,” en l'estudi
de la comunicacié i dels jocs de llenguatge. L'aplicacié direc-
ta a la literatura crea problemes, des que ens preguntem si
I'acte de llenguatge a linterior d’'un discurs de ficcié ha
«reeixit» o no i intentem verificar si I'acte de parla (a tra-
vés del text o de I'escena, al teatre) produeix els efectes illo-
cutors i perlocutors que I'enunciador esperava. D’una banda,
aquest tipus de pregunta s’arrisca a conduir-nos, sense pre-
caucions elementals, a una visié normativa i intencional de
la literatura: es tractaria de determinar el que l'autor ha
volgut dir i com l'escenificacié s’enginya per explicitar aques-
ta intencionalitat, per «aconseguir» el que «desitja» el text.
D’altra banda, d’aquesta manera som a prop de la idea
que una escenificacié d'un text dramatic no seria un acte
de llenguatge reeixit si no es tenen en compte escrupolosa-
ment les directrius del text per ser representat i rebut, de
manera que sigui compres tal com l'autor (del text i la didas-
calia) ho suggereix: concepcié netament tautologica i que
afirma que en el teatre és «reeixit» tot el que reix dins l'acte
d’enunciacié escénica. Llavors el text dramatic es converteix
en un «manual d'instruccié per a 1'is»* i 'escenificacié es
redueix a 'estudi més puntimirat de les bones instruccions
per «mostrar» bé el text.”

34. J. L. AustiN, How to do things with words, London, Oxford,
University Press (traduccié francesa: Quand dire, c’est fai-
re, Paris, Seuil, 1970).

35. J. R. SEARLE, Speech Acts, Cambridge University Press, 1969
(traduccié francesa: Les actes de langages, Paris, Hermann,
1972); Sens et expression, Etudes de théorie des actes de lan-
gage, Paris, Minuit, 1982.

36. Searle afirma sense embuts, i dins de la seva perspectiva
aixd només és logic, que la critica literaria ha de retrobar
les intencions de l'autor: «Hi ha hagut una escola de critica
literaria que pensava que no s’havien de prendre en conside-
racié les intencions de I'autor quan s’examinava una obra de
ficcié. Potser hi ha un nivell d’intenci6 en que aquesta con-
cepcié extraordinaria esdevé acceptable; poster no hem de
tenir en compte les motivacions amagades de l'autor quan
analitzem la seva obra; perd, si ens colloquem en un nivell
més fonamental, és absurd suposar que un critic pot ignorar
completament les intencions de l'autor: el sol fet d’identificar
un text a una novella, un poema, o com a text ja suposa que
s’ha pronunciat sobre les intencions de l'autor» (p. 109).

37. Titol del paragraf del llibre de Marco de MARINIS que pre-
senta aquesta teoria de 1as Semiotica del teatro. L’analisi
testuale dello spettacolo, Milano, Bompiani, 1982, p. 48.



Si la pragmatica té dret a preguntar-se de quina manera
l'enunciat aconsegueix o no produir una acci6é sobre el re-
ceptor, tindria poc sentit preguntar-se si tal poema o tal
escenificacié «reixen». Reeixir en queé? ¢A produir una
iHusié? Aquesta no seria una necessitat absoluta i una pro-
pietat especifica del teatre o la literatura. ¢A produir el
«bon» sentit? ¢Qui podria confirmar-m’ho i per queé tornar a
una concepci6 filosofica antiquada que voldria que la inter-
pretaci6 justament sigui la que despren el sol sentit correcte
i acceptable? Es remarcable que la teoria dels actes de llen-
guatge aplicada massa rapidament a la literatura reprén inge-
nuitats que créiem definitivament deixades de banda.® Aques-
ta desviaci6é de la utilitzacié literaria de la teoria dels actes
de llenguatge cap a una visié molt passada de moda de la
literatura com a intencié d’autor que es tracta de retrobar
prové, tal com assenyala L. Dolezel en la seva Défense de
la poétique structurale (Defensa de la poetica estructural),

38. Aixi, en el llibre de M. L. Pratt Toward a speech Act Theory
of Literary Discourse (Bloomington, Indiana University Press,
1977) trobem frases com: Richardson té la intencié que con-
siderem l’estil de Pamela conforme a les condicions apropia-
des a lintercanvi verbal dins del qual esta compromesa»
(p. 204); «Faulkner té la intencié de fer contrastar el discurs
de Benjy amb la manera com la majoria de gent explica una
historia» (p. 203).

John Searle empra el mateix criteri d'intencionalitat i,
contestant a Derrida i al seu article Signature/Evénement/
Contexte, afirma que «comprendre un enunciat consisteix a
reconeixer les intencions illocutories de l'autor i a constatar
si aquestes intencions han estat més o menys perfectament
realitzades pels termes enunciats», John SEARLE, A Reply to
Derrida, «Glyph», nim. 1, 1977, p. 202.

Aixi mateix, a vegades trobem entre els directors i els
tedrics del teatre la idea que una escenificacié no és reeixida
si no es guarden escrupolosament les condicions d’enuncia-
ci6 del text com amagades dins el text. Aquest és un res-
sorgiment, més o menys conscient, de la teoria dels actes
de llenguatge per a la qual el llenguatge és un intercanvi
serids sobre la realitat que proporciona el maxim d’infor-
macié sobre una realitat indiscutible. Som lluny del cas
del discurs de ficcié literaria que no es planteja qiiestions
de comunicacié reeixida, d’enunciat seriés, de referencia di-
recta amb la realitat. Tot, en el text literari o sobre l'escena,
és fictici, separat de la referéncia practica: quin interés hi
ha a voler, a l'interior d’aquest discurs fictici (en el text o
sobre l'escena), separar el que és fictici/no seriés i real/se-
riés?
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d’'un retorn i fins i tot d’'un salvament desesperat de la nocié
d’intencionalitat.”

USOS DE LA PRAGMATICA

A més de la confusié, per a l'acte de llenguatge, entre un
concepte teoric (les condicions perqué un missatge tingui
sentit) i un concepte empiric (condicions perqué un lector
rebi «correctament» el text), la teoria dels «actes de llenguat-
ge literari» confon 1'as dels textos i la seva especificitat for-
mal. La pragmatica defineix el text segons 1'is que se’'n fa i
les accions que duu a terme. Davant I’explosi6 i la multipli-
cacié dels textos utilitzats avui per al teatre, la pragmatica
demostra facilment que lespecificitat del text dramatic i
espectacular i, per tant, la definici6é estructural d’aquest text
ja no existeixen (b). D’altra banda és un fet que la critica
teatral, en refusar de tenir en compte l'’esdeveniment de
I'escenificacié i les operacions semiologiques que acom-
panyen el pas del text al text enunciat en escena, s’ha limitat
a caracteritzar el génere dramatic amb l'ajuda dels criteris
textuals pretesament universals, com la preséncia de dia-
legs, 1'as dels locutors de la primera persona, els conflictes
i les progressions de l'acci6, etc. Ara bé, la poetica estruc-
tural, sorgida de I'estructuralisme (15) i de la teoria del text
(1c), actualment no arriba, davant I’explosié de formes i de
materials textuals utilitzats, a englobar i descriure de ma-
nera homogeénia el conjunt d’aquestes practiques i dels cri-
teris textuals. Quant a la distincié, buscada sovint per la
poetica estructural, entre text dramatic literari i llenguatge
corrent, topa amb una dificultat metodologica: tot text «cor-
rent» pot esdevenir dramatic i fonamental des que s’esceni-
fica: per tant, el criteri de distincié no és textual siné prag-
matic: és el seu caracter de ficcié o no el que diferencia els
dos textos. Probablement durant molt de temps s’ha mantin-
gut aquesta confusié perqué la renovacié de les practiques
i de les estétiques teatrals no es fa, en el teatre, inicament
a través de les modificacions sobre els tipus de textos, siné
que també, i sobretot, a través d'una nova utilitzacié de
I'actor, de 'escena i de la relaci6 amb el ptiblic. Dins aquest
camp, és veritat que la pragmatica és particularment apta
per copsar les modificacions de I'enunciacié escénica i que

39. L..DoLEZEI, art. cit., pp. 523-524.



llavors substitueix facilment la poética estructural massa
centrada en la dimensié sintactica i semantica dels textos i
en la distincié fonamental dels formalistes entre llenguatge
corrent i llenguatge poétic. Perd no treu realment partit d’a-
quest avantatge metodologic, ja que introdueix, per distingir
el text literari del text «corrent», un criteri que no és ni
estructural ni textual, siné pragmatic: el de la ficcionalitat
del text. Aquest criteri de la ficcionalitat de fet es redueix,
com per exemple en Searles o Pratt, al de la intencionalitat
de l'autor, després del receptor: si decideixen que el text és
de ficcio, ho és; si decideixen que no, no ho és. Tindrem
moltes vegades 1'ocasié de constatar que aquesta dicotomia
realitat/ficcié és un residu metafisic que no fa avancar la
teoria productivo-receptiva del text en cap aspecte. Ho
comprovem en teoria teatral, en els eterns debats sobre el
realisme i la fantasia del text dramatic. Molt sovint, aquesta
teoria de la ficcié (4b) tampoc no es preocupa per l'estructu-
ra textual que de fet s’inscriu dins les accions, les emocions,
els personatges, mén possible que manipula la ficcié. No les
concep com unes construccions textuals que es limiten a una
visié «cosista» i mimetica de la literatura: el nexe entre 1c¢),
3b) i 4b) queda per establir.

La teoria dels actes de llenguatge aplicada a la literatura,
especialment la de John Searle,” té com a objectiu «exami-
nar la diferéncia entre enunciacions de la ficcié i enuncia-
cions de la realitat»." Pero, en el teatre, ¢és possible separar,
a l'interior del text dramatic o espectacular, les referéncies
ficticies de les referéncies «reals»? De fet, per al lector/
espectador, l'efecte d’'alld que és real, «versemblant», és el
llevat per a la pasta de la ficcié. Pero la distinci6é entre la
ficcié i la realitat no es déna d’entrada i definitivament; de-
pen de la construccié textual de la ficcid, construccié que
esta lligada tant a la historicitat de la produccié com a la
de la recepcid.

A través de totes aquestes dificultats en la teoria dels ac-

40. J. SEARLE, en l'oposicié que estableix entre la literatura i la
ficcid, escriu: «No hi ha trets o conjunt de trets comuns a to-
tes les obres literaries que constituirien les condicions ne-
cessaries i suficients perque un text sigui literari», «Le statut
logique du discours de la fiction», Sens et expression, Paris,
Minuit, 1982, p. 102.

. En el seu article «Le statut logique de la fiction», Sens et
expression, op. cit., pp. 101-109.
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tes de llenguatge en tractar especificament del text literari
i/o de ficcié, trobem una vella qiiestié de la practica teatral:
saber on se situa l'accié. Es veritat que no esta localitzada
dins el moviment escénic al costat del text i que en el teatre,
en paraules celebres de I'abbé d’Aubignac (1657), «parlar és
actuar».” Pero seria fals creure que el text dramatic produeix
actes escenics i s’hi anulla aixi que s’escenifica: aquest text
es conserva audible com a estructura verbal i malgrat 'acte
escénic amb que la seva emissié coincideix.

L'objeccié més important que podem fer a la teoria dels
actes de llenguatge, la de la intencionalitat disfressada d’un
«autor» totpoderds que s’adrega a un lector «perspicag», no
ha de fer oblidar la utilitat que té per a la teoria de I'accié.
Aqui caldria sobretot incloure els treballs d’Oswald Ducrot
sobre els pressuposits i sobreentesos. Ducrot esbossa una teo-
ria de I'enunciaci6 i del discurs (4b) que haurem de confron-
tar amb la teoria de les normes textuals (1c) i socials (3c¢).

Quan més endavant proposarem el concepte de concretit-
zacio, tret d'Ingarden, a través de Vodicka, per esbossar la
nocié d'interpretacié per un lector, un espectador o un pu-
blic donat no pretenem proporcionar el resultat «correctes»
d’'un acte pragmatic dirigint la «bona» lectura del text, com
€s el cas, i resulta realment caricaturesc, de certs treballs
d’inspiracié pragmatica.* En buscar, tal com ho fa la prag-

42. Trobem unes interessants discussié i aplicacié d’aquesta ma-
xima, en un text teoric del dramaturg contemporani Michel
VINAVER «Sur la pathologie de la relation auteur-metteur en
scéne», L'annuel du thédatre, J. P. Sarrazac (ed.), Meudon,
1982, pp. 131-133: «Des d’Eschyle fins a Brecht, passant per
Shakespeare, Racine, Tx¢khov, les paraules, en el teatre, no
son el vehicle d'idees i de sentiments; sén el mitja per a l'ac-
cié de progressar, sén 'accié.» ;

«Sur la pathologie de la relation auteur-metteur en scéne,
L'annuel du spectacle, J. P. Sarrazac (ed.), Meudon, 1982,
p. 132.

43. Trobarem un enfocament d’Oswald DUCROT en Structuralis-
me, énonciation et sémantique, «Poétique», num. 33, febrer
1978. Vegeu també I'analisi d’Anne UBERSFELD en el seu recent
«Pour une pragmatique du dialogue de théatre», Lire le théd-
tre, Paris, Editions Sociales (4a. edici6), 1982: «Els escrits
dels dramaturgs actuals (per exemple Michel Vinaver) es fo-
namenten en l'estratégia dels actes de parla. En algun cas
entre molts advertim que la teoria i la practica van juntes»
(p. 203).

44. El llibre de Pratt, que és un dels primers sobre el tema,
no hauria de fer oblidar altres utilitzacions més convincents
de la teoria dels actes de llenguatge. Trobarem una discus-



matica, les condicions de l'exit de 'acte de comunicacié6 la
teoria és adrecada a una critica «mitjana» del text que fa
abstraccié de les normes historiques de la produccié i de
la recepcié. Aleshores és impossible explicar per que i com
un mateix text ha conegut, al llarg de la historia de la seva
recepcil, «exits» i concretitzacions sovint contradictoris.
Contrariament, si renunciem al criteri abstracte i ahistoric
de l'exit universal, si establim un repertori de trets perti-
nents de l'estructura dramatica i I'acolliment del public en
funcié dels canvis de les condicions historiques de la recep-
cié, llavors les concretitzacions es mostren explicables i lli-
gades a una dialéctica entre l'obra considerada com a signi-
ficant/significat modificable i el Context Social. Controlada
d’aquesta manera per un coneixement de les raons histori-
ques de la recepci6, la pragmatica i, especialment, la teoria
dels actes de llenguatge han esdevingut fecundes per a 1'ana-
lisi de concretitzacions successives. Aixi i tot s’ha de témer
que el pacient (la teoria dels actes de llenguatge) no pugui
sobreviure a aquest tractament historic radical.

PASSAREL-LES

Davant els quatre pilars d’aquest edifici de simetria des-
encertadament fonamentada en 1'oposicié de la produccié i
de la recepcié, pilars solids i forts de nombrosos estudis, nos-
altres qué podem fer? El primer reflex hauria de ser el de
restablir els intercanvis entre dos pols que no haurien d’es-
tar separats, de preparar algunes passarelles amb l'ajut de
les tres principals preguntes que sempre es formulen a tota
estetica:

1. Com llegir un text, donada la influéncia de la mirada
critica sobre la seva produccié i la seva recepcié. Quina obra-
signe acaba per resultar-ne, hic et nunc? Quina concretit-
zacio?

2. Com constituir la ficcié a través dels esforcos conju-
gats del programa textual i del lector: quina ficcionalitzacié?

si6 de les aportacions de la teoria dels actes de llenguatge
a la teoria literaria en l'article de Stanley FisH How to do
Things with Austin and Searle: Speech Act Theory and Li-
terary Criticism, «Modern Language Notes», num. 91, 1976.
Vegeu també la réplica de J. DERRIDA a J. Searle Marges:
Limited Inc., «Glyph», nam. 2, 1977.
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3. Com lligar el text al seu context, retrobar-hi l'em-
premta de la ideologia, i en la ideologia la marca d'una
realitzacié del text: quina ideologitzacié del text/textualitza-
cid de la ideologia?

Les passarelles encara sén molt fragils, perd tot i aixi
sén imaginables.

1. La concretitzacio: el formalisme, en la seva versio es-
tructuralista (15) i en la seva oposicié, fins i tot en la teoria
del reflex (2) és giiestionat a partir d’'una reflexié sobre els ni-
vells de lectura (3a) i gracies a una actitud decididament
pragmatica pel que fa a la majoria de canvis del Context
Social (4, 3b, 3c).

2. La ficcionalitzacid: la teoria de la ficci6 (4b) s’elabora
a partir d'una reflexi6 sobre les convencions (4c), les lleis de
la conversa (4c¢), I'analisi del discurs (4d). Evidentment és sot-
mesa a l'activitat del receptor (3b), pero, cosa que caldra de-
mostrar, en la seva capacitat per fonamentar/desxifrar una
teoria del text (1c).

3. La textualitzacié de la ideologia/ideologitzacié del
text: aquest nivell engloba els dos primers: normes textuals
(1c) i normes socials s’hi troben confrontades en la perspec-
tiva de la relacié del text amb formacions ideologiques i
discursives (4d).

Aqui només tractarem de la primera de les tres passa-
relles.

Dos principis guiaran la nostra temptativa de mediacions
entre els quatre pilars: no creure en una solucié intermédia,
una sintesi entre els punts de vista, que s’anomeni «comuni-
caci6»® o desig de comunicaci6; ni tan sols optar per la so-

45. Es tal com l'anomena H. R. Jauss en la seva discussié amb
Ch. Grivel sobre I'experiéncia estética: «Continuament m’exi-
geixo formular solucions dialéctiques alla on ha reduit a una
dicotomia un sistema de tres termes. Aixi, en la dicotomia
produccié/recepcid, que per a vosté estableix la circularitat
del procés literari, mentre que per a mi produccié i recepcio
necessiten un intermediari, la comunicacié, i que tant en el
pla historic com en el pla teoric la fecunditat de I'experién-
cia estética no es pot entendre si no és a través de la triade:
Poiesis, Aisthesis, Cathersis.» Au sujet d'une nouvelle dé-
fense et illustration de Uexperiénce esthétique, «Revue des
Sciences Humaines», fasc. 1, ntim. 177, («L’effet de lecture»),
pp. 19-20.



Jucié inversa, una abseéncia total de nexe enire produccié i
recepci6, abséncia de la qual Adorno, a través de la seva
dialéctica negativa, seria la figura aparent. Només aparent
ja que el segon principi gira al voltant de la paradoxa que
vol que el fet social estigui en la forma i, atesa aquesta for-
ma ja marcada pel fet social, que 'obra d’art es caracteritzi
alhora i al mateix temps per una autonomia significant i un
fet social. Postulat que Adorno i Mukarovsky formulen a
partir de premisses ben diferents:

- Mukarovsky:

«Les dues funcions semiologiques, comunicativa i auto-
noma, que coexisteixen en les arts de tema, conjuntament
constitueixen una de les antindomies dialectiques essencials
de levolucié d’aquestes arts; la seva dualitat es fa valer,
al llarg de l'evolucid, per oscillacions constants de la rela-
ci6 amb la realitat.»®

Adorno:

«En realitat, seria idealista localitzar la relacié entre l'art
i la societat només en els problemes d’estructura de la socie-
tat, com a socialment mediatitzats. El caracter ambigu de
l'art, 'autonomia i el fet social es manifesta sempre en unes
dependencies i uns conflictes estrets entre les dues esferes.»”

Entre les linies proféetiques d’'un Mukarovsky, que pro-
longuen l'estructuralisme de Saussure obrint-lo a la parla i
a la historia; i els aforismes d'un Adorno, que nega la ideo-
logia per dominar-la millor, desitjariem establir una conti-
nuitat, rendir homenatge al seu pensament per portar-lo
cap als inicis d'una semiologia finalment alliberada del seu
formalisme originari, cap a una semiologia critica i social,
una socio-semiotica, si I'expressiéo no sembla massa pleonas-
tica. Recerca que s’'incorpora a un altre afluent més gran de
la teoria critica actual: la socio-critica, aquesta «poctica
de la sociabilitat, inseparable d'una lectura de la ideologia
en la seva especificitat textual».®

46. Jan MUKAROVSKY, L’art comme fait sémiologique, «Poétique»,
nam. 3, 1970, p. 392.

47. Th. W. AporNoO, op. cit., p. 304.

48. Claude DucHET i Francoise GAILLARD, Introduction to Socio-
criticism, «Substance», num. 15, 1976, p. 4.
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RECEPCIO I CONCRETITZACIO

EL CIRCUIT DE LA CONCRETITZACIO

Per omplir el buit, encara que sigui artificial, entre pro-
duccié i recepci6, cal —o bé caldria— proposar un model
que eviti caure en els obstacles d'un formalisme totalment
tancat al referent en els seus aspectes productius i recep-
tius i d'un mimetisme incapac d’organitzar en unitats de
sentit el text considerat com a representacié de la realitat.
El model del formalisme d’inspiracié saussuriana, que limita
I'analisi a la uni6 del significat i el significant, sembla poc
adequat per omplir aquest buit, ja que resol malament la
qiiestié de la relacié entre l'obra d’art i la realitat que pro-
dueix o que la rep. Aquest bloqueig no és diferent del blo-
queig del formalisme durant els anys vint, abans que una
teoria semiologica de I'art, considerat com a fet social, no
vingués a proporcionar un primer esbés de resposta.

Quant a la semiotica de Peirce® amb el model ternari
(representaci6, objecte, interpretant) podria semblar una
obertura cap al referent, perd avui dia considerem que és
poc adequada per demostrar el mecanisme de produccié-
recepci6, ja que el referent no hi intervé com a susceptible
de modificar 'obra d’art. D’altra banda, el sistema de Peirce
no pot fonamentar una teoria de les ideologies, perqué dis-
tingeix clarament la ciéncia i 'art.®

La concepci6 de Jan Mukaiovsky exposada dins L’art
comme fait sémiologique (L'art com a fet semiologic) (1934)
proporciona una bona base de sortida per descriure el sig-
nificat de I'obra d’art, particularment en la seva relacié amb
el que s’anomena vagament «la cosa significada». L'obra
d’art* hi és definida com a signe autonom:

49. Trobarem un conjunt de textos de Peirce traduits al frances
en Charles S. PEIRCE, Ecrits sur le signe (aplegats, traduits
1 comentats per Gérard Deledalle), Paris, Seuil, 1978.

50. Per ala utilitzacié del model de Peirce en semiologia teatral,
vegeu Patrice Pavis, Problémes de sémiologie thédtrale, Mont-
réal, Presses de I'Université de Québec, 1976. Un nuimero de
«Langages» (nam. 58, juny 1980) és dedicat a La sémiotique
de C. S. Peirce (F. Peraldi, ed.).

51. Agafem aquesta nocié d'obra o d’obra d’art de Mukarovsky
i de molts altres autors, sense prejutjar el valor d’aquesta
obra i en el sentit neutre de text. Passa el mateix amb el
terme peca, terme fet malbé i sense gaire sentit avui dis,
pero tanmateix encara i sempre utilitzat. Quan 'usarem sera
en el sentit de text dramatic.



«Tota obra d’art és un signe autonom compost: a) d'una
«obra-cosa” que funciona com a simbol sensible; b) d'un
« objecte-estétic” dipositat en la consciéncia collectiva i que
funciona com a significacié; ¢) d’'una relaci6 amb la cosa
significada, relacié que busca no una existéncia diferent —ja
que es tracta d’un signe autonom— siné el context total dels
fenomens socials (ciéncia, filosofia, religié, politica, econo-
mia, etc.) del medi donat.»®

Aquest model, sorgit del de signe saussuria (significant/
significat) inclou «la relacié amb la cosa significada». Permet
de concebre la produccié-recepci6 segons el segiient cir-
cuit:

EsoueMA 2: El circuit de la concretitzacio

Snt (o unitat significant)
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52. Jan MUKAROVSKY, L'art comme fait sémiologique, Actes du
Huitieme Congrés International de Philosophie a Prague, 2-7
setembre 1934, Praha, 1936, pp. 1.065-1.072. Text reproduit a
«Poétique», num, 3, 1970, p. 391. 29
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1. Percepcié de l'artefacte (1'obra-cosa), és a dir, de I’es-
tructura significant de l'obra: per tant no és necessari se-
parar unitats minimes i recurrents.

2. Associacié de I'obra-cosa i d'un objecte estétic, Aques-
ta associacié només es pot fer —i és aqui on hauriem de
precisar la teoria semiologica de Mukatfovsky— amb una
intervencié del «context total dels fenomens socials»5 Pel
fet que el significant gaudeix d’'una significacié «dipositada
en la consciéncia collectiva», en primer lloc el receptor del
signe (lector o espectador) I’ha de confrontar amb la «cosa
significada» i aquesta «relacié amb la cosa significada» pas-
sa per un coneixement del «context total dels fenomens so-
cials» que, d’ara endavant, utilitzarem abreujadament: Con-
text Social o CS. Al final d’aquesta confrontacié, segons una
serie d’operacions (ficcionalitzacié, ideologitzacié del text/
textualitzaci6 de la ideologia), I'obra-cosa (el significant) s’as-
socia a un objecte estétic (un significat) i déna el signe-
autonom que sera la concretitzacié de. I'obra-cosa llegida o
rebuda per un Context Social donat.

Un nombre important de qiiestions es queden en sus-
pens, al llarg d’aquest circuit:

1. La determinacié dels significants abans de passar pel
Context Social: segons la tesi de Lacan, el significant repre-
senta el subjecte per a un altre significant. EI subjecte per-
ceptor (que pertany al Context Social) nc construeix el sig-
nificant, pero aquest li imposa el seu ordre.

Poc importen, per ara, els limits dels significants i la seva
fixesa: només compta la seva facultat de prendre forma
quan s'imposen al subjecte perceptor.

2. El pas del significant al Context Social no és directe,
perd es fa a través de tres etapes o nivells del text: I'auto-
textual, l'intertextual i l'ideotextual. Queda per determinar
quines unitats asseguren el pas entre els tres nivells.

3. El Context Social del qual parla Mukafovsky haura
de ser estructurat; és alhora produit per l'obra, en la seva
referéncia a un mon possible, i format per les condicions de
recepci6 de l'obra. Es tan aviat el context en el qual s'ins-
criven els productors del text com la situaci6 de recepcié a
I'interior de la qual és percebut avui dia.

Es el receptor situat en aquest Context Social. En re-
sulta que el destriament del significant és necessariament de-

53, Art, cit., p. 391.



terminat per una hipotesi sobre la seva dimensié i el seu
sentit, i que per tant s’efectua a través del pas pel Context
Social i 1a hipotesi sobre els significats. Concretament, aixo
significa que el receptor procedeix simultaniament de dues
maneres oposades: 1. Parteix d'una separacié en significants
per buscar un significat possible. 2. Busca, a partir de sig-
nificats induits per una interpretacié, una confirmacié o un
senyal d’aquests significats en els significants (CS-St-Snt).
Evidentment, aquesta separacié no es fa independentment
de l'obra d’art: 'obra d’art proposa significants i els torna
2 unir (en funcié d'una teoria formal de 'aspecte ideologic,
que explicarem més endavant) al Context Social, i més con-
cretament a la ideologia, ideologia que, per tant, no és un
conjunt de continguts situats «damunt» i a l'exterior de
’obra, siné, com podrem comprovar, una semiotitzacié i una
codificacié del referent sota la forma de practiques discursi-
ves. La unié dels significants de 1'obra amb la ideologia (o
—cosa que vol dir el mateix— la textualitzacié de la ideologia
i la seva difusié/desaparicié6 en la forma de l'obra) es fa
gracies a aquest referent discursiu estructurat. El moviment
de tornada s’efectua just després del Context Social (del re-
ferent) cap al significat del signe artistic. Aquest signe de-
finit esdevé la concretitzacié de 1'obra, de manera que ara
podem associar al significant ('artefacte de 'obra d’art) un
significat precis i que correspon a una certa recepcié des
del lector-espectador situat en el Context Social. El conjunt
significat/significant produeix la concretitzacié. Aquest se-
gon procés, invers del precedent, el descriurem més enda-
vant i 'anomenarem ideologitzacié del text. Tot el proble-
ma és descriure la manera com: 1. La ideologia s’estructura
i es textualitza en unitats discursives que poden penetrar (i
transformar-se) en «entrar» en el text literari o artistic. 2. El
text artistic pot portar a llegir el text social, és a dir, la ideo-
logia ja feta forma, instaurant-li unitats ideologiques que es
retroben, mutatis mutandis, en altres textos socials i lite-
raris.

4. La interseccié dels diferents significats produeix un
«nucli central que pertany a la consciéncia collectiva»:® és
format per I'’element comu a diversos significats, la qual cosa,
en un moment historic determinat, produeix una concretit-
zacié des del moment que aquest nucli s’associa a un signi-
ficant donat.

54. Jan MUKAROVSKY, art. cit., p. 288.
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5. En el circuit de la concretitzacié (Snt - CS — St
—> CONCRETITZACIO) encara cal investigar, a partir del Context
Social, com certs significats poden inscriure’s en el signifi-
cant, per confirmar la hipotesi de l'estructura de 'obra en
alguns significants.

6. En el circuit Snt— CS — St — CONCRETITZACIO cada
terme és variable:

— El CS: les normes literaries i socials, la tradicié ar-
tistica, la determinacié de les unitats ideologiques o ideolo-
gemes.

— El significant: les seves dimensions, la seva separacié i
les seves associacions, les unitats significants i la seva com-
binacié:

— EI significat: com a conseqiiéncia de la variacié del
significant i del CS.

Per tant, les concretitzacions d’'un mateix text sén innom-
brables, pero, de totes maneres, explicables per la variacié
del significant i del CS.

ORIGENS DE LA NOCIO DE CONCRETITZACIO

Actualment disposem de prou elements per tornar a de-
finir la nocié de concretitzacid, sorgida de la fenomenologia
d’'Ingarden, pero ja considerablement retocada per l'estruc-
turalisme de Praga de Mukarovsky i Vodicka.”

L’interes pel model de la concretitzacié és perque explica
alhora la produccié-recepcié de l'obra per un circuit semio-
logic i perque ofereix una explicacié de la successié de les
diverses interpretacions d’'una mateixa obra, en posar en
evidencia el dinamisme i la interaccié de Snt, CS i St.

L’origen fenomenologic d’aquesta nocié agafada de Ro-
man Ingarden * explica la importancia concedida al procés

55. Felix VopiCka, «Dejiny ohlasu literarnich del», Cteni o jazyce
a poesii, B. Havranck i J. Mukarovsky (ed.), Praha, 1942.
Traduccié anglesa: «Response to Verbal Art», Semiotics of
art. Prague School Contributions, edited by L. Matejka and
I. Titunik, Cambridge and London, MIT Press, 1976, pp. 197-
208. Traduccié alemanya: Struktur der Entwicklung, Miin-
chen, Fink, 1975. Text reproduit a R. Warning (ed.), Rezep-
tionsdsthetik, op. cit., pp. 71-83, sota el titol Die Rezeptions-
geschichte literarischer Werke. Citem Vodicka a partir d’a-
questa traduccié alemanya.

56. Roman INGARDEN, Vom Erkennen des literarischen Kunsi-



de lectura i a la detecci6 de les zones o els llocs d'indetermi-
nacié (Unbestimmtheitsstellen):

«6. L'obra d’art (com tota obra literaria en general) ha
de ser confrontada amb les seves concretitzacions, que s’ela-
boren arran de les diferents lectures de 'obra (eventualment,

artint de la representacié de l'obra en el teatre i del que
n’agafa l'espectador).

>7. A diferéncia de les seves concretitzacions, I'obra li-
teraria ¢és en si mateixa una estructura esquematica. Aixd vol
dir que alguns dels seus nivells, particularment el nivell de
les realitats representades i el nivell de les idees, contenen
«zones d’indeterminacié» que sén parcialment eliminades en
la concretitzacié. Per tant, la concretitzacié de l'obra lite-
raria encara és esquematica, perd —per dir-ho d’alguna ma-
nera— menys esquematica que l'obra mateixa.»”

Evidentment, aquesta concepcié de la concretitzacio
revela una visié dinamica de 'obra (és a dir, del zext), concre-
titzacié que no existeix siné en les seves lectures successi-
ves; pero implica també que la série de concretitzacions cons-
titueix un progrés cap a la lectura acabada del text i que la
suma de lectares, en completar les «realitats esquematiques»
i en omplir les «zones d’incertesa», esgota el sentit de 1'obra;
per tant, aquest és assimilat a un acte individual de cons-
truccié del sentit per acumulacié d’informacions encara im-
plicites. Aquesta teoria descansa sobre l'acte individual de la
lectura, com si es tractés de tenir paciéncia per arribar a ser
prou complet i poder passar de l'esquema a la realitat sig-
nificada pel text. No precisa com es tapen els «llocs d’'inde-
terminacié», ja que li falta una perspectiva historica sobre
I'«<escombrada» del text (pel lector individual), aixi com so-
bre la série de modificacions d’'una concretitzaci6é a l'altra.
Cada lector agafat individualment produeix una concretitza-
ci6 diferent: la comparacié només és individual.

Es al Cercle de Praga, i particularment a J. Mukatovsky

i F. Vodicka, a qui correspon haver integrat a aquest pro-

cés de lectura la dimensié historica: ja no es concep el rext
com a estructura incompleta per naturalesa i, per tant, com-
pletable per lectures cada vegada més «estretes», o simple-

werks, Tiibingen, 1968. Extracte reproduit amb el titol «Kon-
kretisation und Rekonstruktion» en R. Warning (ed.), Rezep-
tionsdsthetik, ap. cit., pp. 42-10.

57. R. INGARDEN, Rezeptionsdsthetik, op. cit., p. 43.

3.
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ment una progressié del lector cada vegada més sistematica;
la seva lectura depén de 1'evolucié historica del Context So-
cial, de la seva recepcié i de la série de concretitzacions his-
toricament testimoniades o possibles. D’aquesta manera el
text és concretitzable i reactivable a l'infinit, pero es tracta
d’una infinitat limitada per una pluralitat limitada de va-
riacions del Context Social i, per tant, de les concretitzacions
(Snt/St). Aixi, el text no es compon ni d'una tnica i correcta
estructura significant que una lectura «acurada» necessaria-
ment posaria al dia, ni d'una série ilimitada de variacions
de potencialitats amorfes que un joc combinatori produiria
per atzar. Es el procés de la concretitzacié, anteriorment des-
crit en el circuit Snt —> St — CONCRETITZACIO, el que dinamit-
za els elements de 1'estructura, en lloc de pouar passivament
en 'obra considerada com una reserva no organitzada de sig-
nificacions possibles que el receptor hauria d’escollir en
funcié d’'uns gustos personals que no sabem.

El programa d’estudi per a una lectura historica de les
concretitzacions d’'un mateix text i de les relacions entre
I'obra i la seva recepcié és una ambicié desmesurada, pero
almenys, sobre aquestes bases, teoricament realitzable. F. Vo-
dicka ho resumeix en aquests termes:

«1. Reconstitucié de la norma literaria i del conjunt dels
postulats literaris de I'¢poca.

»2. Reconstitucié de la literatura d'una época, és a dir,
del conjunt d’obres que s6n objecte d'una avaluacié viva.
Descripcié de la jerarquia dels valors literaris d’'una epoca.

»3. Estudi de les concretitzacions de les obres literaries
(contemporanies i passades), és a dir, estudi de la forma a
que arribem a partir de l'estudi d'una época concreta (es-
pecialment en la concretitzacié de la critica).

»4. Estudi del camp de I'efecte produit per una obra en
el terreny literari i extraliterari.»®

CONCRETITZACIO, DESCRIPCIO, INTERPRETACIO
Concretitzacid i descripcio

Queda per establir a partir de qué es realitzen les con-
cretitzacions en el cas del teatre. Hi ha una distincié fona-

58. Felix_Vom(:KA, Die rezeptionsgeschichte literarischer Werke,
op. cit, p. 15.



mental entre les representacions que hem pogut veure i les
que es transmeten a través de documents de molt diversos
tipus: un informe de l'espectacle, una llista detallada de
J'escenificacio, notes de treball del dramaturg o del direc-
tor, un enregistrament mecanic (disc, film, video, etc.).” En
el primer cas, I’escenificacié a partir de la seva lectura de
l'obra (si aquesta té un text dramatic que imposa una fic-
ci6); 'espectador esta invitat a concretitzar aquesta primera
concretitzacié-lectura del text per l'escenificacié. En el se-
gon cas, es tracta, en primer lloc, de reconstituir amb l'aju-
da dels documents escrits o audiovisuals, que sén els senyals
i la memoria de la representacié, el sistema que probable-
ment era el de la concretitzacié. En aquest cas completem,
homogeneitzem, critiquem, comprovem els documents que
existeixen, i no ho fem per ésser exhaustius o exactes fins als
darrers detalls, siné per arribar a l'estructura profunda que
porta a 'agencament d’aquesta concretitzacio.

Tota descripcié de l’espectacle comporta una teoria
de la descripcié: Quin metallenguatge utilitzar? A partir de
quines unitats? Amb quina finalitat descriure? La descrip-
ci6 és una transcripcié intersemiotica d’'un sistema (audio-
visual per a la representacié) a un altre (simbolic o iconic).
Aquest sistema de transcripcié és una llista detallada iconi-
ca o diagramatica, o una transcripcié verbal en el metallen-
guatge d'una llengua natural. Cada un dels dos tipus de
transcripcié té els seus avantatges i els seus inconvenients.
La iconica (exemples: film, video, fotografia, diagrama) no-
més té la funcié de conservar l'espectacle i esperar un futur
observador que no s’escapara del treball de descripci6 i de
concretitzacié. La diagramatica utilitza un sistema de no-
cions fonamentades en simbols arbitraris i obliga a codificar
la descripcié segons un sistema molt precis, perd esdevé di-
ficilment llegible per al qui no domina el tipus de codi: de
totes maneres, el receptor acaba per poder-lo llegir i verbalit-
zar. Cedir al vertigen de la notacié o de la transcripcié abso-
luta és una temptacié comprensible, pero culpable: val més
intentar d’explicar sobre quins principis es construeix el text

59. Sobre les qiiestions de la conversa i de la descripcié de l'es-
pectacle, vegeu Patrice Pavis, «Réflexion sur la notation de
la mise en scéne théatrale», Voix et images de la scéne. Essais
de sémiologie thédtrale, Presses Universitaires de Lille, 1982,
pp. 145-169.
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espectacular: quina és la seva coheréncia, la seva productivi-
tat, la seva evolucié possible, etc.

El metallenguatge verbal fa una descripcié que esta fa-
cilment (i gairebé necessariament) subjecta a un comentari
que interpreta i escriu un text nou. Perd també és el més
precis, ja que la llengua és un sistema semiologic molt
més complex que un codi de colors o un diagrama de des-
placaments.

Per tant, aquesta descripcié sera verbal i la concretitza-
ci6 del text dramatic o espectacular passara necessariament
per una conformacié lingiiistica, Per la seva precisié i la
seva flexibilitat, el llenguatge permet «emmotllar-se» a ’ob-
jecte descrit i sobretot revelar els principis semiologics es-
pecifics d’aquesta escenificaci6, anar directament a una
sintesi feta en primer lloc per l'espectador que hem estat
(0, en el cas de la reconstitucié de I'espectacle a partir de do-
cuments, per l'intérpret del sistema global del «presumpte»
espectacle). Acabada aquesta sintesi, facilment podem afe-
gir elements concrets i detallats de la representacié sobre
I'esquema director de la concretitzacié. Es per aixo que hem
renunciat a proposar una reconstitucié global, com un mo-
del «reduit», de l'escenificacié i a una fragmentacié siste-
matica i exhaustiva de tota la representacié.

CONCRETITZACIO I INTERPRETACIO

Considerem la nocié de concretitzacié una eina molt ttil
per interpretar el text i la seva escenificacio, particular-
ment en la comparacié entre séries de lectures o d’escenifica-
cions. Pararem esment a no reduir-la, com Ingarden i, en
part, Vodi¢ka, a un contingut psicologic d’'un individu con-
frontat a I'obra d’art, a una «forma en la consciencia del sub-
jecte que percep»,® ja que una forma tal no existeix mentre
no s'exterioritza en un discurs: comentari, ressenya i, per al
teatre, una escenificacié realitzada per a un public i rebuda
per ell. Per tant, considerem que la concretitzacié és una no-
cié objectivable a un discurs o un document, ell mateix ver-
balitzable. Tendira a ésser simplement I'escenificacio, pero
no l'escenificacié que el realitzador ha tingut la intencié de
fer, sin6 l'escenificacié objectivable (concretitzable) per 'es-
pectador a un discurs de 'escenificacid: sistema globalitzant

60. Felix VopiCka, art. cit., p. 80.
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; sintetic, que I'espectador reconstitueix i que ofereix algunes
de les claus i de les opcions del treball dramatirgic i esce-
nic. En aquest sentit, la descripcié de la concretitzacié no-
més és la primera etapa en la determinacié del sentit del text
dramatic o espectacular, malgrat que sigui una etapa indis-
pensable per al seu estudi. Seguidament, la concretitzacié
ha de ser ella mateixa interpretada, per ser situada dins el
context historic que explica que a tal moment és rebuda pel
public de tal manera. La determinacié i l'estudi de les con-
cretitzacions no sabrien, doncs, fer abstraccié de la historia
i/o de 'hermencutica. La concretitzacié no esdevé explicita
i «llegible» fins que no es resumeix en un discurs de l'esceni-
ficacid, el qual no és veritablement comprensible fins el mo-
ment en que el public rep i compreén el producte de la con-
cretitzacio.

L’estudi de les concretitzacions d’'una mateixa obra no és
una simple llista dels comentaris que ha suscitat una obra.
Sovint aquesta llista no és pertinent per reconstituir de ma-
nera coherent una concretitzacié i no informa sobre els mo-
tius del desplagament de concretitzacions i sobre la nova
relacié entre Snt-CS-St. Moltes vegades és util determinar les
lectures i els malentesos que formen el desti (cal dir «la
fortuna»?) d’'una obra; perd més aviat és per raons sociolo-
giques d'un medi cultural, que no pas per treure’n una ex-
plicacié sobre la nova estructuracié significant de 1'obra
('especificitat del circuit Snt—> CS — St).

Comparar algunes concretitzacions d’'una mateixa obra en
diversos moments de la historia, des del nostre punt de vis-
ta actual, en el millor dels casos només déna una imatge
de la situacié i dels poders critics d'una &poca en funcié del
Context Social; aixd no déna una visié del sentit del text
estudiat, i en cap cas un nucli i una constant de 'obra que,
segons Ingarden, seria el seu sentit comu o mitja. Treballar
sobre una serie de concretitzacions establertes a partir de
comentaris o altres textos critics és una operacié sociologi-
ca interessant, pero no €s en absolut una analisi i una inter-
pretaci6 de 1'obra en qiiestio.

L’observacié del ventall d’informacions disperses sobre
una obra: les notes, els diaris, la correspondéncia, els articles
erudits, els quaderns de l’escenificacié, s'imposa com a pri-
mera mesura fins i tot abans d’agafar I'obra en la seva di-
mensi6 concretitzada. En el teatre, la recerca que es fa per
tal de coneixer la concretitzacié d'un text dramatic és faci-
litada pel fet que I'escenificacié és una concretitzacié del text,
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concretitzacié «en acte», a partir de la concretitzacié sorgi-
da de la lectura i de l'analisi dramaturgica del text que fa
el director (concretitzacié escénica). Pero, tal com diu F. Vo-
dicka, cal reconstituir la concretitzacié escénica a partir de
fonts i indicis diversos:

«Fins i tot per als textos dramatics (per oposici6 a la li-
teratura) no estem en una situacié millor; evidentment,
I'escenificacié és la concretitzacié mateixa, perd no sabrem
que significa la concretitzacié de la representacié teatral
com a obra d’art per als espectadors si no és aprenent-ho
a partir de descripcions i informacions indirectes.»®

Quant a les escenificacions concretitzades avui dia i
que podem analitzar directament, la dificultat, ja esmentada,
esta a descriure adequadament 1’espectacle i a no aconten-
tar-se de traslladar-lo a d’altres sistemes simbolics (enregis-
traments, llistes exhaustives de detalls, etc.). Si efectiva-
ment hi ha transposicié, és d'una concretitzacié a I'altra: el
director concretitza la seva lectura de l'obra en 1'escenifica-
ci6. Aquesta concretitzacié és una lectura en acte, iHlustra-
da per cossos, veus, una enunciacié de I'escena de la lectura
i de l'analisi dramaturgica. D’aquesta concretitzacié (esce-
nica) d’'una concretitzacié textual dramaturgica 1’espectador
en treu la seva propia concretitzacié, la qual és stricto sensu
una «concretitzaci6 de concretitzacié de concretitzacié».
Aquesta serie d'interpretacions imbricades no desemboquem
necessariament en una confusi6é de nivells, pero sens dubte
va acompanyada d'una dificultat de separar 1) la lectura del
text (quant a acte de simple lector) de la 2) transposicié
esceénica efectuada per I'escenificacié, i 3) de la relacié entre
aquesta lectura i la seva enunciacié escénica. Llegir 1'esceni-
ficaci6é («llegir el teatre» segons la férmula d’Anne Ubers-
feld)® és alhora i/o separadament:

1. Llegir el text dramatic interpretat («escoltar el text»,
com diem sovint).

2. Llegir el text espectacular on s’inclou el text dramatic.

3. Llegir la lectura del text dramatic feta pels practi-
cants de teatre.

61. Felix VopiCka, «Die Konkretisation des literarischen’ werks»,

a Rezeptionsdsthetik, op. cit., p. 92. 51 !
62. Anne UBERSFELD, Lire le thédtre, Paris, Editions Sociales, 1977.
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LLOCS D'INDETERMINACIO

Ompliment dels llocs d’indeterminacic

La teoria de les concretitzacions és bastant discreta quant
als processos en joc en la produccié-recepci6 del text: s’acon-
tenta d’'unir dues series de canvis: el de les normes estetiques
i socials dins el Context Social, el de la separaci6 i la com-
binaci6 de significants. Esta lligada, especialment en Ingar-
den, l'inventor de la nocid, a la identificacié dels llocs d'in-
determinacié (Unbestimmtheitsstellen) dins 1'obra. Per a In-
garden, son les realitats objectives ® el que es concretitza, i
no pas una nova estructura i una nova relacié entre Snt i CS.
Ell considera que les realitats objectives sén espais no si-
tuats precisament a causa del caracter essencialment esque-
matic del text, el qual necessita el lector perqué una visualit-
zacié de les realitats representades 1'«omplix»:

«En les diferents concretitzacions, trobem eliminats els
llocs d'indeterminacié de la segiient manera: en el seu lloc
apareix una definici6 més precisa o completa de I'objecte
corresponent que, per dir-ho d’alguna manera, resulta d™ om-
plir-los”. Perd els diversos aspectes de l'objecte no determi-
nen prou aquest “ompliment” i, per tant, en principi pot
ser diferent en cada concretitzaci6.»”

Aixi, Ingarden suggereix que és el coneixement progressiu
de I'objecte (del referent del text) el que permet, en l'acte
individual de lectura, «tapar» progressivament els llocs d’in-
determinaci6é. Es apreciar correctament la importancia de
coneixement del referent en el procés de construccié del
moén de ficcié. Pero, d’on treure la matéria per a omplir
aquests llocs d’indeterminacié i, en primer lloc, com localit-
zar-los? Segons Ingarden, comprendre el text només és una
qiiestié de temps, de metode, gairebé de paciencia; per tant,
la comprensié és la concretitzacié com si fos programada en
el text. Perd aixd no és analitzar-ho massa per sobre? Ja
que el coneixement de l'objecte, és a dir, del referent, no

63. Per a una exposici6é dels nivells de realitat de l'obra litera-
ria vegeu Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, op.
cit., i Les fonctions du langage au thédtre, «<Poétique», nim. 8,
1971, p. 43.

. R. INGARDEN, Konkretisation und Rekonstruktion, art. cit.,
p. 43.
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es dona fora del text; aquest coneixement també esta sot-
mes a les variacions de ’horitzé ideologic, tan movible com
la seva analisi. Lluny de ser un lloc indeterminat, neutre, que
omplim sense problema, el lloc d’indeterminaci6 és més aviat
un lloc d'interrogacid, un lloc de trobada entre el text i el
seu lector actual, lloc institucionalment ambigu i polisémic,
ja que se situa a l'indret on el text no diu el que té a dir, ja
sigui perque llavors el seu discurs seria massa evident (pero
coneixem la trampa de l'evidéncia) o bé perque l'aspecte
ideologic (i 'ideologema) disfressa la contradiccié social de
la qual el text parla sense prendre-hi partit.

Localitzacid dels llocs d’indeterminacio

Els llocs d’indeterminacié sén focus privilegiats de 1'as-
pecte ideologic. La seva llista no és tancada, la seva localit-
zacié no és definitiva. Tal com ho assenyala, a just titol,
Philippe Hamon:

«Els focus ideologics del text s’expressen com a tals en
atencié al lector a través de processos de relleu diversos; a
més dels processos de la concentracio i de la imbricacié dels
quatre nivells de mediacié, a més del procés de la citacid,
tendeixen a expressar-se a través del léxic mateix del text,
del vocabulari de la modalitzacié (creure, voler, poder, saber,
haver de, caldre) o de la llei...»%

Es veritat que aquest procés de relleu revela, com a des-
grat d’ella, la ideologia. Pero també és freqiient que la ideo-
logia sigui més recargolada i que només es presenti dissimu-
lada dins l'insignificant i I'evidéncia. Es el cas dels procedi-
ments d’implicit,® de juxtaposicié de dues oracions sense
nexe explicit, d’entimema. En associar estretament —contra-
riament al projecte d’'Ingarden— el lloc d’indeterminacié i
la determinacié ideologica, fem intervenir el model Snt—
CS — St sense prejutjar el resultat de 'operacié; per tant,
sense prejutjar els llocs on 1'aspecte ideologic i la construc-
ci6 de ficcié s’inscriuen.” Doncs, seria erroni decidir d’entra-

65. Philippe HAMON, Texte et idéologie. Pour une poétique de la
norme, «Poétique», num. 49, febrer 1982, p. 123.

66. Cf. Catherine KERBRAT-ORECCHIONI, Comprendre limplicite,
Universita di Urbino; «Documents de Travail», nam. 110-111,
gener-febrer 1982,

67. Aquest estudi dels llocs d’indeterminacié amb vista a la
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da i per sempre, quan llegim (concretitzem) un text, on se
situen aquests llocs d’indeterminacié i d’evidencia; seria im-
mobilitzar i cosificar 'obra literaria, tractar-la com un qua-
dre amb les seves zones d'ombra i de llum. En realitat, el
text és arenes movedisses, a la superficie de les quals loca-
litzem periddicament signes que ens guien a la recepcio i
d’altres que ens indueixen a la indeterminacié: sabem que,
en el teatre, un episodi concret del relat, un canvi verbal te-
nen sentits molt diferents segons la situacié de I'enunciacid.
El text és arenes movedisses i també un rellotge de sorra:
el lector escull aclarir una de les parts mentre enfosqueix
J’altra, i aixi repetidament fins a l'infinit. Si hi ha mecanis-
mes per guiar la recepci6, tal com afirmen diversos teorics,®
no sabriem localitzar-los i concretitzar-los de manera defini-
tiva. Per aixo la nocié d’indeterminacié/determinacié és to-
talment relativa i dialectica: l'altim té la darrera paraula.

At RTwe s
concretitzacié difereix, pel que sembla, del concepte d'ab-
sencia, que, segons Ph. Hamon, «sembla tenir la funcié de
concepte-clau en el discurs teoric sobre les relacions entre
text i ideologia...» «I aquest mateix concepte d’absencia (de
“Jlacuna”, de “grau zero”, de “forat”, d“ellipsi”, de “no-dit”,
d’“implicit”, de “blanc”...) (Texte et idéologie. Pour una poé-
tique de la norme, «Poétique», num. 49, febrer 1982, pp. 108-
109). Segueix una llista impressionant de citacions on el si-
lenci es disputa amb l'implicit, el forat, la ignorancia, etc.
Allo de qué Hamon tracta aqui és el lloc que la ideologia ha
d’omplir; no és, com en el nostre cas, el lloc que pren un
sentit concret per a la constitucié del sentit general del
text o de la representacié en un moment determinat i dins
un Context Social donat. El lloc omplert en el procés de
concretitzacié no és, almenys no necessariament, el senyal
d’'un no-dit ideologic que ho explicaria tot a través de la
seva mateixa absencia.

68. G. GRiMM (en la seva Rezeptionsgeschichte, Miinchen, Fink,
1977) parla dels signes que guien dins l'obra diverses recep-
cions i concretitzacions: «Podem suposar, si més no com
a hipotesi de treball, que les parts confirmades en els di-
ferents documents de recepcié es remeten a signes que te-
nen un sentit textual no ambigu, i que les parts divergents
de la recepcié es remeten a signes textuals ambigus» (pp.
33-34).

Per a R. Fieghuth, el drama sempre conté un receptor
implicit; aquest es troba interpellat pel text; el cas extrem
més clar és el del raonador de l'obra classica: «En resum,
podriem dir que el receptor del drama intenta, constantment
i sense voler, analitzar totes les paraules de les diverses re-
pliques per determinar si els ha d'atribuir: a) la funci6
d’'un raonament de l'autor, o b) la funcié d'una bona recep-
cié» (Conférence de Sémiotique de Regensburg, novembre
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GUIA DE LA RECEPCIO

Més que no pas parlar de lloc (immobilitzat) d’indeter-
minacié, val més aclarir el procés de determinacié dels llocs
i dels no-llocs, descriure com s’efectua aquesta localitzacid.
La nocié de guia de la recepcid pot, en primer lloc, semblar
situada «a cavall» entre 'estetica de la produccié i la de la
recepcio; efectivament, aquesta guia s’inscriu en el text com
a mitja tangible per aconseguir la bona recepcié del text,
cosa que d’altra banda no vol dir que alguns investigadors
(particularment els qui s’inspiren en la pragmatica) no pre-
tenguin encaminar-la cap a una eina psicologica d’autor amb
tema central organitzador del text, nocié de la qual precisa-
ment la semiologia dubta.

Utilitzarem aquest concepte de guia de la recepcid no com
a fenomen d’intencionalitat limitada a zones vistoses i loca-
litzables, sin6 com a mecanisme textual instituit per una
certa estrategia de lectura. D’altra banda, com que en un text
la incertesa sempre es disputa el terreny amb la certesa, la
guia mai no és totalment satisfactodria o univoca i la llegibi-
litat que estableix no és possible siné a través d'una illegi-
bilitat concomitant d’altres zones. Es tracta, al cap i a la fi,
del reconeixement per principi de la guia del text, de la
norma literaria i social que diferencia allo que és conegut
del que és desconegut i que la lectura variara en funcié de
I’evolucié de les concretitzacions. Aquest coneixement de la
norma relaciona el text i el seu lector amb un «pressuposit
cultural», amb un preconstruit ® que és immediatament per-

1979, p. 6). Vegeu també del mateix autor: Zur Rezeptionslen-
kung bei narrativen und dramatischen Werken, «Sprache im
technischen Zeitalter», nium. 47, juliol 1973.

La posicié extrema d’aquesta guia del lector pel text es
troba en W. ISER; els titols dels seus llibres sén tot un pro-
grama: L’acte de la lecture (L'acte de la lectura); Le lecteur
implicite (El lector implicit); La structure d’appel des textes
(L’estructura de crida dels textos). Els signes lingiiistics
del text o les seves estructures tenen com a finalitat el fet
que poden desencadenar actes, al llarg dels quals es pro-
dueix la traduccié del text en la consciencia del lector (Der
Akt Lesens - Theorie dsthetischer Wirkung, Miinchen, 1976).
Aquesta explicacié ens sembla més propia a un estudi psico-
logic dels fenomens de la imaginacié que a una teoria del
text.

69. Aquestes unitats dels discurs sén represes tal qual en el text
sota la forma de pressuposits, d'implicit o de proposicions
no verificades.




cebut o almenys pressuposat quan es remet el lector a la
ideologia i als altres textos. La norma esta lligada a l'aspec-
te intertextual i a I'ideologic; per tant, a l'evolucié de les
convencions literaries i teatrals i a l'evolucié de les rela-
cions socials. Assegura el pas dialéctic entre una certa con-
cretitzacio (Snt/St) i el Context Social especific. Depén de les
yariacions del CS, variacions, en canvi, que fan variar les
concretitzacions. En I'estudi de la concretitzacié precisa
d’'una obra, importa escollir la que autoritza momentania-
ment 'encontre dialéctic entre I'obra-cosa (Snt) i el Context

Social:

«No es tracta de reconeixer totes les concretitzacions pos-
sibles a la vista de la intencionalitat del lector, sin6 només
les que mostren com I'estructura de l'obra i l'estructura de
les normes literaries lligades a una ¢poca determinada es re-

troben.»™

El coneixement de la nmorma permet aquest encontre;
guia el lector en la seva recerca del que en el text és llegi-
ble (concretitzable en el seu lloc d’indeterminaci6) i iHegible
(no concretitzable o obert a massa concretitzacions possi-
bles). Del seu coneixement depenen, com assenyala Ph. Ha-
mon, la llegibilitat del text i la guia de la seva recepcio:

«Potser podriem canviar de punt de vista i unificar els di-
ferents acostaments a la norma (ja sigui com a quelcom pre-
existent, a priori, concret: psicologic, lingiiistic o cultural,
exterior o anterior al text; ja sigui com una especificitat
alternativament feta i desfeta pel text i interior a ell) i
substituir-la per la nocié de llegibilitat: seria llegible allo
que ens fa l'efecte de ja vist (o de ja llegit, ja dit, pel text o
per I'extratext difts de la cultura); seria illegible un text que
s'aparta d’aquest ja vist.»™

La llegibilitat, la guia de la recepci6 en el reconeixement
dels Tlocs d’indeterminacié/determinacio, no es troba si no
és en un procés de guia-antiguia que «passeja» literalment
el lector a través del text alternant els punts de referéncia i

20. Felix VobpICka, Die Konkretisation des literarischen Werks,
art. ‘cit), 'p- 99

71. Philippe HaMoN, Sur les notions de norme et dé lisibilité en
linguistique, «Littérature», nam. 14, 1974, p. 120.
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les vies erratiques. En aquest régim alternatiu, s’hi afegeix,
en la practica escénica, I'oscillacié possible del status de
ficcié entre ilusié i desillusié, efecte de la realitat mimeti-
ca i insisténcia sobre la forma i la interpretacié.

Manipulacié i ambigiiitat

Davant d’aquesta maniobra del text espectacular i drama-
tic, es planteja la qiiestié estetica, adhuc ética, del seu us i
de la seva manipulacié. Es el lector o el director, i també
I'espectador, qui ha de decidir on es troben les zones d'in-
certesa/certesa, establir la seva mobilitat i l'oportunitat de
la seva identificacié. Pertany més a I’hermeneutica i a la
praxi social que no pas a la teoria del text decidir on és
I'ambigiiitat i si convé treure-la o mantenir-la. La nocié
d’interpretacié i de compromis hermeneutic no es podria
eliminar, sota el pretext d’'un estudi objectiu de les concretit-
zacions i d'una descripcié d’alguns sistemes de signes o
d’alguns principis semiologics del text espectacular. A titol
d’exemple, hem de disposar de les condicions de ficcié del
text o de l'origen d'una ambigiiitat: estructuralment inscrita
en el text o produida per un canvi del Context Social que
esborra el sentit d'un episodi de la narracié? ¢La guia de la
recepcié només és alld que el text pretén dir explicitament
amb l'ajuda d’alguns indicadors metatextuals, o bé allo que
de fet produeix i fa comprendre implicitament?

La concretitzacié i la interpretacié dirigeixen els llocs
d’indeterminacié, aclareixen el que fa que la lectura sigui
productiva, el que fa dir a la narraci6 el comentari buscat
d’entrada. En posar a la vista l'intercanvi verbal i la situa-
ci6 d’enunciacié de tota escenificacié pren partit sobre una
identificacié de les determinacions i les ambigiiitats.

La gestié6 de les ambigiiitats és un fenomen lligat a la
variaci6 de la historia. En certs periodes, creiem que, en lloc
d’esgotar el text eliminant sistematicament les zones d'in-
certesa, és més estimulant enriquir-lo preservant-les i mul-
tiplicant les pistes per a la seva interpretacio:

«Que el text sigui més plural i menys escrit abans que el
llegeixi.»™

72. Roland BARTHES, S/Z, Paris, Seuil, 1970, p. 16.



Aquesta formulacié de Barthes a S/Z va tan lluny com
és possible en el sentit d’'una lectura sempre productiva i
oberta i d'un manteniment sistematic de les ambigiiitats. La
teoria de les concretitzacions desemboca en la giiestio iHi-
mitable de la interpretaci6 i de I'ambigiiitat ideologica i es-
tetica del text.

AMBIGUITAT I INTERPRETACIO
Manteniment i eliminacio de les ambigiiitats

L’'ambigiiitat és la coexisténcia o la indecibilitat (per al
lector) entre dos o diversos significats possibles per a un ma-
teix significant (I'alemany precisa amb els mots Zweideutig-
keit i Vieldeutigkeit si els significats sén dos o més). La con-
cretitzacié no ha de treure totes les ambigiiitats, algunes sén
estructuralment integrades en el text i s6n indispensables
per a la seva recepcio; d’altra banda, la concretitzacié ma-
teixa produeix noves ambigiiitats quan canvia el Context So-
cial i «s'injecta» una nova perspectiva en l'estructura de
'obra, cosa que aclareix o enfosqueix un element de I'estruc-
tura de l'obra. El lector, el qual necessariament pertany al
Context Social, esta en situacié de manejar l'ambigiiitat del
text, de reduir-la o d’augmentar-la. En treure certes ambigiii-
tats, «pragmatitza»”™ el text, el fa apte per a la consumacié
i utilitzable segons la seva propia situacié pragmatica. Aquest
tipus d’ambigiiitat, que depén essencialment de I'apreciaci6
del lector, del seu desig d’explicar o de creure, i que per tant
correspon a una hermenéutica de 'obra i de la seva lectura,
és molt més dificil de manejar i de descriure. L'eliminacié
de les ambigiiitats, com anteriorment la dels llocs d’inde-
terminacid, és tan aviat desitjable per comprendre el text
com perjudicial a l'interés portat al text. A vegades ens
aboca a una percepcié purament pragmatica del text que
elimina tot efecte de ficcié, de «desenfocament artistic», de
polisemia. Si el «concretitzador» s'obstina a treure totes
les ambigiiitats, aviat el text es torna univoc i redundant
(cosa que llavors és el mateix), queda com reduit a un sol
nivell de lectura. Guanya un sentit i perd la seva sal i amb

73. Segons el terme de Horst STEINMETZ, «Réception et interpré-
tation» Théorie de la littérature (A. Kibédi Varga, ed.), Pa-
ris, Picard, 1981, p. 202.
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ella el seu caracter d’enigma, valor al qual la nostra tradicié
literaria actual estad molt lligada. També passa que en altres
epoques el lector no es satisfa si no és del reconeixement
d’allo que ja coneix. Iouri Lotman divideix, a proposit d’aixo,
«totes les especies d’'obres literaries (i d’obres d’art) en dues
classes tipologicament correlatives, encara que historica-
ment trobem gairebé sempre una relacié de conseqiiéncia».”

«La primera classe es compon de fendmens artistics d’es-
tructura proveida per endavant, i on l'espera de l'audito-
ri és justificada per tota la construccié de l'obra. (...)

»Una altra classe d’estructures (...) constituira sistemes
que tenen un codi que l'auditori no coneixia abans de 1'inici
de la percepcié artistica.»”

Per tant, 'ambigiiitat és alhora un mecanisme constitutiu
de tota concretitzacié, i amb més raé de tota interpretacioé
que compara una série de concretitzacions, i una nocié ideo-
logica sotmesa a variacié historica, No sempre és facil fer
la distinci6é entre mecanisme textual i produccié ideologica
deguda a la naturalesa present del Context Social. Aixi passa
que, en els textos més allunyats temporalment o cultural-
ment, el lector ja no sap si 'ambigiiitat és programada pel
text o produida per una lectura aproximativa. Aleshores,
aquesta ambigiiitat sobre les ambigiiitats necessita una in-
tervencié radical, una actuacié no pensada i immediata o,
en el cas d'una lectura més «cientifica», una recerca minu-
ciosa sobre els altres textos del mateix génere i del mateix
periode, una analisi minuciosa dels mecanismes textuals.
Tot text, i particularment tot text classic allunyat en el temps
del nostre horitz6 actual, perd i guanya simultaniament sen-
tits; el que és determinant és el nexe de les seves perdues i
els seus guanys amb el moment historic de la concretitzacio,
amb l'encontre entre «estructura de 1'obra i estructura de les
normes literaries lligades a la historia», és a dir, al Context
Social.

Encara que l'ambigiiitat no sigui una anomalia, siné una
constant i una condicié d’existéncia del text, la seva situacié
ideoldgica varia, segons l'estructura textual i el Context So-

74. Iouri LoTMAN, Le «hors-texte». Les liasons extratextuelles de
l'ceuvre poétique, «Change», nam. 6, 1970, p. 76.

75. 1d., pp. 76 i 80.

76. F. VopiCka, Die Konkretisation des literarischen Werks, op.
cit., p:499.




cial. Es considera normal en una narracio, un discurs ironic;
desplagada en un llibre de receptes, o en un full que expliqui
com s'utilitzen els electrodomestics o una maquina de reani-
maci6. La teoria de l'art modern, Adorno per exemple, la
yalora molt fins al punt de fer-ne el criteri especific de l'art,
de la ficcié o de la literatura: efectivament, sembla més sa-
tisfactoria per a l'esperit i per a la creativitat del lector que
J'evidencia i la repetici6 del text d’as corrent. Cal separar
les ambigiiitats aparents que sotgen el lector considerat com
a suficientment evolucionat per detectar-les i les ambigiii-
tats estructuralment integrades en el text.

De tota manera l'ambigiiitat i la polisémia no poden ele-
yar-se —aqui hi ha una altra vegada una decisi6 i una in-
tervencié de I'hermenéutica— a la categoria de principi ab-
solut, ja que el text es convertiria en una practica significant
infinita en refusar d’optar per un nombre limitat de signifi-
cacions. Tret de no deixar de fer una critica literaria que re-
peteix que el text analitzat és ambigu, polisemic i per tant
inesgotable i sense sentit veritable,” decidim en parlar del
text que hi ha, de moment, una determinada concretitzacio.
Seguidament farem una recerca d’alguns ideologemes per
tal de deixar que «estructura de l'obra» i Context Social sub
specie contradictionis es trobin sotmetent-nos a I’analisi so-
ciologica, tal com la concep Jacques Dubois.

«L’analisi sociologica evitara potser d’acceptar la polise-
mia en tots els efectes que una certa semiologia li atribueix,
i no esta especialment disposada a adoptar la tesi de la dis-
persi6 del sentit fonamentada en aquesta productivitat anar-
quica del significant. Per a ella, les relacions entre estrats
de significacié no sén qualssevulla o erratiques; guarden un
caracter orientat o estructurat, revelable a 1'analisi. Aixi, al-
guns dels treballs esmentats, com I’estudi de Bakhtine sobre
la noveHa i el de Macherey sobre Balzac, fan de la contradic-
ci6, sota 'una o l'altra de les seves versions, la figura que
estructura el camp semantic.»”

71. Per exemple, Pierre Zima, quan escriu: «Quant a significant
polisémic, el text és un enigma, la interpretacié sociologica
del qual no sabria trobar la solucié», Pour une sociologie du
texte littéraire, Paris, UGE, col. «10/18», 1978, p. 132, Text ci-
tat per Jacques DuUBoIS, Sociologie des textes littéraires, «La
Pensée», nam. 215, octubre 1980, p. 93.

78. Jacques Dusois, art. cit., p. 93.
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Una sociologia semblant només es podra desenvolupar si
després de confeccionar una llista de les ambigiiitats es fa
una analisi de la funcié d’aquestes, del treball semioldgic
que s’efectua en el text fins a ser relacionades amb els ideo-
logemes i amb les contradiccions en conflicte, nocions amfi-
bies del text literari i del text social (de la ideologia aplicada
en el text).

Redundancies

Llocs d’indeterminacions i ambigiiitats, des que sén de-
terminats, incorporen el que podria semblar el seu contrari:
les redundancies del signe, almenys les que, segons la dis-
tincié de Michel Corvin, sén «irreductibles al llenguatge, sén
generadores de sentit».”

«Les redundancies proposen estructures, ocupen de dalt a
baix I'obra amb xarxes produides per significants diversos el
residu dels quals sens dubte pot ser verbalitzat; perd aquest
mot de residu apunta que l'essencial és en un altre lloc, en
l'intercanvi de significant a significant, I’'homologia del qual
s'imposa abans de la isotopia.»®

L’ambigiiitat no fuig de la repeticié i de la redundancia;
només simula una multiplicacié del mateix significat, sense
per aixo reduir-se a la repeticié de la mateixa informacio,
perque mentre el signe o la seqiiencia redundant no s’a-
parti de l'univers de ficcié i semiotic, mentre no recorri
a un us pragmatic del llenguatge i la comunicacié, la redun-
dancia no és més que aparentment conduida a una infor-
macié ja coneguda; continua essent ambigua mentre no
obeeixi un projecte immediat i pragmatic (una «reinsercié
pragmatica»).®

Abseéncia o massa-ple?

Llocs d’indeterminacié, ambigiiitats i redundancies:
aquests elements constitutius fan sempre part del paisatge

79. Michel CorviN, La redondance du signe dans le fonctionne-
ment thédtral, «Degrés», nim. 13, primavera 1978, p. C 32.

80. Ibid.

81. H. STEINMETZ art. cit., p. 201.




textual, a totes les etapes de la produccid/recepcio. Pero es
tracta de saber si la polivaléncia que les caracteritza revela
un sentit buit o massa-ple.

La critica que fa H. Steinmetz de la teoria de Barthes del
sentit buit polivalent pren tot el seu valor aqui.

A Critique et vérité, Barthes afirma:

«El que interessara la ciéncia de la literatura sén les va-
riacions dels sentits engendrats, i, si podem dir-ho, engendra-
bles, per les obres: no interpretara els simbols siné solament
la seva polivaléncia; en un mot, el seu objecte no seran els
sentits plens de l'obra, sind, al contrari, el sentit buit que
els suporta tots.»”

Steinmetz es pregunta amb rad sobre aquesta ciéncia de
sentits engendrables, en colocar-la en el quadre d’'una his-
toria de les concretitzacions, les quals, de retruc, delimiten
els sentits buits, no concretitzables:

«L'expressio “sentits engendrables” suggereix una poliva-
lencia en la significacié de les recepcions multiples que co-
existeixen sense excloure’s. Perd una polivaléncia semblant
no necessita una justificacié cientifica, la retrobem en les
nombroses reconstitucions historiques de les recepcions.
Aquesta polivaléncia que esmenta Barthes no esdevé perti-
nent fins que no sabem amb qué la relacionem, és a dir,
quan precisem al voltant de quin sentit univoc s’insereix la
polivaléncia. Aixo vol dir que el text, la seva polivaléncia i el
seu “sentit buit” en primer lloc han de ser delimitats nega-
tivament, a partir de situacions historiques concretes.»®

Si és tedricament possible fer un repertori, per a un
mateix text, de la serie historica de les seves concretitzacions
i dibuixar els territoris d’aquestes estructures concretitza-
bles, és molt menys facil oposar-li els llocs encara no con-
cretitzats. D'una banda, perque el text no és una superficie
on la historia omple les caselles negres fins a la completa
ocupacié del terreny i on les caselles buides llavors es ma-
nifesten com el que és buit de sentit; d’altra banda, perque
la llista de concretitzacions no és mai tancada i I'experién-
cia empirica mai no omple un text: aquesta no és una qiiestio

82. Roland BARTHES, Critique et vérité, Paris, Seuil, p. 57.
83. H. STEINMETZ, art. cit., p. 201.
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quantitativa, sin6 combinatdria i dels mecanismes textuals,
Ara bé, la teoria contemporania esta fascinada pel buit o
per un model espacial de 'obra literaria en que la ideologia
s’amagaria en obscurs racons. Recentment Philippe Hamon
ho remarcava a proposit de la noci6é d’abséncia en la teoria:

«Es aquest concepte mateix d'abséncia (de “llacuna”, de
“grau zero”, de “forat”, d’“elipsi”, de “no-dit”, d"“implicit”,
de “blanc”!) el que sembla promogut a la categoria de con-
cepte fonamental, pluridisciplinari i ecumeénic per excellén-
cia, marc explicatiu per a totes les analisis i universal meto-
dologic per a tots els metallenguatges, que obre tots els
panys textuals.»™

Els llocs d’indeterminacié i les ambigiiitats, els quals hem
vist que permeten la concretitzacié sense arribar mai a es-
gotar l'obra fins al punt de tornar-la limpida, més aviat se-
rien preséncies indispensables que abséncies per qué passa,
a corre-cuita, la ideologia. Comprovarem que gairebé sem-
pre sén el lloc dels ideologemes o de les oposicions de for-
macions discursives, el lloc d’intercanvis on el tema del text
desapareix per invitar el receptor a comparar el text amb el
seu fora de text, en funcié del Context Social de la produc-
cié textual i de la recepcié actual d’aquest text.

UNA HISTORIA DE LES CONCRETITZACIONS?
Emergeéncia de nous discursos socials

Si la concretitzacié, en les seves successives fases de des-
cripcié, contextualitzacié, interpretaci6, ha passat de con-
cepte fenomenologic que era per a Ingarden a nocié ideo-
logica, oberta a influéncies variables del Context Social, és
molt delicat definir les «situacions historiques concretes»®
que marquen els canvis significatius de les concretitzacions.
La seva periodicitat obliga a determinar uns llindars histo-
rics que tan aviat sén ruptures dins la norma literaria i/o
social com moments de continuitat induits per la perma-
néncia del Context Social de la recepci6. L'analisi de les no-

84. Ph. HaMON, Texte et idéologie. Pour une poétique de la nor-
me, «Poétique», num. 49, febrer 1982, pp. 108-109.
85. H. STEINMETZ, art. cit., p. 207.




es concretitzacions podria mirar d'inspirar-se en el meétode
‘ée M. Foucault en L'archéologie du savoir i observar I'emer-
sncia de certs enunciats en el text per osmosi amb discur-
sos adjacents que pertanyen a altres textos d'una mateixa
formacio discursiva.®
En la practica teatral, on la ma del director en el text
dramatic €s avui dia tan evident,_delatem facilment le.S\ mar-
ques de discursos actuals, particularment els de ciéncies
e periiesles 8900 metodologies es «destenyeixen»
sobre la interpretacio escénica.

Concretitzacio i comentari metatextual

La determinaci6 de les concretitzacions no se salva de les
contaminacions dels discursos critics dominants i el text
apareix sovint acompanyat d'un comentari que gairebé sem-
pre conté les reaccions en calent d'un grup o d'una escola
critica. Ara bé, aquests comentaris immediats, malgrat que
a vegades son aberrants i malgrat que estan lligats a un con-
text de recepcié molt estret, acaben per formar una capa de
pols que s'adhereix a tota lectura de 'obra fins a incrustar-se
en el teixit textual, transformant-lo, a vegades aspirant a fer
cos amb ell, fins i tot a substituir-lo. Qui no té present la
imatge esgrogueida i totalment inseparable del «cruel i dol¢
Racine», del «virtués Corneille», del «delicat Marivaux»?
Tota teoria del text, productiva i amb més raé receptiva, no
pot ignorar aquestes interferencies i el seu paper en l'ela-
boracié i en el pas a les concretitzacions.

Seria iHusori mirar de retrobar la concretitzacié del text
a I’época de la seva primera creaci6 i recepci6 i considerar-
la la realitzacié amb que les segiients hauran de mesurar-se.
Normalment les primeres reaccions i, per al teatre, les con-
dicions d’interpretaci6 i la rebuda immediata del public no-
més asseguren a l'obra una concretitzacié poc adequada o
banal (encara que sigui «garantida» per l'aprovacio de l'au-
tor). Les concretitzacions ulteriors sén les que descobreixen
propiament 1'obra.

L'escenificacié, més que qualsevol altra practica artisti-
ca, acull involuntariament aquests comentaris indesitjables;
I'espectacle ja pot ser efimer i inexistent, pero, quan cau

86. Michel FoucAuLt, L'archéologie du savoir, Paris, Gallimard,
1969.
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el teld, deixa en la consciéncia del public i dels artistes
una impressi6 tan indeleble que sera substituida per altres

escenificacions en la mateixa linia o que hi trenquin. Esce-

nificar sempre és publicar una lectura, situar-se respecte a

la tradicié d'interpretacié, anunciar un comentari sobre el

text i la produccié, i per tant proposar, en vista de la con-

cretitzacié, un comentari metatextual. L’especificitat d’a-

questa publicacié i d’aquest metatext és que no es pot

compulsar enlloc, que no ens hi podem referir com un text

escrit encara que l'escenificacié continua fent impacte so-
bre les futures escenificacions del mateix autor o de la ma-

teixa obra. Encara que el director no les ha vistes i no les
coneix, és probable que no escapi d’aquesta «publicacié» que
es transforma molt rapidament en una tradici6é d’interpreta-
ci6. La intertextualitat de les escenificacions és tan forta
que sembla escapar-se de tota fixacié escrita i es conserva
perfectament en una tradici6 oral i del gest: en el teatre,
verba manent, scripta volant.

Intertextualitat de les concretitzacions escéniques

L’exigéncia contemporania d’originalitat per sobre de tot
de les escenificacions forca el director a posar-se en contra
del comentari incrustat en el text dramatic, a oposar-se a
les concretitzacions anteriors. La periodicitat elevada de les
escenificacions d'una mateixa obra porten a una renovacio
fora de lloc, obliga el director a recobrir la pols del me-
tatext recobrint les concretitzacions, a contradir (contra-
interpretar), malgrat ell i per pur afany de singularitat, els
treballs dels seus collegues. D’aqui ve la impressié de des-
gast que certs textos concretitzats massa sovint produeixen.

EVOLUCIO DE LES CONCRETITZACIONS

Havent descrit, tant com es podia, els parametres i les
variables del circuit de la concretitzacio, si la teoria del text
vol convéncer realment els qui 1'utilitzen ha d’indicar si uns
elements de I'estructura de l'obra evolucionen més que els
altres, segons el ritme o les causes. Fins i tot comparant un
gran nombre de concretitzacions, no aconseguim classificar
els elements concretitzats segons el criteri de la conservacié
o de la transformacié. Tots sén susceptibles de transformar-



adicalment d’una escenificacié o d'una lectura a l'altra,

se I i
; aix0 a tots els nivells.

piferenciar aquests nivells és una operacié ja arbitraria,
erqué proporciona un cert punt de vista sobre l'obra, un
tall, horitzontal o transyersal, que és una estructuracié o una
hipotesi sobre el funcionament del text. Per tant, només
aventurarem algunes observacions generals.

Modificacions estructurals

Les estructures de superficie tals com la reparticié de
les repliques, el nombre de personatges, la integralitat del
text interpretat sén aparentment dades constants d'una con-
cretitzacié a l'altra, Formalment és el que molt sovint per-
met dir que sempre es tracta de «la mateixa obra».

La narracié, l'accié i la intriga® sén igualment sovint
considerades com el que es manté d'una escenificacié a l'al-
tra. Per tant, sovint la narraci6 es reconstitueix de manera
molt variable, especialment en una analisi dramaturgica
que, com la de Brecht i dels seus seguidors, reconeix d’en-
trada que només s’interessa pel text per explicar una certa
historia, quasi sempre lligada a 'apreciacié del punt de vista
contemporani sobre un esdeveniment o una accié6.

Els personatges, especialment els qui representen tipus
socials o individus determinats (papers),¥ gairebé sempre
conserven les seves propietats fonamentals, perd el desfasa-
ment temporal es veu en la dificultat d’apreciar, avui, papers
que en un altre temps no tenien confusié: qui sap encara
a que es refereix el paper d'un fanfarré, d’'un zanni, o fins i
tot d'un misantrop?

Els procediments de la comicitat o les categories teatrals
(la tragedia, la tragicomédia, el melodrama, etc.) * traves-
sen bastant bé I'evolucié historica: tanmateix sén tributaris
dels valors del public, del coneixement de les normes: ri-
dicul/no ridicul, permeés/prohibit, etc.

Per tant, és el codi ideologic de les regles de conducta i
les practiques socials el que varia profundament i fa ardua
la lectura de les motivacions i dels mecanismes que guien el
bon acolliment.

Els elements més versatils (i que determinen el moviment

87. Per a aquestes nocions, vegeu Dictionnaire du thédtre.
87 bis. Vegeu Dictionnaire du thédtre.
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de tots els altres) sén sens dubte el public i la institucio tea-

tral: com a destinataris de la representacio, regulen la recep.

ci6, assegurant el feed-back, accedint al sentit o refusant-lo, J
remarcant o ignorant les alusions culturals o politiques,
creant la distancia o la proximitat a la ficcié:

«L’efecte d'una actuacié artistica sobre l'espectador no és
independent de 'efecte de l'espectador sobre I'artista. En el
teatre, el public regula la representaci6.»®

En portar fins a 'extrem la teoria de les concretitzacions
efectuades inapeHablement pel public, seria facil demostrar
que cada tipus de public, i per tant cada institucié teatral,
produeix una recepcié diferent d'un mateix dramaturg.

Guia de la recepcio

Igualment relatius en la seva facultat de transformar-se
d’una concretitzacié a l'altra, els mecanismes de la guia de
la recepci6 teatral es refereixen almenys a:

— La guia narrativa: és facilitada pel gust de l'especta-
dor per a una logica de la narracié que integra els episodis
i els actants ambigus dins el quadre del relat.

— La guia genérica: es basa en el coneixement que té l'es-
pectador de les lleis estructurals del génere, fixa una condi-
ci6 de ficcié per al text.

— La guia ideologica: estableix a través d'una serie de
lleis d’accessibilitat® una confrontacié entre el mén de fic-
ci6 possible i l'univers de referéncia del public. El millor
exemple d’aquesta teoria d’accessibilitat que podem donar
és aquest fragment de la Letire a M. D’Alembert de J.-J.
Rousseau:

«Tot autor que vulgui pintar-nos costums estrangers té
molta cura d’adequar la seva obra als nostres. Sense aques-
ta precauci6é no aconseguim mai...»"

88. B. Brecur, Journal de travail, Paris, L'Arche, 1976, p. 266.

89. Sobre la teoria de l'accessibilitat d'un moén des de l'altre
mén, vegeu Nicolas REsCHER, A Theory of Possibility, Pitts-
burg University Press, 1975.

90. J-J. Rousseau, Lettre a M. D’Alembert sur son article Gene-
ve (1758), Paris, Garnier-Flammarion, 1967, pp. 70-71.



D’aix0 resulta que l'evolucié de les concretitzacions tan
sols és, per dir-ho d’alguna manera, previsible «un cop feta»,
fins que el Context Social ha desplagat la relacié entre Snt
; CS. El desplacament no és ni previsible per endavant ni
es pot localitzar en elements concrets de l'estructura de l'o-
bra (del Snt) que serien particularment mobils.

Evidentment, aquesta constatacié desencisadora limita
J'esperanca de preveure tots els «sentits engendrables»” de
J'obra, perd no impedeix analitzar tota nova concretitzaci6
com el pas de les concretitzacions anteriors (per tant, en una
relacié intertextual amb elles) ni sobretot descriure el con-
junt dels mecanismes que entren en joc en la seva aparicié,
particularment en l'enunciacié escénica, és a dir, la realitza-
ci6 concreta de la concretitzacié-lectura dramattrgica en la
concretitzacié escénica, o escenificacid.

L’ENUNCIACIO ESCENICA

La concretitzacié del director, en llegir el text i en fer
'analisi dramaturgica, tan sols té sortida i existeix a par-
tir del moment en que es concretitza en el treball escénic, en
I'espai, el temps, els materials i els actors. Es 'enunciacio es-
cénica: una realitzacié (mise en ceuvre) en 'espai i el temps
de tots els elements escénics i dramattrgics que el public
collocat en una certa situacié de recepcié considera tils per
a la produccié del sentit i per a la seva recepcio.

Sense entrar en detall en les nocions de Saussure de
llengua i parla o en la parella utilitzada per a I'analisi del dis-
curs formada per 'enunciat i I'enunciacid, cal recordar que
el discurs, quant a «enunciat considerat des del punt de vista
del mecanisme discursiu que el condiciona»,” és la utilitzacié
individual, concreta i situada de la llengua. En el teatre,
aquest discurs és la manera concreta amb qué l'escenifica-
ci6 organitza en l'espai i el temps escénics I'univers de ficcié
del text (els seus personatges, accions, representacions de
la realitat) a través d’una série d’enunciadors: l'actor, és a
dir, la seva veu, la seva entonacié, la seva manera de fra-

91. R. BARTHES, Critique et vérité, Paris, Seuil, 1966, p. 57.
92. Louis GUESPIN, Problématique des travaux sur le discours
politique, «Langages», setembre 1971, p. 10.
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sejar, perdo també l'escena sencera i el seu arrelament al
present de l'enunciacié de tots els materials escénics.

Aquests enunciadors donen una imatge concreta de la
situacié d’enunciacié en proposar una jerarquia o, almenys,
una interdependéncia de les fonts de I'enunciacié.

Curiosament, la lingiiistica del discurs i les investigacions
sobre l’enunciacié en els textos escrits o visuals s’inspiren en
el model teatral que els proporciona un marc de referéncia
molt més ric que no pas la insipida metafora del mén com
a escena de teatre. Bakhtine/Volochinov, ja fa uns seixanta
anys, concebien el discurs escenificat de la parla:

A»”

«El discurs és en certa manera el “guié” d'un determinat
esdeveniment. La comprensié viva del sentit integre del dis-
curs ha de reproduir aquest discurs de relacions mutues en-
tre interlocutors, ha d’“interpretar-les” de nou, i el qui com-
prén agafa el paper de l'auditori. Pero, per assumir aquest
paper, també ha de comprendre clarament la posicié dels
altres participants.»”

0. Ducrot, en treballs més estretament lingiiistics i logics
(i no especificament dedicats a la ideologia), caracteritza
I'enunciat respecte a l’enunciacié, en tornar-lo a collocar
dins I'esquema general de 'enunciacié, com «una certa es-
pecificacié del rol dels seus locutors i destinataris eventuals»,
i els atribueix, en el sentit teatral del terme, una certa
funcié.*

Es tracta d’'un just retorn de les coses si la teoria de
I’escenificacié actualment recorre al model del discurs i de
'enunciacié per descriure la utilitzacié de la parla en el tea-
tre; aixi, per a Anne Ubersfeld, I'escenificacié ha de repre-
sentar el lloc del discurs:

«L’objecte propi de la practica teatral és de constituir el
lloc del discurs.»”

93. V. N. VoLocHINOV, Slovo v zhizni i slovo v poézii (El discurs
en la vida i el discurs en poesia), «Zvezda», nam. 6, 1926, p.
257. Traduccié francesa a Tzvetan Toborov, Mikhail Bakhtine.
Le principe dialogique, Paris, Seuil, 1981, pp. 75-76.

94. Oswald DucRroT, Structuralisme, énonciation et sémantique,
«Poétique», nim. 33, febrer 1978, p. 108.

95. Anne UBERSFELD, Le lieu du discours, «Pratiques», nim. 15-16,
juliol 1977, p. 13.



I, en un text més recent:

«El que es mostra en el teatre (amb l'ajuda de relacions
de llenguatge, de les quals sabem que teatralment sén ficti-
cies o de ficci6) és justament aquestes relacions de llenguat-
ge, és el mim de les condicions de la parla humana.»*

No sols es tracta de determinar qui parla i a qui es di-
rigeix, sindé de comprendre com I’escenificacié, com a enun-
ciacié escénica global, s'obre i es presenta al public; com-
prendre que és la realitzacié visual (i acustica) en l'espai
i el temps de les condicions d’enunciaci6é perque I’escenifica-
ci6 sigui rebuda pel public.

L’enunciacié també és clarificada per l'actitud dels locu-
tors, davant els seus enunciats. Aquestes actituds (en el sen-
tit brechtia de Haltung, és a dir, manera de comportar-se
i també posicié davant una qiiesti6) no es limiten a I'enun-
ciacié gestual dels actors; 'escenografia, la diccié, el joc
de llums també ens indiquen la relacié entre el dir i I'e-
nunciat.

Agafarem només un exemple: la diccié de l'actor expres-
sa immediatament l'actitud davant el text i el personatge.
La diccié se situa a la interseccié del text proferit material-
ment i del text interpretat inteHectualment; és la realitzaci6
de veu i de cos del sentit del text, i 'actor sempre €s I'altim
portaveu de les instancies que han produit el text, des que
va ser escrit fins a la seva lectura dramaturgica: «El text de
'autor —assenyalava Jouvet— és per a l'actor una transpo-
sici6 fisica. Deixa de ser un text literari»” «Es tracta de
fer viure la frase no a través de sentiments, siné a través
de la CliCCi(’).»98

Igual com en la frase l'enunciacié sempre té «la darrera
paraula» sobre 'enunciat, la diccié és un acte hermeneutic
que imposa al text un volum, una coloracio vocal, una corpo-
ralitat, una modalitzacié responsable del seu sentit. En im-
primir en el text un cert ritme, una «desfilada» continua o

96. Anne UBERSFELD, «Pour une pragmatique du dialogue de théa-
tre», advertiment final a Lire le thédtre, Paris, Editions So-
ciales, 1982, p. 290.

97. Louis Jouver, Le comédien désincarné, Paris, Flammarion,
1954, p. 153.

98. Louis Jouver, Tragédie classique et thédtrale du XIX* siecle,
Paris, Gallimard, 1968, p. 257.
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irregular, l'actor presenta els fets, construeix el relat, ex-
plica tant el text dramatic com el seu comentari metatextual.
La combinacié d’aquesta enunciacié propia de l'actor (i a
través d’ell de 'escenificacid) i del text dramatic proporcio-
na la concretitzaci6 escénica.

Per tant, hi ha dos textos lingiiistics i dues maneres d’ana-
litzar-los i de fonamentar una semiologia: el text dramatic
estudiat «sobre el paper», justificable d'una semiologia del
text que copia a altres tipus de textos alguns dels seus me-
todes, i el text enunciat en escena sobre el qual vénen a afe-
gir-se tots els sistemes significants possibles, basats en la
imatge visual o actstica. Tal com diu Jean Caune:

«El text sera considerat com un material transformat per
I'escriptura escénica igual com el gest, la veu, I'espai. L'ex-
pressié verbal dels actors no té la mateixa naturalesa, en el
pla de I'expressio, que el text escrit. I no és pas la substan-
cia el que ha canviat, sin6 la seva organitzacié formal. El
text verbalitzat és introduit en una respiracié, una gesticula-
cid, una activitat, un espai. Es un dels elements de la forma
escénica i per tant només té valor pel lloc que ocupa en la
forma global i les relacions que manté amb els altres ele-
ments.»”

Es precisament a través de les relacions i les interaccions
dels diferents sistemes significants i, per tant, de la seva
enunciacié que podem definir més bé 1'enunciacié escénica o
escenificacié. Les definicions classiques de 1'escenificacio,
les que s’esforcen a superar la tautologia que considera
I'escenificacié com 1'«activitat artistica» del director —és
el cas de Jacques Copeau—, hi veuen un acord entre els
enunciats escenics:

«El dibuix d'una accié dramatica és el conjunt dels mo-
viments, dels gestos i de les actituds, I'acord entre les fiso-
nomies, les veus i els silencis; és la totalitat de 'espectacle
escénic, que emana d'un pensament unic, que el concep, el
regula i I'harmonitza.»"®

A part de la concepcié massa lligada a I'actuacié indivi-
dual del director, aquesta definicié fa que I'escenificacié

99. Jean CAUNE, La dramatisation, Louvain, Edition des Cahiers
Théatre Louvain, 1981.

100. Jacques CopeAu, Un essai de rénovation dramatique, «Nou-
velle Revue Francaise», setembre 1913. Représ en Appels I,
Paris, Gallimard, 1974, pp. 29-30.




sigui un tipus de text tnicament lligat a la produccié. El
rol de J'espectador en la concretitzacié no hi apareix.

Concretitzacio i metatext

La concretitzaci6 del text dramatic o espectacular nomeés
es realitza plenament en l'enunciacié escenica, el circuit al
Jlarg del qual el significant, percebut a partir i a través del
Context Social, torna a sorgir per associar-se a un significat
precis, ultim terme de la concretitzaci6é; aquest circuit no
deixa de ser esquematic si el CS no s’estructura. Concreta-
ment, es tracta d’establir quins sén els textos de que dispo-
sen el public i el director a l'interior del CS quan reben
el text per concretitzar-lo. Sense pretendre fer la teoria de
les formacions ideologiques i discursives que estructuren
el CS, reagrupem en un darrer concepte, el de metatext, €l
conjunt dels textos ja coneguts per I'espectador i/o el di-
rector i que tots dos utilitzen per llegir el fext que esta
per llegir o per mostrar. Intertext potser seria més ade-
quat per descriure’l, pero el metatext se situa també al mar-
ge i per sobre del text dramatic per interpretar, o sigui que
conservarem aquest terme. Si podem utilitzar una imatge
espacial, direm que la concretitzacié es cristallitza «a l'in-
terior» amb la intervencié de I’esmentat circuit; perd que el
metatext és constituit pel conjunt dels textos situats al mar-
ge del text dramatic i espectacular i la confrontacié d’aquest
amb el text dramatic és el que produeix el sentit de l'esce-
nificacié.

L'ultima confrontacié és la del metatext «directorial»,
és a dir, de l'escenificacié, i del metatext «espectatorial»:
aquests metatextos no han de coincidir; al contrari, és de
l'allunyament que sorgeix l'intercanvi entre ells, cadascun |
té la seva soluci6 per llegir el text i enunciar-lo i per es-
tablir un nexe entre aquest text i el Context Social on se
situen tots dos. Entre els dos metatextos hi ha una especie
d’intercanvi educat, una dialéctica, fins i tot un cercle her-
meneéutic. El metatext «directorial» no es constitueix com a
tal fins que I'espectador no el rep o l'identifica; inversament, ‘
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el director no ignora o no hauria d’ignorar quin metatext
espera el seu public del text dramatic i espectacular i de qui-
nes lectures és capag.
El resultat d’aquesta confrontaci6 dels dos metatextos
produeix la concretitzacié escénica o text espectacular o 59
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du spectacle) finit par étre 'intermédiaire et I'articulation en-
tre la production et la réception. Il manque, donc, expliciter
de quelle facon, a 'intérieur de la dramaturgie, trois notions
essentielles organisent la médiation des deux instances: la
concrétisation, la fictionalisation, la textuallisation de 1'idéo-
logie/idéologisation du texte.

Patrice Pavis aborde, dans cet article, afin d’atteindre la
concrétisation, des questions fondamentales pour la descrip-
tion et l'interprétation des messages dans le cas théatre, en
proposant que toute description de spectacle implique une
théorie de la description qui doit répondre a des questions,
telles que: quel est le métalangage a utiliser? A partir de
quelles unités? Quelle est 'intention de la description?

Cet article, qui est structuré en deux blocs thématiques
(Production versus réception et Réception et concrétisation),
reprend et amplifie beaucoup de concepts élaborés par les
grands théoriques de la matiere.

SUMMARY

A dialectic model applied as much to the aesthetic of
production as to the aesthetic of reception is indispensable
in dramatic theory, something with dramatic analysis clearly
reveals. The (director’s) dramatic analysis of the text to be
performed or the analysis of the spectator who has watched
the performance, consists in effect of discovering at the
same time the system produced by a dramatic conception
and of building a system of opposites which is the basis of
the modern spectator’s perception. Analysis of drama (of the
written text or of visual perception) ends up being the in-
termediary and the articulation between production and re-
ception. It remains, then, to make explicit how, inside dra-
ma, three essential notions are responsible for the transition
from one instance to the next: realization, fictionalization,
and textualization of the ideology/ideologization of the text.

In this article Patrice Pavis, in order to achieve realiza-
tion, approaches fundamental questions concerning the
description and the interpretation of the messages in
the theatrical context, proposing that every description
of the performance implies a descriptive theory which raises
questions such as: What metalanguage to use? Through
which units? With what descriptive intention?
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escenificacié. Tot senyal d’aquest encontre sembla esbor-
rat, aixi com la concretitzacié-lectura (en el procés de 1’'ana-
lisi dramaturgica) i la concretitzacié-escenificacié des d’ara
es troben barrejades en el resultat final: el text espectacu-
lar i la seva recepcié-concretitzacié que ha fet l'espectador.
L'’espectador ja no té, davant d’ell, un text (llegit o per
llegir) i una escena que enuncia aquest text. Text enunciat i
enunciacié escénica es barregen 'un dins l'altre i sén dificil-
ment distingibles. La concretitzacié de I'espectador intervé
temporalment després de la concretitzacié-lectura, i després
de la concretitzacié escénica, de manera que la lectura del
text dramatic ja ha estat, quan l'espectador la rep, objecte
d’almenys dues transformacions. No escoltem un text esce-
nificat, siné que veiem I'escenificacié d’aquest text, la seva
enunciacié i la seva concretitzacié escénica. A nosaltres (es-
pectador o critic) ens pertoca reconstituir seguidament el
sistema d’aquesta escenificaci, el que definim com el discurs
de l'escenificacid. Per tant —i, podriem dir, afortunadament
per a les nostres facultats critiques—, podem oposar a aquest
discurs de l'escenificaci6, a aquest metatext directorial, el
nostre propi metatext, en la mesura que tenim alguna llum
sobre la inscripcié d’aquest text dramatic i espectacular en
el Context Social arran de la seva creacio, i sobretot sobre la
nostra propia situacié estética i ideologica dins aquest Con-
text Social. Per tant, estem en situaci6 de criticar la concretit-
zacié esceénica del text dramatic i el seu metatext, especial-
ment si en podem revelar la incoheréncia, les contradiccions
o la feble productivitat per arribar a trobar els llocs d’inde-
terminacié o d’ambigiiitat. Aixi, doncs, si és veritat que nos-
altres, espectadors, sempre percebem en I'escenificacié la vi-
si6 intercalada del realitzador que llegeix el text dramatic,
no continuarem essent menys capagos —en el cas esmentat
d'un text dramatic figuratiu i preexistent a I'escenificacié—
de separar les dues perspectives: és una cosa llegir la lec-
tura d'una escenificacié d'un text, i n’és una altra —iluso-
ria— de creure que aquesta esgota el text dramatic. En la
concretitzacié escénica per I'escenificacio, sempre €és la nos-
tra propia concretitzacié d'espectador situat hic et nunc en
un Context Social determinat el que té raé al final, concre-
titzacié que produim confrontant la lectura de I'escenifica-
ci6 del text dramatic amb la lectura que fem d’aquest text.

PATRICE Pavis
Universitat de Paris, 111




RESUMEN

Un modelo dialéctico aplicado tanto a la estética de la
produccién como a la de la recepcién es indispensable en
la teoria teatral y el anélisis dramatudrgico lo revela clara-
mente. El analisis dramattrgico (del escenificador) del texto
a poner en escena o (del espectador) de la escenificacién ya
realizada consiste en efecto en hallar al mismo tiempo el
sistema producido por una concepcién dramatica y en cons-
truir un sistema de oposiciones a partir de lo que recibe el
lector o el espectador contemporaneo. El analisis de la dra-
maturgia (del texto leido o de la percepcién del especticulo)
acaba siendo el intermediario y la articulacién entre produc-
cién y recepcién. Resta, pues, explicitar cémo, en el interior
de la dramaturgia, tres nociones esenciales organizan la me-
diacién de una instancia a la otra: la concretizacién, la fic-
cionalizacién, la textualizacién de la ideologia / ideologiza-
cién del texto.

Patrice Pavis aborda en este articulo, para llegar a la
concretizacién, cuestiones fundamentales respecto a la des-
cripcién y a la interpretacién de los mensajes en el caso
teatro, proponiendo que toda descripcién de espectaculo
implica una teoria de la descripcién que responda a cues-
tiones tales como: ¢qué metalenguaje utilizar? ¢A partir de
qué unidades? ¢Con qué intencién describirlo?

Este articulo, que estd estructurado en dos amplios blo-
ques tematicos (Produccién versus recepcién y Recepcion y
concretizacién), recoge y amplia multitud de conceptos ela-
borados por los grandes teéricos de la materia.

RESUME

Un modele dialectique appliqué a l'esthétique de la pro-
duction et a celle de la réception, est indispensable a la
théorie théatrale, ce qu'on peut constater aisément a tra-
vers l'analyse dramaturgique. L'analyse dramaturgique (du
scénificateur) du texte &4 mettre en scéne ou (du spectateur)
de la scénification déja réalisée, consiste, en effet, a trouver,
en méme temps, le systéme produit par une conception dra-
matique et a batir un systéme d’opositions a partir de ce
que le lecteur ou le spectateur contemporains regoivent. L'a-
nalyse de la dramaturgie (du texte lu ou de la perception
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This article, which is structured in two broad thematic
blocks (Production versus reception and Reception and rea-
Jization), picks up and extends numerous concepts discussed
by the great theoreticians of the subject.
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ANNA ARNABAT

£L “HAPPENING) :
UN INTENT DE DEEINICIO




A LA MEMORIA DEL HAPPENING

«El teatre és a tot arreu, s’esdevé tot el temps
siguem on siguem, i l'art només ens persuadeix
que és aixi.»

JoHN CAGE

Memoritzar i fer present el happening es fa necessari.
Una de les nombroses raons per escriure, ara, dels happen-
ings és l'extraordinaria vaguetat informativa que ha envoltat
aquest rellevant fet socio-cultural, que viu el seu climax a la
decada dels seixanta.

La motivacié que m’'impulsa a ocupar un espai d'Estudis
Escenics amb el tema happening és la voluntat d’aportar
informacié per aclarir el que, €l com, el quan i el per que
d’aquesta nova, i lleugerament estudiada, forma d’expressid
artistica. I l'intent de delimitar l'abast i els codis d'un llen-
guatge que ocupa un lloc rellevant de la historia de l'art i
la vida dels anys seixanta i que incideix poderosament en
els nous plantejaments del teatre d’avantguarda.

Tant pel que fa a la seva particularitat d’obra d’art com
a la seva vessant de génere espectacular, el happening consti-
tueix una interaccié complexa de nombrosos factors. Per
aixo l'objectiu és definir també el caracter especific d’aques-
ta interaccio:

— Un primer pas de la reflexi6 es preocupa de delimitar
I'espai propi del happening. Formular-ne els trets personals
i les caracteristiques pertinents que diferencien aquest nou
llenguatge de les altres formes de representacio artistica.

— Una segona part de la reflexi6 se centra en la relacié
happening-teatre. La naturalesa especifica d’aquesta relacié:
les diferéncies, les aportacions i els intercanvis que s’esta-
bleixen de l'un a l’altre.

La reflexié al voltant del happening només tindra sentit
si, a més de suggerir, és capag de situar en el lloc escaient un
marge de temps en el qual les formes de representacié artis-
tica tradicionals viuen mutacions importants. Si serveix per
explicar el magne espai temporal, que es pot qualificar de
«década dels happenings», perque al voltant del happening
es produeixen un seguit de combats, accions i reaccions con-
tra 'absolutisme de l'art. Simultaniament, les seves victories
i els seus avancos incideixen en la revivificacié i el desenvolu-
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pament del llenguatge teatral, que semblava allunyat de les‘
grans transformacions operades en els altres camps artistics, -

EL PRIMER HAPPENING
DE LA HISTORIA DE L’ART

«La linia de demarcacié entre l'art i la vida ha
de conservar-se tan fluida com sigui possible.»

ALAN KAPROW

La traduccié que ens doéna el diccionari del mot hap-
pening és la d’esdeveniment. La paraula anglesa, pero, té
connotacions més amplies, el sentit de les quals té una rela-
ci6 més directa amb el fet que ens ocupa: «happening, event,
new development». De tota manera, el mot happening ja és
un anglicisme més que s’ha adaptat al nostre parlar.

El happening apareix en el moén artistic I'any 1959. Alan
Kaprow, un dels creadors americans més originals en la ten-
déncia de transformacié d’ambients, realitza i presenta a
Nova York I8 happenings in six parts. Aquest consta a les
enciclopedies d’art com el primer happening de la historia, i
el nom amb el qual I'alumne més directe de John Cage ano-
mena la seva obra s’utilitza per designar el nou llenguatge.
Kaprow inaugurava socialment un nou genere artistic i li
cedia un mot adequat per refermar la seva identitat davant
les académiques i convencionals exposicions d'obres d’art.

Els punts de partida del happening els trobem en 1'accié
dels Gutaj al Japé. En la Primera presentacié simultania
d’esdeveniments no relacionats, presentada per John Cage,
en el Black Mountain College de Nova York I'any 1952. I en
la manifestacié de Vostell Le thédtre est dans la rue a Paris
el 1958. Els seus origens els trobem també en els futuristes
russos i italians, els dadaistes i els surrealistes, els quals
van canalitzar part de la seva energia creativa en manifes-
tacions teatrals.

A finals de la década dels cinquanta, artistes de diverses
nacionalitats es replantegen la situacié de l'art modern i
cerquen vies alternatives. S'orienten cap a noves formes d’ex-
pressié: treball ambiental, accié conjunta, art conceptual,
art simbolic i art-actuacié.

El fenomen happening es va estendre simultaniament pel
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Jap6, Paris, Nova York, Londres, Amsterdarp, etc. Principal-
ment a les grans ciutats, els centres urbans i els focus de so-
cietats capitalistes. Civilitzacions industrials endinsades en
&l desenvolupament tecnologic i en 1'extensié dels mitjans
de comunicacié de masses.

EL HAPPENING COM UNA FORMA DE LLUITA

El happening és la reaccié dels artistes que encapcalen
les avantguardes artistiques a la década dels seixanta. Crea-
dors que prenen consciéncia de l'alienacié cultural que ca-
racteritza les societats capitalistes i que es convencen de la
potencialitat transformadora que és de la seva competencia.

La nova forma d’entendre I'art i les seves manifestacions
es correspon amb la necessitat de tallar la relacié de l'ar-
tista amb els interessos mercantilistes, amb la preocupacié
per la funcié social de I'obra d’art i sobretot —i aquest €s
un aspecte rellevant— amb el giiestionament del paper que
J'espectador té adjudicat.

Lebel, un dels pioners d’aquest moviment, amb una visié
possibilista diu:

«Una xarxa internacional i més aviat clandestina esta en
cami de constituir-se parallelament als mass-media, i no
trigara a vincular entre si totes les energies de la nova avant-
guarda disperses a través del mén. No hi ha dubte que, a
I'edat electronica, l'artista compleix sempre un paper revo-
lucionari.»

La xarxa que vincula internacionalment la nova avant-
guarda es relaciona al voltant del happening, i Lebel 'entén
com «una forma de lluita». Una estratégia revolucionaria,
encaminada a l'alliberament individual i collectiu. El sentit i
la forma que pren l'art en un determinat moment socio-cultu-
ral. La presa de partit dels artistes per un procés de sensi-
bilitzaci6, que es compromet en un sentit ideal i actiu amb
la revolucié cultural.

El happening s’escapa dels interessos comercials i normal-
ment és subvencionat pels mateixos promotors. Es desmar-
ca de 'obra-objecte, com el quadre i I'escultura, i es preocu-
pa sobretot de 'alliberament, la independéncia i I'autonomia
de l'espectador alienat.

EL «HAPPENING», UN INTENT DE DEFINICIO

69




70

Planteja una nova forma de proposicié comunicativa que
supera la separaci6é frontal actor/espectador, caracteristica
d’altres mitjans de representacié artistica, com per exem-
ple el teatre. Implica la participacié del receptor, li dissenya
un entorn escaient i exigeix la seva resposta.

El happening pren partit per una relacié comunicativa
recolzada en la dialéctica que sigui capag de superar els dis-
cursos-mondlegs que caracteritzen totes les formes de repre-
sentacié artistica de la nostra tradicié cultural. Emissions
comunicatives que impliquen la passivitat de I'espectador i
que només li exigeixen una minima participacié, en el millor
dels casos intelectual. Per tota resposta, aplaudiments o bé
xiulets, segons la convencié del teatre tradicional.

El happening no ha de ser necessariament escandalés, o
amb molt de soroll. També pot prendre el sentit ritual i
mitic, tret del festiu i espectacular.

El fet que ens ocupa no és una cerimonia invariable, sin6
un estat. Un poema en accié, en el qual cada u insereix mo-
viment o bé paralisi, pulsacié expressada o reprimida, sen-
saci6 de festa o de passivitat. De tota manera, com diu Le-
bel: «Amb el happening, I'art corre finalment el risc de ser
el mirall que és possible travessar.»

CRONICA DELS SEIXANTA
O LA DECADA DEL HAPPENING

Els anys seixanta sén temps de condensacié del que s’ano-
mena «CULTURA UNDERGROUND», amb els seus peculiars con-
ceptes del treball, de la Iluita politica i d’accions renovades
en I'ambit artistic i cultural que tenen una incidéncia molt
directa en la quotidianitat.

En la base de tota expressié cultural, social i politica es
troba el concepte de joc: creatives i noves manifestacions
culturals que semblen refermar la faceta d’homo ludens
('home que juga) que hi ha en la primitiva naturalesa de
I'individu i la colectivitat.

Easy Riders, Woman's Lib, Yippies vestits de vietcong
que llencen monedes a la Borsa i envien per correu 30.000
cigarrets de marihuana a 30.000 atrafegades mestresses de
casa. Dany Cohn Bendit, que es riu de les fronteres nacio-
nals cantant una desafinada Internacional en tots els palaus
de justicia. El Living Theater i la San Francisco Mim Trou-




pe, creadora dels Diggers, organitzacié d’ajuda i suport de
Ja comunitat hippy de Haight Ashbury. Els parties d’acid
d'otis Cook i la droga com a component per ampliar el mén
de l'experimentacid, emprada com a catalitzador de percep-
cions estetiques, per accentuar la lividesa i potenciar l'acti-
vitat sensitiva. El Maig del 68 i el tribunalesc teatre de
'absurd de la Comuna K.

Una nova sensibilitat prepara el terreny per a una cultura
alternativa. Una ética d’oposicié a l'establishment es des-
envolupa en un disseny conformat amb les armes de la
no-participacio, de l'alliberacié individual, de la revolucié
estetico-psicodelica; i amb la recerca de noves experiencies
internes i externes, individuals i collectives, per superar les
normes, els valors i les formes de comportament social en
els quals s’ha deixat de creure.

El happening és una manifestacié que emana d’aquesta
cultura i té un incidéncia especifica en les mutacions que
fan referéncia a I'ambit artistic. Aquest marge d’esdeveni-
ments que tenen lloc en el binomi art-vida s’anomena «de-
cada dels happenings» perque en la naturalesa i el moviment
del happening es veu reflectit l'esperit d’aquesta época, amb
la seva creativa lluita per una alternativa cultural.

L’ETICA I L’ESTETICA DEL HAPPENING

El happening és una resposta a l'alienacié generalitzada,
imposada i legalitzada per la mateixa cultura. Un llenguatge
amb unes clares estratégies de combat i unes concepcions
etiques i estetiques amb un ampli radi d’accié.

Una forma de lluita dirigida a transformar la relacié pas-
sional perd maniquea i negativa que s’estableix entre l'art
i la majoria dels seus interlocutors. Per aixo es planteja una
renovacié del binomi artista-espectador; que és tant com
dir la relacié d’alienadors i alienats. Relacié d’alienacié que
encotilla, per no dir que nega, el feeling amb el destinatari
que indubtablement desitja l'artista mitjangant I'obra d’art.
Relacié d’alienacié en la qual la més simple formulacié co-
municativa d’emissor-feed/back-receptor no es realitza ple-
nament.

El happening es dirigeix a les limitacions imposades per
la industria cultural i vol aconseguir el lliure funcionament
de les activitats creadores. En sintesi, la reaccié happening
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s’ha de considerar com una proposta conseqiient amb els jn. ;

teressos per resoldre un seguit de problemes que, molt es.
pecialment els anys cinquanta-seixanta, aclaparen els artis.
tes. Per aixo es plantegen una autoanalisi de les seves rela-
cions davant del fet artistic mateix, el mercat galeristic i e]
public en general.

Pero és en l'exigéncia de superar la separacié frontal d’ac.
tor-espectador on rauen la importancia i la diferéncia de]
happening. Importancia perque la supera. I diferéncia per-
que aquesta separaci6 frontal domina I'art modern i condi-
ciona les relacions de comunicacié de qualsevol mitja d’ex-
pressié artistica; des de pintura, teatre i cinema fins a tota
la gamma de mitjans de comunicacié de masses.

Els artistes del happening dirigeixen I'impuls del seu
combat, que es confon amb la seva forca creativa, a desmi-
tificar antigues convencions, destruir clixés i cercar noves
possibilitats de relaci6 i expressié. Intenten abolir l'espe-
cialitzaci6 i l'escissié entre I'intelectual i el treballador per
fer de I'art una forma d’expressié quotidiana i colectiva.

La critica d’aquest moviment no s’atura en valoracions

tedriques i somniades del que hauria de ser i pren partit

per I'accié. Elabora una ética, que omple amb nous valors
el camp de les relacions comunicatives. Desenvolupa una
branca estética, amb la refermanca d'un gust a voltes corro-
siu i kitsch, per esberlar el maniqueisme burgés amb les se-
ves arbitraries regles sobre la bellesa.

El happening, compromés també amb l'alliberacié se-
xual, retorna al sexe la seva funcié d'ingredient basic d’'una
vida creativa i completa pel que fa a les seves potencialitats.
El sexe com a joc i lliure expressié del «jo», en el climax de
la seva nuesa i la seva obertura total cap als altres.

Aquesta manifestacié artistica recorda a I'espectador
quins sén els seus drets i li déna peu a donar respostes. Mit-
jancant la provocacié, és impulsat a reaccionar. A adonar-
se que ell també esta capacitat per a l'actuacié i la creacié
activa. En el joc d'incitacid, no se l'obliga a realitzar res que

no estigui en disposicié de fer —normalment sén accions sen-

zilles i divertides—, perd en el transcurs del procés i la dis-
posicié del ritual tot fa que hom experimenti els avantatges
de la participacio.

La particularitat de 'experimentacié és crear vivéncies.
Fer sortir I'home de la passivitat de les seves reflexions in-
tellectuals i aguditzar la percepcié dels sentits, per obrir el




camp de possibilitats i experiéncies que resulten quan hom
es deixa portar per l'impuls de l'accié.

El procés de sensibilitzacié del happening, disposat d'una
manera ludica, sembla plantejar-se la necessitat de tornar a
Ja infantesa del joc: aguditzar la memoria emotiva per re-
cobrar l'impuls senzillament fantastic que és la capacitat
de jugar.

Des d’aquesta perspectiva, el happening és com la classe
de coneixements humans que a l'escola se’ns amagava i que
en la vida sistematitzada se'ns obliga a desaprendre.

DO-IT: FES-HO!

«La revolucié no és el que creieu, ni 'organitzacié a la
qual pertanyeu, o allo per que mateu: és el que feu cada
dia, la vostra forma de viure... Actueu primer i analitzeu
després, és l'impuls, no pas la teoria, el que fa fer grans
passos.»

Per aixo tot el que sigui capag¢ de sensibilitzar, totes les
formes capaces d’obrir la capacitat de percepcié i portar a
la participaci6 es concreten en el happening.

Aquestes caracteristiques revesteixen la seva fenomeno-
logia amb una patina experimental, el relacionen amb les
concepcions del teatre revolucionari i amb totes aquelles
manifestacions que treballen per canviar la vida. Tot aixo
ve a dir que per canviar de joc no n’hi ha prou de canviar les
peces, siné que és necessari canviar les regles del joc. Aixo
ho deia Breton, el pare dels surrealistes, i el happening ens
mostra que a més cal reinstaurar la capacitat de jugar.

Aquest moviment artistic, més que de l'obra d’art, es
preocupa de les relacions comunicatives. Les accions i reac-
cions sensitives, conscients, inconscients, irracionals i fan-
tastiques, que han de tenir també el seu lloc en la societat
mecanitzada.

En el transcurs del procés el participant és conduit per
la inquietud i es troba davant un seguit de situacions con-
traposades i diferenciades, inesperats curts circuits davant
els quals ha de reaccionar i prendre decisions; cercar solu-
cions en altres moviments i posicions, que poden ser aban-
donats i destruits novament, en virtut dels atacs i les pro-
vocacions inherents al happening.

El happening supera l’art determinista per assumir —com
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la mateixa realitat— la dialéctica de la multiplicitat de cay-
ses, que normalment es contradiuen entre elles. Cerca punts
de convergencia en els quals el que és paradoxal i contradic-
tori es pot sentir i evidenciar.

Segons Cirici, «el happening té la mateixa consciéncia de
la ciberneética i 1'automatitzacié, recolzada en les estructures
que s’obren i tanquen per produir retroalimentaci6».

Pero cal dir que, si bé tant el llenguatge de la informatica
com el del happening responen a les necessitats d'un temps
dissenyat en un marc fonamentalment tecnologic, la logica
matematica i els automatismes —protagonistes avui d’una
nova mutacié tecnologica— es corresponen sistematicament,
precisament i linealment amb una estratégia mental. En can-
vi, el happening cerca l'actuacié individual en I'equilibri de
cos i ment lligats, sense el qual I'home present i futur perd
tots els punts de referéncia del seu propi espai fisic i la re-
lacié amb el seu entorn natural.

El nou geénere artistic incideix en el camp de la percep-
cié. Pero, com que no es pot parlar de percepcié objectiva,
I'entrada en el seu procés requereix un estat de I'ésser es-
pecial. Per aix0 el missatge del happening porta implicites
les pautes per alliberar el receptor de prejudicis, maneres
rutinaries de veure, sentir, pensar i actuar; i, sobretot, dels
clixés fixats per la induastria cultural. Si no es fes aixi, el
voyeur correria el risc, un cop més, «de ser victima de la
mecanica de la seva propia mirada» (Duchamp). Mecanica
que té tendencia a erigir-se en dogma de totes les relacions
de comunicacié, que acompanya les formes de representacié
artistica i és model paradigmatic dels mitjans de comunica-
cié de masses.

Artistes i seguidors del happening es plantegen de quina
manera les relacions de comunicacié, la percepcié i les for-
mes del llenguatge es troben lligades a la mecanica de la
repressié. Per aixo, el seu combat cristallitza al voltant de
temes politics i sexuals tabus i la seva alternativa passa per
la superacié de la relacié que s’estableix entre autor-obra-
espectador, superacié que es realitza amb la correlacié dia-
lectica d’aquesta triade.

El happening obre la porta a les infinites possibilitats del
joc i demana que els participants sapiguen estar a l'altura
de les circumstancies. La seva circumstancia és concreta, un
joc ple de possibilitats, amb una série de pautes, indicis, se-
nyals, dreceres, signes i mitjans per arribar a situacions im-
previsibles, i sobretot a relacions de comunicacié possibles.




CARACTERISTIQUES
[ TRETS FORMALS DEL HAPPENING

Unes caracteristiques rellevants sén la importancia de
J'entorn, 'ambientacié de l'espai, el conjunt de recursos i
mitjans expressius capacos de catapultar la percepcié i el
principi d’integracié escena-auditori.

L’ENTORN ESPACIAL

El happening surt dels llocs consagrats per a les represen-
tacions artistiques, com és el cas dels museus, teatres i sa-
les comercials, per ocupar i actuar en un estadi, una estacio,
un pont, Un carrer, una escola, etc. L'escenificacié d'un ma-
teix happening es pot diversificar i saltar per diferents punts
de I'espai, pero el seu marc guarda, generalment, una relacié
estreta amb el nostre entorn real. L'espai del happening
s'oposa a la galeria-magatzem i al teatre de butaques, que
deixen de ser llocs sagrats del ritual artistic i esdevenen una
mostra decadent d'una cultura fonamentada en la no-parti-
cipacio, la passivitat i la repressi6 dels instints.

El marc escénic i les formes d’ambientacié del happening
séon sempre variables i susceptibles de canvi, ja que no té
una base tradicional ni segueix unes normes estrictes d’e-
laboracié.

ANATOMIA DE LES SITUACIONS

El perfil anatomic dels quadres escénics es compon com
les peces d'un collage. Segons Kirby, els quadres escénics
contraposats en una relacié alogica sén els equivalents de
les situacions teatrals, que s’omplen amb simbols, accions,
esdeveniments, acudits, objectes, etc. Elements, sorolls, co-
lors i fins i tot particules minimes de la composicié artistica
en procés de descodificacié que guarden una relacié estreta
amb els signes i codis que conformen l'ecosistema comunica-
tiu i simbolic de la nostra quotidianitat.

El procés de composicié del happening és com el del
décollage —concepte inventat per Vostell, que desencade-
na una nova forma d’accié artistica—, un procés viu, mobil
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i obert a possibles transformacions, variacions, permuta-
cions, combinacions que es fan i es desfan.

L’estructura compartimentada del happening es pot dir
que és un gran trencaclosques de mida real. Un joc que es
crea amb l'artista, que disposa d'un 25 % de les peces i
pren el paper de coordinador; I'auditori, que té la funci6 de
recrear el joc i omplir un 50 % dels espais; i l'altre 25 %
—per dir-ho d’alguna manera— s’omple amb les sorpreses i
novetats que tenen lloc en el transcurs de l'esdeveniment.

Naturalment, aquest exemple utilitzat és massa simple
per a explicar-nos la complexitat de relacions que confor-
men l'estructura del happening, pero el que interessa aclarir
és el concepte de joc i de creacié i recreacié, que és a la
base activa d’aquest procés.

DESENVOLUPAMENT O FIL DRAMATIC
DEL HAPPENING

Un happening no és, com s’ha suggerit, un esdeveniment
completament espontani i sense assajar. Conserva una analo-
gia amb el collage, en el qual es fa s de l'atzar, pero les
combinacions resultants son fixades amb anterioritat.

El seu desenvolupament tendeix a la distensi6 i la con-
frontacié. Les pautes fixades dissenyen una xarxa que enlla-
ca les fissures, les antinomies i els punts contradictoris. Als
punts culminants en els quals esclata el corrent de vitalitat
s’intensifica la percepcié i es catapulta l'accié.

La provocacié és el que condueix el happening. La sor-
presa i la incitacié capaces de catapultar el corrent de vita-
litat i de provocar i generar reaccions en els participants. El
desenvolupament del happening segueix un procés de codi-
ficacié i descodificacié que possibilita la participacié activa
del receptor en la mateixa accié creativa. L’estructura del
happening no és un tot tancat, siné que es compon i des-
compon mitjan¢ant la participacié de l'auditori en la matei-
xa creacié de l'esdeveniment.

El happening es desmarca de l'objecte artistic, del dis-
curs i del text per fixar-se i configurar-se en un complex d’in-
terrelacions. Per aixd el tot formal del happening —com
deien els gestaltistes, tan preocupats, també, per la percep-
ci6— és molt més que la suma de les parts.

Es important entendre que més enlla de la composicié




i I'escenificaci6 artistica la importancia del happening —que
es desenvolupa amb la collaboraci6 imprescindible del recep-
tor en actiu— és 'esdeveniment en si mateix. L'esdeveniment
i el ritual que implica la complexitat de relacions comunica-
tives que formen part del seu procés.

CORRELACIO: ARTISTA-OBRA-RECEPTOR

Com ja s’ha dit, I'obra artistica es desplaca, perque el
happening centra la seva atencié en el procés de comunica-
ci6 que s’estableix entre autor-obra-espectador, tres puntals
basics que conflueixen en el happening. Perqué la represen-
tacié artistica no és res aillat, siné que és el mateix esdeve-
niment el que engloba i implica la naturalesa de la relaci6
comunicativa, el mitja que porta implicit el missatge que
viatja d’emissors a receptors i viceversa. Es pot dir que el
happening estableix una correlacié d’aquesta triade amb la
finalitat de produir mobilitat dialectica.

En aquest procés, I'espai del destinatari es referma. Ja
que, si bé és logic que el receptor esperi amb atencio, el que
és antinatural és negar la dialéctica i el feed-bak entre 1'emis-
sor i el receptor. Si el feeling és el que persegueix l'obra
d’art, i el feed-bak una condicié sense la qual no es produeix
intercanvi d’informacid, en el cas del happening tots els
mitjans sén valids per aconseguir aquest fi.

Mitjangant una proposta de caire ladic cerca la sensibi-
litzacié. Extreu simbols, situacions i accions de la nostra
vida quotidiana, els trasllada a un altre lloc —l’espai am-
bientat pel happening— i tot el que era realitat pren la di-
mensio del superzealisme. Si el convidat se submergeix afec-
tivament i vivencialment dins I'esdeveniment, és possible que
quan surti a la realitat del carrer també sigui capag de tro-
bar-hi el superrealisme.

INSTANTANIES DE HAPPENING RECOLLIDES
PER LA MEMORIA HISTORICA

Si ens fixem unicament en els resultats emmagatzemats
per la memoria historica, tot el que hem apuntat per referir-
nos al happening sembla una alucinacié. Si furguem pel
fitxer es troben:
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Escassesa de documents fotografics, que recullen algunes
instantanies. Impressions distorsionades de paper de diari,
escrites per incapagos de deslliurar-se del paper de voyeur,
els quals consegiientment no tenen relacié amb el sentit que
pren la vivéncia interioritzada des de la participaci6 en el
happening.

Escrits i manifestos apassionats dels seguidors. Opinions
i anécdotes de l'efervescent accié de la policia, quan parti-
cipava en 'avortament del happening per la llibertat d'ex-
pressié realitzat a Londres. I algunes opinions d'iHustres
participants:

El senzillament genial Duchamp, inventor del concepte
voyeur i de l'object trouvé, que abandona la creacio artis-
tica per dedicar-se a jugar a escacs, parla amb Otto Hahn de
la impressié de dos happening de Kaprow:

Orto HAHN: Qué pensa dels happenings?

DucHAMP: M'’interessen molt... N’he vist un on un dels par-
ticipants es llancava damunt les files dels espectadors
amb una maquina de tallar gespa que produia un soroll
infernal. A mi... m’agrada molt el soroll. També vaig
assistir a un altre que es desenvolupava en el segon soter-
rani d’'un teatre, entre els mesuradors del gas i les cal-
deres. No hi passava res, només una vaga dona despulla-
da damunt d’'una pila de carbd, una cosa extremament
simple! Pero fer xipollejar la gent en vint centimetres
d’aigua per veure aixd és admirable! Aixd destrueix el
mite de l'art.

Orro HAHN: Tot no és més que un miratge.

DucHAMP: La bellesa del miratge és I'tinica cosa que existeix.

SIMULTANEITAT EN SIMULTANEITAT

Es el nom del happening que es va realitzar a I'Instituto
Di Tella de Buenos Aires I'any 1966. La promotora n’era
l'argentina Marta Minujin, que mitjancant el radioteléfon es
comunicava amb Wolf Vostell i Allan Kaprow, de manera
que el happening s'esdevenia simultaniament a Argentina,
Berlin i Nova York,

Aquest esdeveninent es compon de dos successos simul-
tanis:



1. INVASIO INSTANTANIA: Els mitjans utilitzats sén la ra-
dio, el telefon, la televisi6 i els telegrames. Consta d’una
emissi6 de deu minuts en el programa «Universitat de l'aire»
del canal 13 de la TV i d'un programa de deu minuts que
emeten simultaniament Radio Llibertat i Radio Excelsior.
previament, s’ha connectat amb mil persones que viuen soles
i seran a casa seva a l'hora de 'emissi6. Cada un d'aquests
envaits ha estat filmat i fotografiat, i gravada la seu veu, per
ser inclos en l'emissié.

El happening comenca quan l’envait acciona el televisor
i ]a radio. En el mateix moment que apareixen les imatges
del programa relacionades amb el text de la radio, rep un
telegrama i algu li truca per teléfon.

2. SIMULTANEITAT ENVOLTANT: Seixanta persones sén ci-
tades a la sala audiovisual de 1'Instituto Di Tella, en la qual
es troben seixanta aparells de TV, seixanta radios portatils i
telefons per a cada un dels convidats.

El participants sén envoltats per televisors, radios, sons,
telefons, imatges, timbres, telegrames i flashes; en una fase
prévia, han estat filmats, fotografiats, entrevistats i marejats
des de tots els angles i posicions i en el mateix espai am-
bientat.

En la fase de realitzacié —un dilluns 24 a les 24 h.— els
mateixos participants, que sén escollits entre la classe pe-
riodistica: reporters, gent de premsa, radio, televisio, cine;
universitaris, obrers i executius s’installen en el mateix lloc
i la mateixa posicié de la fase previa.

La situacié viscuda anteriorment es reflecteix en les pan-
talles dels televisors. En les pantalles es projecta el doble
de la situacié que es viu a la sala. El final del succés coinci-
deix amb el final del programa de radio i televisié.

El material recollit mostra entrades i sortides, gent que
espera alguna cosa, consultes, cansament i molts que aban-
donen al cap d'un temps raonable.

K1s-ME — HAPPENING DE LA LLIURE EXPRESSIO és un collage
que contraposa el cosmonauta crucifixat amb la pin-up de
pits parpellejants i I'estatua de la Llibertat enfilada damunt
del president Ford.

Perd el que ja va ser de mal gust és la invitacié per a un
party que van rebre una part de londinencs la nit de Cap
d’Any. La invitacié formava part de 1'ultim acte del happen-
ing de Bresley «DEU DIES — LA MENTIDA ANGLESA — LA FAM
DONA LLIBERTAT».
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Del 21 de desembre enca, Bresley no va menjar res, perg
el que hauria d’haver menjat era colocat diariament damung
d'una gran taula en una punta de la qual ell estava assegut,
A les vuit del vespre del dia 31 es va posar dret damunt Ia
taula, es va despullar curosament i de sobte es va llan-
car sobre el menjar que no havia tocat en deu dies. S’arros-
segava damunt del menjar, que es trobava en estat de cor-
rupcio, i simultaniament es van servir menjar i xampany per
als convidats per a la celebracié d'una nit de Cap d’Any que
va deixar un gust amargant.

Unes opinions comunes redueixen aquests fets insolits a
I'extravagancia que caracteritza les élites artistiques. Reduc-
ci6 que és una mistificacié, feta des de la distancia del
voyeur, que no ens apropa al veritable sentit d'un fenomen
que no és Unicament patrimoni de les activitats artistiques.

El mateix impuls transformador del happening, que llui-
ta per ocupar un espai i adequar-lo a la creativitat i la fan-
tasia; la mateixa superconsciéncia social i la participacié en
massa, impulsada per un estat receptiu i possibilista, els
trobem, simultiniament, en nombroses manifestacions de
la vida. Com diu Cirici: «Els primers anys dels gallots i el
teatre al carrer de Vostell a Paris van culminar en l'im-
mens teatre al carrer que va ser el “Maig del 68”.»

El gran happening de 1968 i la seva carrega de teatralitza-
ci6 de l'existéncia van ser la culminacié de la «década dels
happenings» i el moment en el qual les teories del teatre de
la crueltat d’Artaud van prendre forma.

Els ahir espectadors van passar a l'accié i van practicar
la llig6 de la participacié. Es va produir I'ocupacié del car-
rer, i I'inconscient colectiu, després de deslliurar-se de les
cuirasses repressores, amb un paper renovat, era reaccio,
imaginacié i forca creativa fins a arribar al poder.

Potser aquesta fantastica broma només va arribar a fer
pessigolles al poder i va congelar instantaniament el seu cinic
somriure, perd val la pena remarcar aquesta especial cir-
cumstancia historica i la seva correlacié amb l'ética i I'es-
tetica del happening. Com ens recorda Giralt Miracle, «aixo
no vol dir que l'art sigui determinista»; el que ens expressa
és la seva qualitat de prisma reflector, reinstaurador i im-
pulsador de les funcions magiques, de les forces psiquiques,
del pensament mitic i dels rituals de comportament social.

Per aix0 apropar-nos al fenomen happening és parlar de
I'esperit i la naturalesa de la década dels seixanta. Reflexio-




nar al voltant d’aquest mitja de comunicacio artistica, gratar
en el seu paper social, esbrinar la seva trajectoria i les seves
circumstancies és trobar pautes, indicis i simbols per com-
prendre un passat recent.

LA CRISI DEL HAPPENING

A principis del anys setanta l'inicial esperit de combat del
happening va perdre forca, sigui pels esnobs adinerats, sen-
sibles a I'adquisicié d’obres d’art, subvencionadors de simu-
lacres i imatges mimeétiques per animar el seu temps buit,
de festa, o bé per la crisi de valors dels anys setanta; l'eterna
supercrisi economica i cultural que caracteritza els nostres
sistemes capitalistes es va menjar les perspectives possibilis-
tes i actives del happening.

A principi dels setanta el happening es considerava ja
com una falsa alarma. Com que res no havia afectat el siste-
ma de produccié de base, res no canvia. Les aigiies van tor-
nar al seu curs normal; i la cultura va utilitzar de bell nou
les normes d’educacié que simulen un mén sense tensions,
en el qual mai no passa res que el poder no hagi calculat.

A les capelletes artistiques de Nova York —que en aquest
temps es refermava com a factoria cultural per excelléncia—
era també I'¢poca daurada del pop-art. Artistes com el pro-
totip de Warhol eren especialment amants de la mitogénia
d’hipermercat, 'autopromocié, la comercialitzacié i el do-
lar $. Warhol superstar, precisament des de la contemplacié
i la distancia del voyeur, aillava i mostrava estéticament els
paterns de significaci6, dels missatges caracteristics de la
cultura urbana i «mass-mediatitzada». El genial Warhol es
va dissenyar la seva propia categoria de mite, i el seu cone-
gut disseny de la llauna de sopa Campbell’s en una accié
de happening amb moltes llaunes, plenes de merda d’artista,
troba una resposta.

Malgrat tot, la preocupacié del happening per I'autono-
mia de l'espectador, que recull les teories del teatre de la
crueltat d’Artaud, va més enlla de l'autonomia critica de la
qual parlava Brecht, i la nova forma de comunicacié que
planteja es manifesta també en un fort trasbalsament de les
formes de representacio teatral.

Sense oblidar totes les teories transformadores que ja
existien abans que el happening, ni les experiencies de teatre
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al carrer que indubtablement li cedeixen part de la inspi-
racié. El génere teatral i molts dels seus conreadors van
rebre la critica que el happening plantejava al teatre, sobre-
tot la que feia referéncia al seu punt de vista alienador.

Dels dies del happening enca, el teatre es mou en dos
corrents: el teatre tradicional i el teatre d’avantguarda,
amb tota la gamma de subtileses i possibilitats que van de
I'un a l'altre.

EL HAPPENING
I LES RAONS D’'UN TEATRE NOU

Quins sén els codis que el happening extreu del fet tea-
tral? Per apropar-nos a la resposta cal concretar la correla-
ci6 que s'estableix entre el happening i el teatre.

De quina manera incideix el happening en les noves
concepcions teatrals? La resposta d’aquest segon interrogant
que ens plantegem es troba en les diferéncies del happening
amb el teatre literari tradicional i la seva complicitat amb
les noves formes de teatre: la relacié amb uns determinats
corrents que s’identifiquen amb un nou tipus de concepcié
teatral.

En l'ética i l'estética transformadora del happening s’evi-
dencien les escissions i el trencament amb les formes tradi-
cionals de representacié artistica. Parallelament, la mateixa
xarxa de noves concepcions artistiques serveix de plataforma
per superar la quarta paret que cercava els marges del
teatre.

Un cop trencada la dependeéncia del teatre a la literatura,
i a les regles formals de la més anacronica tradicié cultural,
els trencaments i canvis, que ja havien estat reclamats per
Antonin Artaud en E! teatre de la crueltat, per Gordon Craig
en El teatre total i per Bertolt Brecht en E! teatre revolucio-
nari, semblen trobar en el happening les condicions per a
una efectiva superacié. Simultaniament al happening, s’o-
bren els paranys de les nombroses possibilitats del teatre.

Abans s’ha dit que el primer happening de la historia
havia estat el de Kaprow a Nova York. Si bé és cert que ell
va inaugurar l'estil happening propiament dit, també és cert
que Vostell —inventor del concepte dé.col.la.ge, que va
desencadenar una nova forma d’art d’accié un any abans
que Kaprow— va ser el promotor d'un happening a Paris que




s’anomenava Le thédtre est dans la rue. Hem apuntat aquest
fet no per discutir la patent del happening, siné perqué ens
déna la mesura de la relaci6 simultania que guarden el
happening i les transformacions teatrals. Ens parla de la
correlacié que indubtablement s’estableix entre el happening
i el teatre, correlacié que propicia I'evolucié i la renovacio
del teatre.

De la mateixa manera que el happening es desmarca dels
ghettos artistics comercials, el nou teatre trenca amb les
convencions del tradicional teatre literari:

— Tal com el happening fuig del museu i la galeria, que
ja han perdut la condicié de llocs sagrats per a les represen-
tacions artistiques, el teatre també es planteja la superacié
del classic teatre a la italiana per passar a ocupar diferents
punts del carrer i 'espai.

— Si el happening abandona les limitacions del quadre i
I'escultura com a tuniques formes d’expressié artistica, el
nou teatre trenca amb la paraula com a tnica forma d’ex-
pressié; amb la diccié6 d'un text, i amb els clixés gestuals,
que fan de salsa per a una topica amanida de passions i com-
portaments socials. El nou teatre s’allunya de I'esceni-
ficacio, instituida com un mirall social, de I'ambientacié pla-
na i uniforme, que no expressa de cap manera la dialéctica
mobil d'un temps de transformacions socio-culturals. Pren
partit per la representacié plastica que sigui capa¢ de reco-
llir la nova sensibilitat que es produeix parallelament a la
circumstancia que es viu.

— Ja hem apuntat que la composicié del happening es
relaciona amb el collage, de manera que el receptor es troba
immergit en l'amalgama del procés comunicatiu. Rep un
seguit d’informacions que ell ha de traduir, interpretar i
reconstruir. El nou teatre no es limita a explicar una his-
toria amb un principi, un desenllag i un final. Com en el
teatre japonés —potser tampoc no és casual que una de les
primeres localitzacions del happening la trobem a Tokyo en
I'acci6 dels Gutaj—, es pren partit pel desencadenament d'i-
matges plastiques i continguts suggerents dirigits a fer reac-
cionar la sensibilitat de I'espectador. El receptor rep tota la
informacié i recrea el missatge, de manera que la proposta
artistica no té una forma hermetica, siné que pren tantes for-
mes com lectures possibles.
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En el nou teatre, I'actor ja no és un personatge que es
projecta en un doble. Es produeix un trencament de la con-
nexié6 tradicional entre teatre i psicologia. No hi ha, per tant,
un caracter que sigui la sintesi de sentiments, decisions j
desigs; ni accions motivades que produeixin histories ver-
semblants. La paraula es relega a un segon pla, i prenen par-
tit els silencis, la gestualitat, la musica, la dansa, tot el que
representi expressié en 1'espai.

En el nou teatre, 'escenificacié ja no representa es-
cenaris classics, naturalistes, realistes, etc., siné que crea
un tipus d’ambientacié espacial que experimenta amb l'es-
pai fisic i amb la relacié comunicativa de les persones im-
mergides en una determinada simbologia espacial.

EL HAPPENING
I EL TEATRE DE LA CRUELTAT

El happening i el nou teatre es relacionen molt estreta-
ment amb les concepcions del teatre de la crueltat d’Antonin
Artaud. Artaud refusava un teatre reduit a un fet essencial-
ment psicologic, que ell definia com a «alquimia inteHectual
de sentiments». En el teatre que ell contemplava els aspectes
materials, plastics i sonors prenien un nou relleu: «... crits,
clams, aparicions, sorpreses, efectes teatrals de tota mena
(...) rares notes musicals, colors dels objectes, ritme fisic del
moviment, aparicions concretes d’objectes nous i sorpre-
nents (...) recerca, pel que fa referéncia als sons, de qualitats
i vibracions sonores absolutament noves».

En el happening i el seu procés d’estendre les possibili-
tats de creacié plastica, es troba un predomini similar dels
materials sensibles, concebuts com a elements d’accid; la
importancia dels objectes reals i els seus efectes reals, aixi
com la simultaneitat en la utilitzacié dels diversos mitjans.

El nou teatre, segons Artaud, demanava la desaparicié de
I'aspecte logic i discursiu de la paraula «per donar pas al seu
aspecte fisic i afectiu, aixd és, que els mots siguin escoltats
com a elements sonors i no pel que gramaticalment volen
expressar».

Artaud demana la recerca d'un llenguatge especificament
teatral que «apunta a delimitar i utilitzar I'extensié espacial i
fer-la parlar». Un llenguatge que podriem definir com a ex-
pressié dinamica en l'espai, amb possibilitats d’expansié,




desenvolupament i accié dissociadora i vibratoria de la sen-
sibilitat.

«El teatre —diu Baxandall— sempre ha mostrat perspec-
tives en el passat. Avui recula per ajudar-nos a guanyar
perspectives, que fan referéncia a la manera com es formen
les perspectives.»

Si el happening pren partit per I'expressié, la comunicacié
i la percepcid, el nou teatre trenca la fallacia de ser un mi-
rall fidel de la vida, per fixar-se, també, en els jocs de comu-
nicaci6 i les nombroses possibilitats d’obrir la percepcié.

Si el teatre recull una complexitat de codis que giren al
voltant de les formes i les relacions de comunicacié huma-
nes —relacié de comunicacié amb el propi cos, amb el dels
altres, amb I'ambient que l’envolta, amb la situacié que el
domina; i amb l'entorn global (escenificacié) que 1'ubica
en una determinada historia—, sén competéncia d’aquest art
la recerca i I'experimentacié de noves formes i possibilitats
de comunicacid.

Amb els nous plantejaments renovadors el teatre pren la
seva autonomia com a mitja d’expressié, sense necessitar un
text conductor de l'accié dramatica, ni un discurs que jus-
tifiqui I'expressivitat plastica del cos. Les accions teatrals
poden esdevenir-se de manera alogica, perque el nou teatre
aborda la realitat i ja no la presenta d’'una manera formula-
ria. Per tant, els esdeveniments es revesteixen d'un caracter
ambigu, perqué no poden ser reduits a un sistema.

Segons Artaud, «la sintaxi d’aquest llenguatge teatral es
basa en la dissonancia, la dispersié dels timbres i la discon-
tinuitat de I'expressié». Aspectes formals que porten impli-
cita una intencionalitat profundament renovadora, i que
arriben a concretar-se en el happening i d’altres experién-
cies properes, capaces de produir una matéria teatral di-
ferent.

Teories i pautes per a una necessaria renovacié teatral,
que ja havien estat plantejades pel visionari Artaud. Nocions
de canvi de I'espai teatral que Gordon Craig havia ideat en
el seu Teatre Total. Variacions de la relacié actor-espectador,
que Brecht es plantejava en les concepcions del Teatre Re-
volucionari, quan necessitava transformacions formals que
despertessin la capacitat critico-nacional de 1'espectador per
trencar l'alienacié que generava el fet teatral.

El happening va més enlla, es desmarca del teatre tradi-
cional i en la seva vessant practica prepara el terreny d'una
nova forma de representacié artistica que sensibilitza 1'es-
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pectador, accentua i obre el seu camp de percepci6 i el porta
a la participacié activa. Giralt Miracle diu que aquest nou
element en el teatre s’anomena «especta-acte-autor». Un joc
de paraules que denota la implicacié de 'espectador que el
happening aconsegueix.

El happening realitza les nocions de canvi teatral i fa
possibles els seus plantejaments renovadors, perqué es des-
vincula dels interessos comercials i de I'espai del teatre tradi-
cional que condicionava les formes.

El happening ja no depenia del public alienat que es va
escandalitzar en les primeres representacions surrealistes a
Paris, va ocupar un espai propi, es va constituir com a llen-
guatge; i la seva aparicié representa la ruptura amb una
llarga tradicié teatral.

En l'autonomia i la possibilitat de resposta de I'especta-
dor se centra la importancia del happening. Participacié del
receptor en el procés comunicatiu que porta implicit el mis-
satge artistic, que el nou teatre no deixara de tenir en comp-
te pel que representa de superacié del paper alienant de
I'espectador.

EL NOU TEATRE
I LES SEVES RAMIFICACIONS

Els nous plantejaments teatrals s’expressen en les «Ac-
tions-Painting» de Pollock i Gorky, En el grup The People
Show de Londres. I les performances de Thadeus Kantor a
I'Est... Una bona mostra la trobem també en el nou teatre
america: el Living Theatre i la San Francisco Mim Troup.
El teatre d’investigacié de I'Open Theatre, i €l teatre de guer-
rilla de Ronni Davis...

Perd enumerar exemples de noves formes teatrals, i noms
de grups, no té sentit, perqué ens faltaria espai per expli-
car-los i situar-los en el seu lloc.

Si bé avui ja ens resulta facil explicar els trets concrets
del teatre tradicional, no es pot dir el mateix del nou teatre
i les seves extraordinaries ramificacions.

L'extensié dels nous conceptes teatrals arriba fins i tot
als concerts i grups de musica rock:

Un exemple significatiu de la teatralitat rock el trobem
en la representacié erotico-sensual i d’excitacié concentrada
tipus Rolling Stones, amb el seu aspecte que déna les conno-




tacions de «poc recomanables, cinics, sensuals, violents; d'in-
desitjables de barris baixos». O bé l'acte teatral destructiu
de The Who, que sén representants dels mods (sofisticats,
cinics i elegants bretols a la moda). Expressions i reflexos de
'escena rock del seixanta, que en la seva evolucié historica
ens porten a la teatralitat punk i a les noves imatgeries es-
tetiques que sorprenen els miralls i acoloreixen i animen les
decoracions urbanes.

I no podem oblidar Frank Zappa amb la seva representa-
ci6 de I'escena musical, que assumeix la funcié i el caracter
vivent del collage i es relaciona molt directament amb el
happening:

«Perd la millor atraccié era la “Girafa Tova”: una gran
girafa dissecada, amb una gran canya disposada de cara
al public. Ray Collins s’apropava i li feia un massatge amb
un ninot... Llavors la cua i la canya es posaven rigides i
simultaniament es produia una gran inundacié de nata. Era
el fragment més popular de l'espectacle i la gent l'exigia
continuament.»

Eren els dies de la «década dels happenings», del kitsch,
de I'alliberacié sexual i d’adorar el déu Dada.

Happening. Happening-Teatre. Teatre. Teatre-Happening.
Nou Teatre. Com diu John Cage a l'inici de la reflexi6: «El
teatre és a tot arreu, i el happening només ens conveng que
és aixi.» Ja ho deia el genial Dali: «Happening de happenings
i tot és happening» en el Primer Congrés de Happenings de
Granollers.

Al cap i a la fi, el viatge al voltant del happening només
ha estat un pretext per apropar-nos a la forma expressiva de
l'art, fet per la forga creativa de la imaginacié que actua,
que és tant com dir de finestres obertes que ens fan olorar
la llibertat.

ANNA ARNABAT
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RESUMEN

El happening es una forma de espectaculo que nace en
los Estados Unidos estrechamente ligada a las vanguar-
dias. De hecho, y segtin la definicién de uno de sus impul-
sores, John Cage, se trata de ampliar la nocién de teatro a
todas las manifestaciones de la vida. Durante la década de
los sesenta el happening llega a ser una de las manifestacio-
nes més vivas de la llamada cultura underground en los Es-
tados Unidos. El happening extrae sus caracteristicas del
espacio en que se desenvuelve, de la contraposicién de los
momentos escénicos —que segin Kirby sustituyen a las si-
tuaciones teatrales— y de la singular correlacién establecida
por la intervencién del espectador respecto de la propuesta
inicial y de quien la explicita. El happening pretende agotar-
se en el momento en que se produce. A pesar de ello ciertas
experiencias provenientes del happening ya han adquirido la
consideracién de clasicas. Lo que hoy nos interesa en primer
lugar es saber hasta qué punto y de qué modo ha influido
el happening de las décadas inmediatamente anteriores a la
actual sobre las nuevas formas teatrales que florecen por
doquier.

RESUME

Le happening est une forme de spectacle née aux Etats
Unis, avec une forte liaison aux avantgardes. En réalité, il
s’agit d'étendre la notion de théatre a n'importe quelle ma-
nifestation de la vie, d’aprés définition d’'un de ses promo-
teurs, John Cage. Tout au long de la décade des 60, le hap-
pening devient l'une des plus caractéristiques manifesta-
tions de ce qu'on appelle culture underground aux Etats
Unis. Le happening prend ses caractéristiques de 1’espace o1
il se développe, de la contraposition des moments scéniques
—Ilesquels, selon Kirby, substituent les situations théatra-
les—, et de la corrélation singuliére créée par l'intervention
des spectateurs en réponse a l'offre initielle et a celui qui
I'explicite. Le happening prétend son épuisement au moment
méme de sa production. Quelques expériences qui provien-
nent du happening ont déja acquis, quand méme, la consi-
dération de classiques.

Notre intérét, & présent, se porte sur 'étude de l'impor-
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tance et le degré d'influence du happening des décades immé-
diatement antérieures a l'actuelle, sur les nouvelles formes
de théatre qu’on voit naitre partout.

SUMMARY

The happening is a type of entertainment which was born
in the United States and which is closely related to the avant-
garde. In fact it attempts to extend the notion of theatre to
every manifestation of life, as defined by one of its driving
forces, John Cage. During the 1960s the happening became
one of the most lively manifestations of the so-called under-
ground culture in the U.S.A. The happening acquires its cha-
racteristics from the space within which it is enacted, from
the juxtaposition of scenic moments, which according to
Kirby substitute theatrical situations, and from the singular
correlation which the intervention of the spectator establi-
shes relative to the initial purpose and to whom it is explai-
ned. The happening claims not to go beyond the moment at
which it takes place, although some experiments rising out of
the happening are now considered to be classics. Today what
is of most interest is to establish how far, and how, the hap-
pening of the decades immediately before the present one
have influenced the new forms of theatre that are flourishing
all around us.
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En general, cal esclarir el procés historic d'una situacio.
Aquest aclariment em sembla important en el cas de que
tractem atés que ens trobem en una época de transicié. Que-
den, en efecte, molt pocs textos que es puguin aplicar, en-
cara, a nivell de Comunitat francesa. El nou mode de re-
laci6 entre els teatres i els poders publics no podra establir-
se abans del juliol del 1983.

El principi d’'una subvencié regular a 'art dramatic es re-
munta als anys que varen seguir I'Alliberament. Fou, de
molt, I'obra de Sara Huysmans. En aquella &poca les coses
es pensaven en el marc de 1'Estat unitari. Es va establir,
doncs, un parallelisme estricte entre el que era destinat a
la banda flamenca i el que ho era a la banda francofona del
pais. El procediment es va anar precisant al llarg dels anys.
I acaba amb les dues disposicions del 9 d’octubre de 1957
que han regit per a l'essencial, fins a ’any passat, el funcio-
nament de l'art dramatic en la banda francofona del pais.

Aquests textos, signats per Léo Collard, es refereixen al
Teatre Nacional de Belgica i als teatres que anomenaven
«agregats». En el punt de partida, les dues disposicions re-
partien el conjunt de la suma de subvencions en dues parts
iguals. El Nacional rebia, per tant, la meitat dels subsidis.
Encara que després la clausula va ésser esmenada, es pot
constatar que, aix0 no obstant, la suma global concedida
als teatres «agregats» i la que era assignada al Teatre Nacio-
nal van continuar essent relativament semblants. El pressu-
post destinat al Nacional ha acabat, fins i tot, sobrepassant
lleugerament la suma destinada als teatres «agregats».

Arran del que va passar després del 1945, les disposicions
de 1957 intenten constituir companyies professionals autoc-
tones en la Belgica francofona i assegurar un lloc de treball
per a la gent de teatre que havia eixit d’aquest pais. La cosa
és important ja que la historia teatral dels francofons va
ésser dominada per les gires franceses i pel reclutament
d’actors francesos per als papers principals. Encara que que-
din senyals d’aquestes practiques, es pot dir que, malgrat
tot, en aquest respecte, les disposicions de 1957 han contri-
buit, de tota manera, a assegurar un minim de llocs de tre-
ball per als artistes i els técnics belgues de l'espectacle. En
canvi, les clausules de proteccié dels autors belgues han estat
sempre alterades sense que el legislador s’hagi molestat
mai a fer respectar les intencions de la seva politica. Es veri-
tat que l'escriptura dramatica planteja molt més obertament
la qiiesti6 de l'especificitat cultural...
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Importants divergencies de funcionament caracteritzen,
en canvi, les disposicions de 1957 segons que es refereixin
al Teatre Nacional o als teatres agregats. El primer posseeix,
en efecte, un plec de condicions molt precis, tant a nivell de
composicié de la companyia com de repertori, de les seves
prestacions a Brusselles, a Valonia o a l'estranger. Aquestes
obligacions, que exigeixen una planificacié rigorosa i una
gestié poc fantasiosa, procedeixen de la intencié inicial del
legislador de confiar a una sola institucié un maxim de tas-
ques. Responen, a més, a una optica que es preocupava prin-
cipalment per la difusié. S’inscriuen, a 1'"altim, en un esque-
ma de projeccié del centre cap a la periféria, esquema que
esperava resoldre, en 'essencial, el problema de la demanda
teatral a Valonia. Tot aixo va conduir a dotar el Teatre Na-
cional amb un estatut d’utilitat publica i amb una inscripcié
nominativa en el pressupost. La negociacié anual de la seva
assignacié pressupostaria s’efectua, a més, directament en-
tre el consell d’administracié de la institucié i el ministre.

Aquest no era pas el cas dels teatres agregats, la determi-
nacié de la subvencié anual dels quals responia a un meca-
nisme complex. Aquest va tenir curs entre 1957 i 1981. El
Consell Nacional examinava el repertori dels diferents tea-
tres (que havia proposat al ministre d’acceptar) i retenia un
cert nombre de peces del conjunt de la programacié. Aques-
ta operaci6 s'efectuava després de la temporada. Al principi
de la tria, per contrarestar la propensié al vodevil, s’afe-
gia una operacié de cotitzacié de cada peca retinguda segons
la seva adaptaci6 belga, de peca classica, de peca experimen-
tal o de creaci6 d'un autor belga. A partir d’aquests diferents
criteris es podia efectuar el calcul de la part del pressupost
que pertocava a cada teatre agregat. Aquesta operacié no-
més s’exercia sobre el 85 % de 'assignacié concedida ja que
la resta del pressupost es destinava a recompensar les practi-
ques teatrals que havien manifestat una recerca o un nivell
artistic superior a la mitjana. Per a cada peca retinguda,
proveida del seu coeficient multiplicador, el calcul es basava
en les despeses generals, el nombre de representacions, el
nombre d’espectadors i els sous destinats als actors. Es a
dir, la complexitat del mecanisme i la lentitud d'un procedi-
ment sempre retroactiu —fonamentalment infantivol sota el
seu vernis d’objectivitat— no sén alienes ni als desequilibris
pressupostaris dels nostres teatres ni a 'abséncia de projecte
cultural dinamic.

Les modificacions que va aportar la disposicié de 1957




perderen importancia. Varen ésser, a més, la causa del seu
afebliment progressiu. En efecte, es va decidir, cap a mitjan
anys setanta, de reduir al 60 % la quantitat fixa per tal de
permetre que, durant un exercici pressupostari determinat,
s’equilibressin les finances d’alguns teatres en el moment
de la transformacié en asbl d’institucions estrictament pri-
vades fins aleshores. El desequilibri creat per la nova forma
de reparticié tornava, en efecte, molt insuficient per a la su-
pervivéncia dels teatres la quantitat fixa del pressupost.
D’aleshores enca, es podia buidar de sentit la quantitat mo-
bil i es deixaven d’afavorir els treballs artistics una mica con-
segiients. Només tenia forga de llei un joc curiés en el qual
era més habil crear un déficit important que justifiqués la
concessi6 al seu favor de la part més important de la quan-
titat mobil.

Mal estructurada per a fomentar la vida artistica i re-
lativament aberrant com a projecte econdmic, la disposicié
que regia la vida dels nostres teatres agregats estava, a més,
concebuda per a aplicar-se al conjunt de situacions teatrals
que podien existir en el camp francofon belga. Ara bé, de fet,
només preveia un tipus de situaci6, la d’'un teatre de reper-
tori més aviat tradicional, que funcionés amb un regim
continu, tot recolzant en els abonats i en l'hinterland de la
capital. Aixo es féu pales de seguida i provoca les primeres
desagregracions, especialment la del Teatre de Butxaca, que
representava, aleshores, un paper essencialment experimen-
tal en la nostra comunitat cultural. Les obligacions de la dis-
posicié de 1957, que preveia un minim de dues-centes repre-
sentacions per teatre, resultaren igualment molt poc funcio-
nals en relacié a les noves iniciatives. Aquest va ésser el cas
de les companyies que varen apareixer en les provincies va-
lones, com alguns primers grups que serien l'origen del que
més tard s’anomenaria Jove Teatre: I'Esprit Frappeur el
1963; el Vicinal i el Parvis el 1970.

Més que crear una nova categoria institucional o trans-
formar la disposicié de 1957 adaptant-la als diferents tipus
de situacié, es va preferir inscriure en el pressupost un nou
article titulat «Subvencions per a les companyies perma-
nents que no compleixen les exigéncies estatutaries». Aixo
manifestava clarament la primacia estructural de la con-
cepcié del teatre inscrita en els estatuts del Nacional i dels
agregats. I, a mig termini, provocava també la incapacitat
del sistema per a adaptar-se a la situaci6 real. Contribuia, a
més, a reduir la vida artistica a un joc de trampes i a una
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dependéncia creixent en relacié als humors del princep. L'ar-
ticle pressupostari 32.03, que esdevingué una veritable cam-
bra-de-mals-endrecos, va haver d’absorbir, en efecte, entre
1964 i 1982, tot alld que tenia alguna permanéncia i s’allu-
nyava del perfil dels agregats. S’hi poden trobar, doncs, insti-
tucions tan diverses com els teatres-accid, les companyies ex-
perimentals, les companyies de repertori que portaven a ter-
me un treball teatral relativament modern, les companyies
de descentralitzacié amb practiques antiquades i mitjans in-
significants i, fins i tot, algunes companyies de provincia com-
parables als agregats que varen tenir prou sort o traca per
escapar del sistema. Cap reglamentacié no preveia el futur
d’aquestes companyies obligades a negociar dia a dia la seva
part del pastis. Podem imaginar els habits que se’'n deriva-
ren si considerem, d'una banda, la proliferacié teatral que ha
caracteritzat els deu ultims anys, i de 'altra, la inestabilitat
politica constant que ha presidit la cultura francesa.

A partir del comencament dels anys setanta, les tendén-
cies de renovacié sén tals que resulta impossible d’eludir-les
totalment. Malgrat tot, no es procedeix a una reforma es-
tructural, Hom prefereix recérrer a una solucié que no fa
més que desplagar el problema i posposar la reforma que
els anys segiients faran ineluctable. Es decideix, doncs, trans-
formar el Teatre de Butxaca, que va ésser, durant molts anys,
un lloc de recerca, en Teatre Experimental de Belgica. Aixi,
obté una inscripcié nominativa com a Teatre Nacional, pero,
aixd no obstant, no aconsegueix cap decret precis que esta-
bleixi les missions que se li confien.

L’experiéncia, que institucionalitza després allo que ho
hauria d’haver estat durant els anys cinquanta, no és con-
cloent. Un decret, encara d’aplicacié, es publica, d’altra ban-
da, el 1957. Aquest decret estableix unes mesures per al fo-
ment del teatre jove tot creant una comissié diferent del
Consell Nacional de 1'’Art Dramatic, anomenada Comissid
Consultiva del Jove Teatre, i inscrivint amb la rtbrica de
Teatre Experimental (32.10) una seccié separada, proveida
d’'una quantitat de diners diferent.

La Comissié del Jove Teatre, composta per experts, a di-
ferencia del Consell Nacional de I’Art Dramatic, no aprova
ni refusa realitzacions pero examina, abans de la seva actua-
litzacié escénica, un cert nombre de projectes puntuals que
va creixent al llarg dels anys. Els dossiers poden provenir
tant dels grups no estabilitzats com dels individus que vo-
len realitzar un espectacle i presentar-lo una vintena de ve-




gades, El pressupost de qué disposa la comissié és modic ja
que s'acostava als 16 milions el 1982, és a dir, menys del
5 % del pressupost global concedit als teatres professionals
per a adults. Ara bé, el decret és prou ampli i sincretic ja
que ha de retrobar el que hi ha de realment experimental
en la Comunitat francesa de Belgica, assegurar la feina als
directors que surten de les escoles i afavorir aquells que de-
sitjarien representar autors belgues. I encara més: ates que
el legislador no havia previst cap passarela entre aquesta
categoria i la resta del sistema, que els monopolis que sén
al cim de la piramide no canvien des de fa molt temps i
que la crisi empitjora la situacid, el pressupost reservat al
Jove Teatre ha de mantenir la vida de les companyies que
tenen una existéncia més o menys regular des de fa alguns
anys i, fins i tot, dels directors que no han sabut inscriure’s
en un circuit global desproveit de tota mobilitat. Si bé cal,
per tant, afirmar que el decret de 1975 ha permeés que l'acti-
vitat teatral de la Comunitat francesa no es deturés del tot,
cal dir també que no ha constituit cap solucié organica i ha
creat, en el sector del teatre, una categoria comparable al
que son les CST en el mercat de treball. Com que el sistema
general no ha estat reformat, aquells que han pogut escapar-
se’n i congixer una certa estabilitzacié s’han afanyat a crear
llur companyia i a reproduir més o menys els vicis inherents
al funcionament dels nostres grans teatres.

Tot fugint d’estudi amb protesis massa estretes, el le-
gislador cultural reprodui un comportament que caracterit-
zava cada cop més la societat belga a la deriva. Per tant, no
va poder impedir la degradaci6 total d'un sistema dominat
més i més per algunes feudalitats ben establertes. D’altra
banda, només pogué respondre a la irrupcié de 1'Atelier
Théatral de Louvain-la-Neuve o al retorn d'Henri Ronse a
Belgica amb solucions estretes o dilatories, nefastes per a la
vida quotidiana. Tampoc no foren aprofitats la transformacié6
en asbl de les companyies privades ni els lliuraments regu-
lars a nivell de comptadors financers per a refer el conjunt
del sistema i oferir als joves talents alguna cosa més que
unes sortides en forma d’impasse a mig termini. A més, els
projectes no suraren mai: no van reexir ni el projecte de de-
cret plantejat el 1976 davant la pressié del decret flamenc,
ni la proposta del Consell Nacional de 1’Art Dramatic (el
1978) per a reformar el decret d’agregacié (per tal de per-
metre la inclusié de noves categories tot utilitzant menys
personal i fent menys representacions), ni la promulgacié
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del decret que regia, per fi, la vida dels teatres no agre-
gats. La proposta va arribar massa tard. Suposava I'acord
de diversos ministres... El decret no hauria pas canviat
gran cosa. La seva manera de calcular les subvencions no
partia d’un projecte cultural siné que categoritzava les ins-
titucions existents en funcié del nombre de llocs de treball.
El 1981 aquest estancament progressiu i constant de la si-
tuacié condui I’executiu de la Comunitat francesa a abolir
el decret de 1957 sobre l'agregacié i a instaurar el Consell
Superior de I'Art Dramatic, la tasca del qual consistia a de-
finir el nou tipus de contracte que reglamentaria les relacions
entre els poders publics i els directors de companyies i a
precisar les dades del camp teatral a les quals s’aplicarien
aquests convenis.

El conveni determina un contracte entre els poders pu-
blics i els directors de companyies per a tots els teatres sub-
vencionats. Aquest té validesa durant un periode donat de
tres anys i mig (que podrien arribar a ésser cinc en alguns
casos si s’accepten algunes variants). Amb una estructura
identica per a tots, conté per a cadascun unes clausules es-
pecifiques adaptades a la naturalesa del seu treball. Un pri-
mer avantatge consisteix en la concessié d'unes garanties es-
tatutaries que cobreixen un periode que excedeix el termini
anual i que es prenen abans de qualsevol realitzacio.

Aixd permet que els directors programin serenament el
futur i es dediquin enterament al treball artistic. Aixo els
evita, d’altra banda, la incertesa perpétua i la negociaci6
permanent. Aquesta mesura fa també que l'administraci6
disposi d’'un quadre juridic solid pero flexible que li per-
meti d’ocupar-se de la vida quotidiana dels teatres, sigui
quina sigui la inestabilitat de la vida politica. I, més, la fir-
ma del conveni per les dues parts li permet de preparar,
fins i tot abans dels exercicis civils, les disposicions de sub-
vencié, la liquidacié de la qual podria intervenir de seguida
d’una manera rapida i regular (amb imports mensuals o tri-
mestrals). D’aquesta manera, hom es troba en disposicié de
reabsorbir el déficit del descompte bancari i d’augmentar la
part de pressupost reservada a la creacié. La gent de teatre
pot trobar encara d’altres avantatges en el sistema ja que
no solament rep el seu pressupost amb tres anys d’antela-
cié, siné que també té I'oportunitat de fer-lo servir amb intel-
ligéncia. Els sera possible, per tant, reservar per a un exer-
cici civil ulterior una part de la suma concedida durant
I'any precedent. Aixi podran realitzar operacions amb una
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forta distribucié o amb una decoracié important sense haver
de recérrer forcosament als credits extraordinaris. En con-
trapartida, la Comunitat té el dret d’encarregar-se de gestions
més responsables perdo menys dependents. Aixo implica la
presentacié de balangos en equilibri al final del conveni.

Amb el mateix esperit de responsabilitat dels directors,
el conveni no imposa, com les disposicions de 1957, un nom-
bre d’actors l'any (prescripcié que, d’altra banda, no ha
estat tinguda en compte en més d’una ocasi6), perd demana
el manteniment d’'una massa salarial determinada en el si
de l'assignacié concedida pels poders publics. Aquesta pre-
ocupacié per la dinamica propia de cadascu a l'interior dels
quadres de gestié imperatius ha portat també a inscriure en
cada conveni les missions propies de cada companyia —cosa
que era impossible en el marc del decret de 1957. A més,
les companyies en actiu actualment han estat consultades i
se’ls ha pregat de lliurar la definicié de llurs objectius en re-
lacié al seu public. També han hagut de lliurar un pro-
jecte de programaci6 dels tres anys segiients i el projecte
de pressupost corresponent a aquesta programacio. Per tant,
els convenis tindran en compte 'objectiu de treball de cada
companyia i la relacié que pretenen crear amb tal o tal tipus
de public. Falta saber si aquest mode de funcionament en-
trard o no, un dia, en un marc estructural que impliqui,
per exemple, uns estatuts juridics diferents segons el tipus
de companyia i que faci, per fi, possible la mobilitat dels
homes i, fins i tot, dels publics. Falta també saber si les assig-
nacions concedides en el si d'un pressupost que sobrepassa
els 350 milions (era de 35 milions el 1964) seran el fruit d'una
esquitxada o concediran uns mitjans decents als beneficiaris
d’aquests contractes, de durada limitada, renovables al seu
venciment.

Al costat d'un teatre per a infants molt prosper des de
fa una desena d’anys i d’'una llarga tradicié de societats d’a-
ficionats (se’'n compten més de cinc-centes) que representa-
ven de vegades el repertori dialectal, la vida del teatre pro-
fessional per a adults no ha cessat de créixer des del final
de la Segona Guerra Mundial. Aixi, Brusselles ocupa el se-
gon lloc en el mén francofon pel que respecta al nombre
d’obres dramatiques que s’hi han creat o representat. Aques-
ta proliferacié, de vegades anarquica, ha tingut per com-
pany un creixement molt més feble en els pols de produccié
de les provincies valones, caracteritzades per l'existéncia de
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nombroses entitats urbanes massa poc poblades per a per-
metre en el seu si llargues séries de representacions. Si,
malgrat tot i no sense dificultats, Lieja i Charleroi coneixen
una vida teatral propia a través del Gymnase i de I’Ancre
especialment, la major part de la regi6 valona rep compa-
nyies estrangeres o belgues a l'interior de les seves cases
de cultura o dels grans «teatres» heretats de la concepcio
de l'espectacle propia del segle XIx.

Aquesta, evidentment, ha deixat també alguns sediments
en la capital, on, malgrat tot, han anat desapareixent l'una
darrera 'altra les sales d’espectacles de varietats que amenit-
zaren la vella Brusselles. Hi subsisteix, en canvi, una intensa
activitat de teatres de repertori o de divertiment localitzats
en alguns grans conjunts. Les direccions d’aquests establi-
ments porten a terme una programaci6é heterogénia desti-
nada a satisfer un public d’abonats que vol trobar en un
sol teatre, del qual és habitual, les diverses facetes de la
realitzacié teatral contemporania. No es pot oblidar que
aquest procediment, que fa que cada institucié6 proposi
anualment vuit o nou espectacles de la seva collita, hagi
contribuit a la permanéncia d'una activitat que es preocupa
més per I'adequacié immediata amb el seu public que per les
innovacions formals o la renovacié del repertori. Molt ben
informada d’alld que triomfa a Londres, Nova York, Esto-
colm, Paris o Moscou, Brusselles ho reposa generalment molt
de pressa. Perd no ho precedeix mai, Des d’aquesta Optica
cal assenyalar també que, generalment, les adaptacions en
llengua francesa de peces estrangeres s'efectuen amb més
rapidesa a Brusselles que no pas a Paris. Pero, essent com
sén les barreres del moén francofon, aixd no comporta gaire-
bé mai 'entrada de l'espectacle belga a Franca ni tan sols
que els directors parisencs interessats a muntar la peca uti-
litzin el text de l'adaptacié belga.

Les grans sales que es reparteixen el public de Brusselles
sobresurten en els diferents nivells de la nostra historia tea-
tral. Installat en un edifici del segle xvIir restaurat durant el
segle segiient, el Teatre del Parc és la més antiga de les
nostres institucions. Va ésser el temple del nou repertori
(Ibsen, Maeterlinck) a finals del segle Xix i va prefigurar,
durant la segona part del periode d’entreguerres, la reno-
vacié que va seguir 1’Alliberament. Actualment porta a ter-
me una politica de repertori classic tot preocupant-se molt
del luxe i de 'acabat de la posada en escena. El Teatre de les

100 Galeries, que és més recent, es troba en un dels carrers co-
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mercials coberts del centre de la ciutat com aquells que
tant agradaven durant el segle X1x. La seva gran sala, que rep
les gales de Karsenty i que compta amb els favors de la bur-
gesia comerciant, s’ha especialitzat en la comedia de cos-
tums i en l'espectacle de diversié.

Situat des de 1943 al Palau de Belles Arts, del qual ocupa
regularment dues sales, el Rideau de Brusselles constitueix
una fita essencial en la nostra historia teatral. Especialitzat
en el teatre de text, aquesta casa, que va crear les peces dels
nostres dramaturgs des de la postguerra, prefereix les posa-
des en escena desguarnides i s’esforca per integrar en la
vida de l'espectacle els deixebles del Conservatori de Brus-
selles. Si el treball del Rideau s’ha centrat en la capital i en
un public cultivat, el Teatre Nacional de Belgica, que va
apareixer poc després del Rideau, i que procedia dels Comé-
diens routiers, té com a horitzé el conjunt de la nostra
Comunitat cultural, que recorre cada any amb una petita
part dels seus espectacles, que anima amb tres setmanes
de festa organitzada en tres localitats generalment despro-
veides d’infrastructures dramatiques i que vol simbolitzar
des de fa més de vint anys en un festival d’estiu que es fa a
Spa. Amb dues sales modernes situades en un gran building
tocant a 'estacié del Nord, el Teatre Nacional es preocupa
d’oferir a un gran public textos classics i contemporanis dels
quals, primer, ha cercat i encarnat el missatge. Aquesta
institucié, que ha contribuit a la millora de la condici6 pro-
fessional de l'actor i a I'extensié del public, en canvi no s’ha
preocupat de formar i crear dramaturgs autoctons ni de di-
vulgar els autors internacionals encara no consagrats. Aques-
ta tasca va ésser durant molt de temps la funcié gairebé
exclusiva del Teatre de Butxaca, que va donar a coneixer,
per exemple, Arrabal o Ionesco i que es va esforcar per
remoure molts tabus. Installat en el bosc de la Cambra,
aquest teatre prossegueix executant un repertori rebutjat
pels grans teatres perd ja no té el paper experimental d’a-
bans.

La prudéncia de les nostres grans institucions respecte
als nous textos o l'abséncia de relectura dels classics van
provocar, durant els anys seixanta, la creacié d'una série
de teatres de butxaca, més orientats cap a la dimensio esteti-
ca de l'espectacle. Aixi, es veu néixer a Lieja el Teatre de
I’Etuve, que, sota la direccié de Paul Deranne, té avui un
paper innovador i marginal alhora. Els soterranis sén una
mica el simbol d’aquesta practica. Seguint 1'exemple de 1'E-
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tuve, el Teatre de Quat'Sous es va instalar en un soterrani
de la gran placa de Brusseles del qual, malauradament, va
ésser expulsat més tard. Familiars aquesta vegada, sén en-
cara uns soterranis els que serveixen des de fa vint anys de
centre de gravetat per a les nombroses empreses de I'Esprit
Frappeur. L'accié d’Albert-André Lhereux, que s’ha posat des
de fa cinc anys al servei dels autors belgues, no ha deixat de
descobrir nous talents i de propulsar-los amb el maxim
d’aura espectacular. El gust pel text motiva la creacié de
dos teatres situats fora del centre de la ciutat. Després d’ha-
ver utilitzat diversos apartaments i grans hotels, Claude Vol-
ter installa, en efecte, en un dels municipis més afortunats
del regne una companyia que portava el seu nom i que es va
especialitzar en la posada en escena, fastuosa i sovint retro,
de textos de Guitry, Montherlant o Laclos. Yvan Baudouin,
en canvi, va installar en un municipi molt més pobre, Etter-
beek, la seva companyia, que també portava el seu nom, per
treballar-hi, d'una manera classica, textos que de vegades no
ho eren tant.

Havent sorgit com els precedents dels anys seixanta i
d’una preocupaci6 per la renovacié qualitativa del repertori,
el Teatre de la Comunitat opera un canvi caracteristic del
decenni segiient. Les seves preocupacions ideologiques el
conduiren, en efecte, a cercar a la regié de Lieja una im-
plantacié obrera per tal de desenvolupar una accié teatral
directament connectada amb aquesta realitat. La voluntat de
rigor inteHectual i politic va presidir les diverses fases de
I'activitat de Marc Liebens, que des de fa uns quants anys
ha centrat les activitats de I’Ensemble Théatral Mobile en
un antic mercat de vins de Brusseles. Després d’haver fet
una relectura critica dels classics, Liebens intenta tanmateix
promoure noves escriptures dramatiques, essencialment mo-
dernes. Vol fer-les veure i entendre tot limitant al maxim els
efectes espectaculars. Aquests ultims, en canvi, formen part
de les preocupacions estétiques dels tres grups (el Théatre
du Crépuscule, el Groupe Animation Théatre i el Théatre Elé-
mentaire) marcats pel treball de Liebens i que es van reunir
a Ixelles sota el distintiu d’una antiga sala en dests d'un
teatre de varietats: el Varia. La brillantor de 'escenari era
una de les fites de les seves recerques, que, d’altra banda, es-
taven impregnades d'una voluntat dramatica rigorosa. Tam-
bé en el camp del teatre critic, 'Atelier Sainte-Anne assaja
una temptativa més directament lligada al ptiblic. En efecte,
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incorporen la modernitat perd que no exigeixen una ascesi
excessiva de l’espectador. A Brusselles, les seves activitats
estan localitzades al voltant d’'una petita sala i d’'una llar
que s’obren a la pintura i a la musica més modernes.

Nodrit amb els sojorns que efectua des de fa vint anys el
Théatre 140 i situat en la linia de ruptura que va operar
el Théatre Laboratoire Vicinal 'any 1970, el teatre del cos
coneix sempre un gran apogeu a Brusselles encara que ja no
té una forca comparable a la que anima el seu fundador,
Frédéric Baal. Les coordenades socials ja no sén les de I'alta
conjuntura. Els grans edificis d'una antiga refineria de su-
cre a Molembeek reben, malgrat tot, un public heterodox que
gaudeix i es nodreix amb les nombroses activitats del Pla K.
Concebut seguint el model del loft novaiorques, aquest gran
conjunt, que inclou ara les recerques de Pierre Droulers, in-
tenta perpetuar el gust per la festa i la diversié que el grup
manifesta particularment a través del seu sentit d’utilitzaci6
dels accessoris en els espectacles. La mort i les gestes sobre-
surten més en el treball d’Ideal Stand-Art, que es va instal-
lar en un lloc més modern, el Stalker. D’altra banda, 1'ascesi
del silenci del cos o del text-limit sovinteja en el treball de
grups com Opus, Banlieue, Dur-An-Ki o el Théatre Impopu-
laire.

Mentre que l'abséncia de mobilitat i d’obertura de les
nostres grans institucions va menar els joves a crear la seva
propia companyia, a especialitzar-se en un repertori dificil
i a arranjar i utilitzar diversos indrets buits de la capital
(tallers o casalots com és el cas del Théatre de la Balsami-
ne), quan el fenomen va prendre proporcions inquietants
hom va veure néixer, en el cor d'una nova ciutat universita-
ria, en les fronteres de Valonia i de la regié brussellesa, una
institucié de gran envergadura la preocupacié central de la
qual era la inquietud del public. Mentrestant, I’Atelier Théa-
tral de Louvain-la-Neuve vol reprendre les teories del teatre
popular de Jean Vilar tot trencant amb una certa aplicaci6
belga d’aquestes idees, que havia posat fi a la dimensi6
realment creadora del treball teatral. Aquestes posades en es-
cena de Brecht o de Txékhov varen donar a coneixer, aixi,
una classe internacional que havia facilitat la contractacié
indefinida de directors famosos com Pesson o Kreika. Una
preocupacié parallela pel treball de qualitat i pel gran re-
pertori va contribuir, el 1980, al naixement del Nou Teatre de
Bélgica. Pero la recerca d'un repertori insolit (Cavafy-Séfé-
ris...) o l'atencié a alguns autors belgues caracteritzen les
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activitats del seu director, Henri Ronse, el treball teatral del
qual aplica en canvi, més que no pas I’Atelier Théatral, el
vell principi de 'atmosfera.

En aquest panorama, que és encara més ric si es tenen en
compte les nombroses experiéncies puntuals del Jeune Théa- ]
tre, el desti del dramaturg autocton va ésser durant molt de
temps la part maleida. Aixod va influir, sens dubte, en la for-
ma de les peces que no varen tenir prou sovint I'oportunitat
d’ésser representades sobre les taules, perd no va impedir
I'aparicié de talents ni tampoc de destins singulars. Maeter-
linck, Crommelynck o Ghelderode havien conegut situacions
forca semblants... La postguerra va veure florir dramaturgs
neoclassics influits per Giraudoux o Montherlant que, en ge-
neral, van deixar de produir durant els anys seixanta. S'ano-
menen Suzanne Lilar, Jean Mogin, Charles Bertin i Georges
Sion. També va fer emergir el talent més original d'un Paul
Wilems o d’un Jean Sigrid, que van trobar la seva veritable
dimensié després de la ruptura dels anys seixanta. Hereu de
Maeterlinck i del Crommelynck dels Amants puérils, Wilems
afegeix una dimensi6 d'irrisié magica a aquests tragics de 1'i-
solament i de l'incomprensible. Tota una altra cosa és l'art
tragic manifest i patétic de René Kalysky. Amb ell, tot gira-
voltant, irromp en l'escenari tota l'abjeccié de la historia
contemporania dominada pels espectres conjugats dels tota-
litarismes i d’Auschwitz. La seva violéncia és tanta que el
tabti, que envolta un dels nostres escriptors més considera-
bles, continua essent enorme malgrat el treball d'un Antoine
Vitez, per exemple. D’altra banda, Frédéric Baal és el proto-
tip de l'escriptura dramatica d’avantguarda mentre que la
tradici6é proletaria valona s’encarna en I'obra de Jean Louvet
amb una dimensié critica no dogmatica. Escriptors com Li-
liane Wouters, Pascal Vrebos o Jasques de Decker fan servir,
per la seva banda, formes més veristes mentre que Michele
Fabien o Michel Gheude s’esforcen a crear una forma teatral
contemporania que deixi camp lliure al director.

El creixement de la nostra activitat teatral ha estat pa-
ralela al desenvolupament de les recerques escenografiques
i dels projectes arquitectonics. Si els noms del pintor-deco-
rador Serge Creuz i de I'arquitecte Arséne Joukovski han es-
devingut els motors de la preséncia belga a 'OISTT, els
noms dels decoradors Jean-Marie Fievez o Jean-Claude de
Bemels s’han anat imposant de mica en mica en el si de la
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xer a través del nostre anuari de l'espectacle,* es troba, d’al-
tra banda, en la reserva de creativitat que constitueixen els
nostres cinc establiments d’ensenyament: els Conservatoris
Reials de Mons, Lieja i Brusselles; I'INSAS i I'TAD.

MARC QUAGHEBEUR
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I’Empereur, Brusselles 1000. 105




RESUMEN

La idea de subvencionar regularmente a las compafiias
de arte dramatico procede de los afios préximos a la libe-
racién. Con todo, la ordenacién que hasta hace poco se apli-
caba se basaba en dos decretos del 9 de octubre de 1957.
En lo que a Bélgica francéfona se refiere este hecho es im-
portante, pues permitia al teatro nacional hacer frente a la
competencia de las compaififas francesas que iban de gira.
La proteccién oficial correspondia en gran parte al Teatro
Nacional, mientras que el resto de las compaifiias tenian que
repartirse, segin un complicado sistema de arbitraje, apro-
ximadamente la mitad del presupuesto de subvenciones. Ha-
bia que prever un minimo de doscientas representaciones
anuales como condicién para obtener la subvencién; esta
medida regfa tanto para las compaifiias que actuaban en las
provincias valonas como para el teatro mas innovador, I'Es-
prit Frappeur, creado en 1963, y el Vicinal o el Parvis, crea-
dos en 1970. A partir de los afios setenta empiezan a modi-
ficarse las medidas de proteccién en pro de una mayor agi-
lidad. La vida teatral de Bruselas es una de las mas ricas y
variadas de Europa y cabe encontrar tantos espectaculos
dedicados a los nifios como géneros de vanguardia. Los auto-
res y escendgrafos actuales contintan una tradicién bruse-
lense que cuenta con Maeterlinck y Crommelynck entre sus
nombres mas significativos.

RESUME

L'idée d’accorder des subventions régulieres aux com-
pagnies dramatiques a son origine dans les années suivantes
2 la Libération. Mais I'ordenation qu’on a appliquée jusqu’a
tout a I'heure, provenait de deux décrets de 9 octobre 1957.
1l s'agit d'un fait important pour la Belgique francophone
car cela permet au théatre national de rivaliser avec les
compagnies francaises en tournée dans le pays. La protection
oficielle était destinée, surtout, au Théatre National, tandis
que les autres compagnies partageaient la moiti¢ du budget
pour subventions, suivant un systéme d’arbitrage trés com-
pliqué. Pour obtenir une subvention il fallait faire, au moins,
deux-cents représentations annuelles; on appliquait cette me-
sure tant aux compagnies qui actuaient dans les provinces
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wallonnes comme aux théatres les plus innovateurs, tels
que 1'Esprit Frappeur, créé en 1963, et le Vicinal ou le Parvis,
nés en 1970. A partir la décade des 70 on commence a modi-
fier les mesures de protection pour ainsi obtenir une plus
grande agilité. La vie téatrale de Bruxelles est I'une des plus
riches et variées de I’Europe et on y peut trouver depuis des
spectacles pour les enfants jusqu'a des genres d’avantgarde.
Des auteurs et des scénographes actuels continuent une tra-
dition bruxelloise qui a Maeterlink et Crommelink parmi les
plus significatifs de ses noms.

SUMMARY

The idea of regularly subsidising companies of dramatic
art goes back to the years following the Liberation. The
arrangement that was applied until recently, however, origi-
nated from two decrees of 9th October, 1957. As far as
French speaking Belgium is concerned this fact is important
in that it allowed the national theatre to face up to compe-
tition from the French companies who came on tour. Official
protection reverted in the most part to the National Theatre,
while the remaining companies had to approximately share
out half of the subsidy budget, using a complicated system
of arbitration. A minimum of 200 performances a year was
expected as a condition of receiving the subsidy; this mea-
sure applied both to the companies that performed in the in
the Walloon provinces, as well as the more innovative thea-
tre of the Esprit Frappeur, founded in 1963, and the Vicinal
or the Parvis, founded in 1970. As from the 1970s the measu-
res of protection begin to become more moderate, bene-
fitting a greater agility. The theatrical life of Brussels is one
of the richest and most varied in Europe, and one can find
entertainment specially for children as well as avant-garde
genres. Present day authors and theatrical designers conti-
nue a Brussels tradition that includes Maeterlinck and Crom-
melynck among its most illustrious names.




- VICTORL.OLLER
- ENTREVISTA AMB PETER STEIN
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A TALL D'INTRODUCCIO I AGRAIMENT

Al llarg de més d’'una década, el treball de Peter Stein i
del seu equip d’actors, dramaturgs i escenografs ha estat un
dels més importants de tot el territori de llengua alemanya
en el camp de la dramaturgia. La seva forma d’escenificacié
ha influit des dels professionals alemanys fins tot el teatre
occidental, de manera més o menys directa. A la nostra terra,
les escenificacions dels classics per part d’alguns grups de
prestigi, com el Teatre Lliure, no estan exemptes de la seva
influéncia.

Una de les seves caracteristiques és I'afany de presentar
les problematiques de les obres classiques de forma actual,
fent que l'espectador s’hi senti plenament participant i pu-
gui recongixer els personatges del muntatge com a coetanis
seus. Aixd comporta un treball previ a l'escenificacié, per
una banda, de gran rigor historic i, per I'altra, de creacié
de ponts solids, al servei de la comprensié, entre l'ahir i
lavui.

Un altre tret caracteristic del mén creatiu de la Schau-
bithne, com es coneix aquest collectiu, és la definitiva re-
cusaci6é del teatre a la italiana, amb la creacié de nous es-
pais escénics per als seus muntatges, al mateix temps que el
pati de butaques passa a formar part de la decoracid, és
a dir, I'espectador entra en l'espai creat expressament per
a l'obra que va a veure, cosa que provoca 'adaptacié d’allo
que separa el public i I'actor per a les fites conceptuals plan-
tejades en el muntatge.

Pel que es refereix a aquesta entrevista, va ser realitzada
molt precipitadament, per desgracia, atés que el treball
del muntatge d’Els negres de Genét absorbia tot el temps
de Peter Stein i va ser feta durant un dinar, entre assaigs,
en una trattoria al costat mateix de l'edifici de la Schau-
bithne. Cal dir que Peter Stein en general no concedeix en-
trevistes des de fa molt de temps als seus compatriotes,
cosa que fa que sigui d’agrair doblement la seva amabilitat
envers mi.

VicTor-L. OLLER
Gener de 1984
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V. O.: Voldria que em parlés una mica sobre la Schau-
biithne, des dels comencaments fins ara.

P.S.: Bé, aix0d s’explica molt aviat.

L’impuls o la iniciativa per a la fundacié d’aquest teatre,
o bé que és allo que succei perque aquest teatre adquiris
aquesta forma, es deu a 'oportunitat d'un moment.

L’any 1965 els teatres de la Republica Federal es preci-
pitaren en alguna cosa semblant a una crisi. Sempre hi ha
crisi, perd aquesta fou especial, ja que es caracteritzava per
I’envelliment de la generacié dels directors. Tots eren molt
vells, i aixd feia que la gent més jove es fes carrec de l'apa-
rell teatral. En relacié a aixo hi havia una consciéncia col-
lectiva que es posa al roig viu a través dels mitjans de
difusié i també a través de diversos esdeveniments politics:
que el teatre que existeix amb aquesta figura de teatres es-
tables havia de ser transformat. El rerafons era aquest: la
gent era considerablement vella, sobretot els «caps» d’a-
quests teatres.

De toda manera, sempre hi ha diverses facetes quan es
veu una cosa a distancia, amb mirada retrospectiva; jo sem-
pre estic d’acord a esmentar les forces motrius i circums-
tancials del teatre; obviament, es tracta de l'aglutinant, la
manera com es troben els uns amb els altres o com sor-
geix del treball en comu dels homes. Aixo és decisiu per al
teatre, la gent mai no treballa sola, siné conjuntament, i
és per aixd que apareixen tals constelacions de persones
en un determinat entorn social i politic.!

Llavors es dona que nombrosos directors joves intentaren
d’introduir-se en aquesta falange de directors vells i «pro-
pietaris de teatres» —amb l'expressié «propietaris de tea-
tres» em refereixo als constituits en intendents d’aquests apa-
rells burocratics. Cadasca va seguir el seu metode. Al comen-
¢ament jo no tenia cap intencié d'ocupar-me d’aix0, siné
que vaig comencar a escenificar i, amb una rapidesa consi-
derable, es crea una constelacié de gent —actors, esceno-
grafs i, després, directors com jo— que va creure tenir unes

1. El nucli central que va originar la Schaubiihne era format,
entre d’altres, per les actrius Jutta Lampe, Edith Clever; els
actors Bruno Ganz, Dieter Laser; els directors Peter Stein i
Claus Peymann; el dramaturg Dieter Sturm; l’escenograf
Klaus Weiffenbach i després Karl-Ernst Herrmann. Botho
Strauss, Luc Bondy, Wilfried Minks, entre d’altres dramaturgs
i directors, van entrar a formar part de la companyia més
tard.
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fites aproximadament similars pel que fa a la manera de fer
teatre. Aquest va ser el segon cop de sort.

També aleshores érem de l'opinié que no voliem conti-
nuar treballant en les cases que ens oferien feina, perque
qualsevol cosa era tan dificultosa!, amb «estira-i-arronses»,
i tampoc no ens agradaven la forma i la manera com es
presentaven aquestes cases de cara enfora.

Per aquests motius, ens varem decidir a fer-nos carrec
d’un teatre, és a dir, el nucli d’aquesta gent que ja haviem fet
teatre conjuntament i que també conjuntament haviem
desenvolupat conceptes artistics. Per descomptat, teniem
molt clar que no podia ser un d’aquells aparells burocratics
petrificats, i tampoc no teniem gens de ganes de lluitar con-
tra ells. Preteniem comencar completament de nou, tant en
I'aspecte d’organitzacié com pel que fa a I'espai artistic i tam-
bé personal. Aleshores se’ns va oferir la possibilitat de la
Schaubiihne? que ja existia, és a dir, existia des del 1962.
Era un teatre que funcionava en suite, que no tenia compa-
nyia fixa, i, per tant, podiem comengar a fer-nos-en carrec
amb facilitat, perqué continuament es podia contractar gent
nova. Aixi tot va comengcar el 1970.

Ja es deu adonar que no li parlo expressament de la mas-
carada politica de tot l'afer, malgrat que aix0d va tenir un
paper determinant en la forma en qué van arribar a reunir-
se les persones, la constellaci6 d’artistes, i en quines eren
les concepcions del seu treball artistic; perd aixd potser
també ho haurien pogut conformar d’altres coses. Malgrat
tot, hauria estat aixi de tota manera.

Des de sempre, durant el moviment estudiantil, els rao-
naments politics i socials que feiem seguien l'¢poca a la
mode i possiblement aixd també ens va facilitar els fona-
ments d’aquesta posada en marxa. Ara, naturalment, com
tot artista, hem canviat les nostres opinions concernents a la
politica i I'art. Perd especialment en politica la nostra con-
viccié basica no ha canviat gens. Tan sols amb el temps
hem aprés que amb asseveracions politiques precipitades i
espontanies el fet és aixi: la major part de les vegades hom
es veu obligat a revocar-les. Per exemple, el nostre suport
en massa al Vietnam ® avui féra impensable, per la senzilla

2. La Schaubiithne amb Halleschen Ufer. Avui aquest mateix
teatre s’anomena Theater-Manufaktur i esta portat per un
collectiu més radical.

3. El juliol de 1968 Peter Stein va escenificar El discurs del Viet-
nam..., de Peter Weiss, en el Kammerspiele de Munic. En




raé que la politica que fan els vietnamites actualment i des
de fa temps topa amb el nostre més enérgic «rebuig». Fins i
tot varem abonar, si, la matanca de Cambotja mitjancant el
nostre decidit suport politic, els nostres escarafalls i les nos-
tres maximes que varem llancar des de l'escenari, coses que
la van propiciar, si... Naturalment, no preteniem aixo. Ex-
perieéncies semblants fan que ens mostrem tendents a man-
tenir-nos una mica més reservats en les manifestacions
publiques —i el teatre és una manifestacié publica—, a fixar-
nos-hi més, perque allo que diguem no ho hagim de negar tot
just dema passat. Aixo és molt normal, sobretot si hom pre-
tén continuar treballant algun temps i quan es vol treballar
professionalment.

Es per aquest motiu que, referent al teatre directe, po-
litic, avui fem amb preferéncia 1'Orestiada abans que, per
exemple, La mare de Brecht, de Gorki-Brecht, malgrat que la
nostra escenificaci6 de La mare va ser una escenificacié
molt relativitzant. El métode que hi seguirem fou un méto-
de distanciador, contemplatiu i critic fins i tot en alld que
consideravem important i necessari. També nosaltres ma-
teixos ens vam posar al centre de la critica, i aixd es com-
prén, perque si no el teatre ja no fa cap ilusié.*

Aquesta constellacié de persones era considerablement
forta en relacié als altres: no és que nosaltres féssim ex-
traordinariament bons, pero la gent del nostre entorn no
eren millors, per dir-ho d’alguna manera. I és per aixd que
vam tenir un exit considerable: també es va posar de moda
anar a la Schaubiihne, i aixo ens propicia que poguéssim am-
pliar les nostres demandes davant els socis capitalistes. Al
comencament teniem 1,8 milions de subvencié, ara tenim
14 milions de marcs.

Aquest éxit, al costat també de multiples fracassos, s’ha
mantingut, pero, en el que és fonamental, de manera que la

acabar la tercera representacié es va fer una recollecta per
al Vietcong. Es provocaren aldarulls estudiantils al carrer i
I'intendent del teatre, A. Everding, no va deixar que P. Stein
continués al teatre.

4. La mare va ser el primer muntatge de P. Stein a la Schau-
bithne a comencaments d’octubre de 1970. Van collaborar en la
direccié del muntatge els directors W. Schwiedrzik i F. P. Stec-
kel. B. Brecht va escriure aquesta obra el 1931 com a «pega
didactica, perd per a actors» seguint la novella de M. Gorki.
La Schaubiihne va plantejar a la seva escenificacié giiestions
que quedaven en l'aire referents a 1968 i a la mateixa Schau-
biihne.
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nostra pretensié d'una solucié institucional fixa va fer ne-
cessari que obtinguéssim un nou estatge perque el que te-
nfem no era susceptible de ser utilitzat com a institucié a
llarg termini. Llavors les autoritats estatals van ser publi-
cament de l'opinié que era valid donar-li una perspectiva a
llarg termini, i nosaltres tot d’'una ho vam acceptar, i va
sorgir la combinacié amb aquest acte de restauracié comme-
morativa que significa la conservacio d’aquest edifici’

V.0.: No el conec. De qué es tracta?

P.S.: Es un edifici construit els anys vint: I'arquitectura
dels vint ha desaparegut quasi a tot Europa. No era molt
abundant, perd arquitectonicament era molt interessant. Es-
pecialment a Alemanya aquests edificis dels anys vint foren
enderrocats després de la guerra, i aquest en concret també
va estar a punt de ser aterrat. El seu arquitecte es diu Erich
Mendelsohn, i no tan sols va construir aquest cinema, siné
també aquest hotel.

V. 0.: Alla darrera?

P.S.: Si, i aquest annex d’aqui. Hi havia el Kabarett der
Komiker (Cabaret dels Comics), un cabaret berlinés molt
famos, i a la part posterior una gran illa de cases. Mendel-
shon planeja els carrers de Cicero i Achillesstrasse completa-
ment, és a dir, un gran conjunt arquitectonic, cosa que €s
déna en molt poques ocasions, i menys €n aquesta epoca.

L’edifici albergava un cinema mut geganti per a 1.800
espectadors. Meravellds! Va ser destrossat, i se’'n van fer dos
cinemes. Després foren reformats i, més tard, tot l'interior
va ser enderrocat, ja que havia d’acollir un club nocturn.
Tot va fracassar, i restad buit durant anys, enrunant-se pro-
gressivament. Un dia el propietari installa un bulldozer a
la porta i digué: «O el Senat me’l compra immediatament
o el tiro a terral» A partir d’aquest moment el Senat va
comengar a demanar-se qué podia fer amb l'edifici. Li havia
d’assignar una funcié. I va sorgir la idea d’unificar aquesta
funcié amb la giiestié de la Schabiihne i nosaltres ho vam
acceptar, malgrat que ens ho vam haver de pensar forca
perque aquest edifici se’ns fa estret. Realment sembla molt
gran, perd no ho és.

V.0.: Si, hi he vist Kalldewey Farce® i per ser un edi-
fici tan nou vaig trobar que l'escenari era vell, o potser no

5. La Schaubiihne amb Lehniner Platz. Aquest edifici es troba
al Kurfiirstendamm (bulevard comercial i turistic).
6. Obra de Botho Strauss, dramaturg lligat a la Schaubiihne

v




tan vell, pero si petit. Em va sorprendre, perque creia que
era técnicament molt bo...

P.S.: Tot aix0o és decoracié. El pati de butaques, l'esce-
nari, la boca de l’escenari, tot és decoracié. Tan sols s’ha fet
per a aquesta obra. Vosté ja ho sap: el nostre principi és
construir completament de nou per a cada obra l'espai es-
cénic i el pati de butaques. Sempre ho fem. Consegilientment,
I'espai teatral en el qual s’'introdueix l'espectador sempre és
diferent, és pura decoracié.

V.0.: Si, ho sabia, perd em sorprengué la restriccié
d’espai.

P.S.: Ah!, és aixo. L'obra té lloc en un antic teatre de
bulevard. Aixo és una nau de treball amb parets de ciment
i teulada metallica. Si traiem la decoraci6 és com un estudi
cinematografic.

Dit rapidament: ens vam decidir a utilitzar aquest local
perqué vam veure que comengavem a tenir dificultats amb
els diners; tan sols era possible obtenir un local en com-
binacié amb altres objectius, és a dir, la conservacié i la
restauracié d’aquest edifici per part dels arquitectes muni-
cipals, en el qual les condicions per a la produccié sén mit-
janament suficients quant a l'organitzaci6 i la técnica, mal-
grat que les nostres partides econdomiques de produccié sén
molt polaritzades encara avui, perd no tant com abans. Es
per aixd que sorgi la fanfarroneria d’aquest edifici.

V. O.: Desitjaria que em parlés del treball a la Schau-
biihne.

P.S.: B¢, a la Schaubiihne hi ha una divisi6 estricta entre

el camp artistic i el tecnic.

V.O0.: Aabans no era aix, oi?

P.S.: I tant. El primer any no va ser aixi, perdo vam re-
nunciar-hi abans de finalitzar el any perqué no funcionava.
No es pot organitzar de la mateixa manera gent que tenen
diferents condicions de contractacié. Els técnics, els em-

des del segon any de la seva existéncia. Es tracta d'una farsa
que reflecteix el mén decadent de certa progressia alemanya.
Fou estrenada el 19 de juny de 1982, Botho Strauss neix a
Naumburg el 2 de desembre de 1944. Estudia a Colonia i Mu-
nic germaniques, sociologia i historia del teatre. Es redactor
i critic teatral al «Theater Heute». El 1972 s’estrena a la
Schaubiihne la seva primera obra, Die Hypochonder. El 1977
s'estrena la Trilogia del retrobament. Un any més tard es fil-
ma i s’estrena la peca que li déna renom internacional: Gran
i petit. També ha escrit contes i narracions.
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pleats de manteniment, els porters i jo que sé que més tenen
contractes de quaranta hores, els actors de vuitanta hores o
més, aixo és public. Dues condicions de contractacio tan opo-
sades no es poden organitzar conjuntament, per desgracia.
Per aquest motiu ens vam dividir.

V.0.: Que passa amb la Mitbestimmung (participaci6)?’

P.S.: La Mitbestimmung va ser desplacada... Bé, encara
en el curs de 'any 1970 es desplaga definitivament en 1'am-
bit artistic, és a dir, a les persones que no tenien contractes
normals. Els contractes dels actors i dels collaboradors ar-
tistics son diferents. Per a contractes iguals, iguals formes
d’organitzacié. Cada colaborador artistic amb contracte nor-
mal no té el dret de participacio, sin6 el d’autodeterminacio.

La figura juridica del conjunt és la d'un teatre privat.
Hi ha per tant dos propietaris del teatre, que sén, per dir-
ho aixi, els «caps»; globalment esta organitzat a la manera
capitalista pre-industrial, és a dir, una societat de respon-
sabilitat personal. Per altra banda, és un teatre privat sub-
vencionat en un 70 %. En comparaci6 a d’altres subvencions,
no és gaire elevada; actualment les assignacions per subven-
ci6 en els teatres obertament protegits assoleixen com a
mitjana el 91 %.

Aixi i tot, els drets dels propietaris son grotescs, ja que
un teatre subvencionat no pot obtenir beneficis, com és
obvi. Per tant, en aquest teatre no hi ha beneficis, tan sols
sous controlats per I'Estat. Aixi s’adquireix davant dels me-
cenes I'status d’empresaris lliures, i tan sols poden estar
influits en la mesura que se’ls deixa de proporcionar diners.
Perd queda a les mans dels empresaris doblegar-se 0 no
davant d’aixd; el Senat sap perfectament que nosaltres na
cediriem facilment a les seves pressions perque les princi-
pals persones d’entre nosaltres treballen en unes condicions
economiques que, en qualsevol altre lloc, serien molt dife-
rents; és a dir: jo, per exemple, tindria un sou quatre o
cinc vegades més alt si treballés en qualsevol altre teatre.
D’alira banda, els drets dels empresaris recauen sobre els
membres del teatre, els membres artistics; en aquest teatre

7. Mitbestimmung: dret de participacio. L’anomenada Mitbes-
timmung, abonada pels partits politics més a l'esquerra, va
provocar grans polemiques, fins que es va consolidar en un
corpus juridic d'un teatre municipal, el Schauspiel der Stad-
tischen Biihnen de Frankfurt. Posteriorment va patir nom-
broses modificacions i avui tots els teatres participen de l'es-
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no es fa res sense el vot majoritari dels actors i dels colla-
boradors artistics. Si aquesta nit es preparés una representa-
ci6 i per qualsevol motiu la majoria fos de l'opini6 que
aquesta representacié no s’ha de realitzar, tan sols hau-
rien de reunir-se els actors i collaboradors i algar la ma, i la
representacié quedaria automaticament suspesa. Si els ac-
tors opinen que el pressupost de la decoracié d'una produc-
ci6 és excessiu i que és preferible invertir tots els diners en
una altra produccié, per exemple, llavors tan sols han de dir-
ho. També tenen forca decisoria quant als financaments.

El problema és que ha estat necessari molt de temps fins
que tots han compres perfectament el que significa aquesta
autodeterminacié i fins a quin punt comporta una llibertat,
un alliberament, i fins a quin punt arrossega una espantosa
coacci6 amb responsabilitats i obligacions. Ja sabeu que
aquesta és la qiiestié: quan hom s’enfronta amb un gerent
anonim que mana, que ddna instruccions, llavors es pot
rebellar contra aquestes instruccions sense preocupar-se
gaire de com hauria de ser, de com trobar substitucions a
les decisions imposades, Aixd és molt agradable; es fa de
gust, sovint és prou satisfactori i profités psiquicament. Perd
quan de totes totes és un mateix qui ha de fer proposicions,
llavors tot sembla completament diferent. En aquest cas cal
coneixer, comprendre, les anomenades exigeéncies reals, cosa
que no és tan dificil, perd que porta el seu temps.

A més, cal aprendre a discernir quines coses sén discu-
tibles i quines no. Per exemple, esta fermament establert
que el teatre autodeterminat no pot decidir que se li do-
nin més diners dels que hi ha. No esta permés perque estem
controlats trimestralment pel Bundesrechnungshof® i hem
de tenir amb tota exactitud l'estat de comptes que es pre-
senta al Senat i que va quedar aprovat; la base d’aquesta
aportacié economica és que hem de respectar-lo.

Amb anterioritat podem discutir entre tots el pressupost
i dir: «Aqui o alla hem de posar-hi més diners.» Ho podem
fer com vulguem. El que no ens és permes de fer és ultrapas-
sar la suma total. Si la superem, caurem en deutes, i els
deutes desemboquen en la bancarrota, amb gran rapidesa.

—V.O0: Quins sén els criteris principals per a la tria
de les obres a representar i amb quant de temps d’antelacié
preparen el programa teatral?

P.S.: Aixd depén. Entre nosaltres no es pot establir cap

8. Bundesrechnungshof: Tribunal Federal de Comptes.
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regla. Hi ha criteris de seleccié que estan condicionats que
un actor digui: «Voldria fer aquest monodleg.» Llavors la res-
ta dels actors s’hi oposa allegant: «Es una merda! Jo no
vull collaborar en aixd. No és bo.» Malgrat aixo, I’actor con-
tinua amb la seva proposta: «Vull fer-ho de totes to-
tes.» En aquest cas segurament se li aprovara majoritaria-
ment, malgrat que la majoria no hi estigui gaire a favor,
simplement perqué és un company i realment li fa iHusié
realitzar-ho: «O. K. si aix0 és el que vols... Endavant...» «In-
tenta-ho.» «Aqui tens tants diners.» Aixd seria una decisi6
que en definitiva esta en oposici6 amb la majoria.

Després es déna el cas que hi hagi una constelacié d’ar-
tistes que vulgui fer alguna cosa determinada; llavors ho
proposen i se'ls accepta. Després hi ha criteris provinents
del grup dels directors o dels dramaturgs. En aquest cas,
seran més conceptuals, basats en el que a algu se li acut
respecte a una obra, una obra antiga o una obra classica
moderna, o el que trobin interessant en una peca nova.
Aixd es proposa als actors, que prenen en consideracio tots
els criteris possibles: el repartiment, la imatge dels papers
que conté, si es creu que és bona o dolenta, etc.

Propiament, aquests son els criteris normals que preva-
len, en general, en algunes determinacions, pero aix0, potser,
entre nosaltres és una mica més estricte, sobretot actual-
ment, quan es planteja per part de tots la totalitat d'argu-
ments, fins els desfavorables. La gent que té més domini
sobre el llenguatge o el pensament, una més solida formacié
i una major capacitat interpretativa tenen com és natural
molta més influéncia. Qué pot raonar, per exemple, un ac-
tor que a causa dels seus coneixements, la seva edat i la
seva experiéncia forma part de les mitjanies davant d'un
inteHigentissim cap de dramaturgia que exposa els motius
pels quals una obra ha de ser representada? Qué podria
raonar? Es molt dificil. De fet, en un teatre normal el cap
de dramaturgs ho bufa a cau d'orella al director i a I'in-
tendent, i aquest decideix: «Ara farem aixo.» Llavors qualse-
vol actor pot anar malparlant al bar i dir: «Quina estupi-
desa! Es una imbecillitat. Aquesta obra és una bestiesa
considerable.» O coses aixi.

Segons la nostra manera de fer les coses, apareix el se-
giient aspecte: tots els arguments s'intercanvien obertament
i després hi ha una votacié, En aquest cas, sén els actors
mateixos qui han decidit i no pas jo. Si es vol es pot dir que
aquest model és una trampa per als actors.




V. O0.: Pot semblar-ho.

P.S.: Es obvi.

V.0.: Quanta gent forma l'ensemble de la Schaubiihne?

P.S.: Si ho considerem en conjunt, des de taquilleres,
porters, dones de la neteja, etc., i en aquest edifici encara
necessitem més gent que quan n’érem llogaters, ara som
220 persones.

V.O.: I quant als actors i els collaboradors artistics...?

P.S.: Si, d’actors n’hi ha de 20 a 25; després cal afegir-hi
15 o 20 artistes que no actuen; és a dir, més o menys, de 40
a 50 membres artistics.

V. O.: Ara treballen sobre I'obra de Genét Els negres, oi?
Genét, fins entre nosaltres, és un autor que s’esta revalo-
rant i crec que és una mena d’ona europea...

P.S.: Si, sorprenentment, si. Perd nosaltres no tenim
res a veure amb aquesta ona. Des de fa dotze anys pretenc
fer aquesta obra, perd no m’era permes; fins ara no he acon-
seguit l'autoritzacié. L'obra és escrita per a actors negres i
Genét havia prohibit, almenys a Europa, que la representes-
sin actors blancs: aquesta és la causa que mai no pogués
escenificar-la. Fa un any i mig, després d'una clara exposi-
cié del meu projecte de realitzacié, em va ser possible con-
vencer 1'autor perque hi donés el seu consentiment. Per aixo
ho faig ara i per tant no té res a veure amb modes, ni res
per l'estil.

Fins i tot una vegada, 'any 1976, vam fer l'intent de po-
sar en escena un Genét: El balcé. S’hi treballa durant sis
setmanes; en aquells moments el director era Wilfred Minks
i després de les sis setmanes el projecte va ser abandonat
per votacié dels actors. Eren de 1'opinié que s’havia aconse-
guit quelcom que no pertanyia a l'obra, és a dir, que no
s’estava obtenint el que es pretenia. Va ser una catastrofe
considerable, perqué ja haviem invertit en les decoracions
60 a 70 mil marcs i... qué es representaria en el seu lloc?
No va ser gens facil, pero la decisi6 era inflexible... Ho vam
deixar correr.

V.O0.: I per qué Els negres?

P.S.: Segons la meva opinié, per a un home com jo és
I'obra més interessant de Genét; és 1'obra més lucida, trans-
licida i intelligent de totes les seves peces. I a més d’aixo...
mmm... crec que és la més emocionant en... la manera de
la ruptura, de les diferents formes que hi ha de fer teatre.
Ell ho inclou sempre en les seves obres i posa el teatre ma-
teix sobre 1’escenari en discussié, pero precisament en aquest
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cas és fet de forma tan radical i amplia, i fins quasi tractat
com un tnic tema, que, si si es té algun interées sobre que ha
de ser el teatre, s’ha d’haver vist aquesta obra o almenys
haver-la llegit. De fet, el problema del color de la pell dels
actors té la seva importancia, no es pot negar que no sigui
facil de resoldre, perd bé, hem cregut que ho podiem acon-
seguir.

Existeix a més a més una motivaci6, un motiu personal
per a fer Els negres... com ho diria?... casualitats biografi-
ques... i... és que séc un fan d’Africa des de la meva joven-
tut i no sé ben bé per que. Als vint anys vaig anar per primer
cop a I'Africa i des de llavors no he deixat de fer-ho sovint.
A més a més hi ha un altre motiu molt especial i és que, en
aquesta obra, entre d'altres coses, es diu quasi tot el que es
pot dir, paradoxalment fins ara, de les relacions entre Africa
i Europa, si més no de manera molt metaforica, juganera i,
en part, fins i tot frivola.

L'obra és escrita el 1958 i d’aixd generalment se'n treu
que: «Bé, Genét és un autor dels anys cinquanta, totalment
passat de moda»... I coses per T'estil. Ultimament he llegit
respecte a la representacié d’El balcé una critica on es deia
que el genial director Neuenfels * havia ensopegat amb un ar-
tista dels anys cinquanta antiquat i imbecil i, naturalment,
fins el geni de Neuenfels no podia aconseguir que I'obra es
mantingués en peu. Obviament, vaig llegir-ho amb esgarrifan-
ces, ja que si em passava aix0 m’engegaria un tret. Perque
séc de I'opini6 que es tracta d'una obra grandiosa, de les pe-
ces més superbes que he tingut entre les mans; és tan moder-
na i tan antiquada com qualsevol altra, pero una materia tan
magnifica que si no funciona... sabré qui és el culpable, és a
dir, jo, perqué conec molt bé l'obra i sé les seves qualitats.
No desitjaria ser-ne el culpable; no m’agradaria ser titllat de
facinerés.

V. 0.: B¢, també jo séc de 'opinié que Genét és un autor
molt important i interessant, sobretot en la relacié que es-
tableix en quasi totes les seves obres amb el public...

P. S.: Exacte.

V.0.: T ara aquesta obra d’Els negres. Quan vaig arri-
bar aqui, a Berlin, em vaig sorprendre de la quantitat de

9. H. Neuenfels: director de teatre i cinematografia que va co-
mencar la seva activitat en el moviment estudiantil dels anys
seixanta. Es actualment una de les «patums» juntament amb
Peter Stein i Claus Peymann.



turcs que hi viuen, perd encara més em va sorprendre veure
anunciades a la Schaubiihne obres de teatre turc en el seu
idioma original.

P.S.: Si, aixd ho fem des de fa un temps. Té un motiu
que, per dir-ho aixi, és més biografic, més casual que altra
cosa; perd naturalment no tan casual, com diria un africa.
Passa que a més a més d’Africa séc un fan de Turquia. Tinc
molts amics turcs i a partir de cert moment vaig fer amistat
amb els professionals del teatre turc, ja que hi ha un teatre
i una cultura teatral turcs. No és gaire vella, perd esta molt
desenvolupada, potser massa. En els grans centres urbans,
Ankara i Istanbul, hi ha grans teatres estatals organitzats
com els nostres, amb tots els espants i horrors que impliquen
aquests aparells burocratics subvencionats: és molt estrany.
Fins i tot hi ha una literatura teatral que oscilla molt d’any
en any, o potser diriem millor que de decenni en decenni
pren camins plenament diferents.

La confluéncia, per una banda, de la meva aproxima-
ci6 a Turquia i, especialment, als homes de teatre turcs i,
per una altra, de la situacié dels obrers turcs que viuen aqui
a la Republica Federal —cosa més tardana, atés que jo vaig
ser-hi el 1958 i ells arribaren aqui a partir del 1965—, aques-
ta conflueéncia, em determina passar als turcs part de la sub-
venci6 que obtenim. Aixod és un acte que en definitiva queda
fora de la legalitat, ja que la subvencié la rebem amb una
imposicié molt precisa: fer teatre en llengua alemanya. No
podem convidar cap companyia forana. Res de res. Per des-
comptat, els turcs no sén germanoparlants; per tant, és una
desviacié del capital assignat. Fins ara hem procurat —i fa
ja tres anys que ho fem— que aixd passés al més desaper-
cebut possible. Perd en definitiva es tracta d'una desviaci6
d’objectius.

Perd fins ara ha passat, i amb molt poques excepcions,
que no hi ha hagut cap tipus d'intrusisme entre el teatre
turc de la Schaubiihne i el teatre en llengua alemanya. No-
més va intervenir la Schaubiihne quan hi va haver fortes
desavinences entre ells o quan van tenir dificultats que no
podien resoldre. La tria d’obres pertoca Gnicament als turcs,
malgrat que nosaltres també hi donem la nostra opini6. La
realitzacié artistica també els pertoca a ells; la fita era, per
una banda, com ho diria?..., social, si, perd, per una al-
tra, hi havia alguna cosa més: definitivament, l'interés en
la forma que els turcs tenen d’actuar. I ho fan fantastica-
ment, de manera fulminant. Aixo es veu també a les peHicu-
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les que darrerament s’han posat de moda de Giiney. Alla
es veu quin gran talent que tenen; la manera tan rabiosa,
tan completa i apassionada d’actuaci6é que estan capacitats
per dur a terme. Aixd m’ha interessat sempre i m'agrada veu-
re-ho.

Per aix0, jo voldria que els nostres actors poguessin co-
néixer de quina altra manera es pot fer també teatre. Si ara
em preguntés quin dels dos és el motiu més important no li
ho podria dir amb exactitud. :

V.O.: Respecte a Els negres i en relacié als turcs a Ber-
lin i a la Schaubiihne, jo creia que potser hi havia alguna
motivacié social més que personal.

P.S.: Per a mi una consideracié social no és cap motiu
que incideixi sobre qualsevol decisié en el meu ofici: aixo
queda exclos. Si se’'m presenta alguna qiiestié social, llavors
actuo en aquest camp socialment. Sense aixo la meva produc-
tivitat, o les meves manifestacions artistiques, no poden ser
creades amb passié. Per aquest motiu estic disposat, per
exemple, fins i tot activament, a impedir la instalacié dels
Persing II i dels Cruise a través de contribucions financeres
per a activitats que tinguin aquesta finalitat i, personalment,
a participar en manifestacions que intentin declarar-se en
contra d’aquest fet armamentista; pero estic totalment
en contra de fer qualsevol obra miserable que tingui aquest
tema d’argument; totalment en contra. Mentre no sigui
una obra que m’arribi a mi, que m’interessi a mi, que em
fascini; en aquest cas si que la muntaria. Pero si em sem-
blés esttipida, no aconseguirien ni amb 'amenaca de 15.000
coets atdomics que la posés en escena. Si, si, mai, mentre
no fos feta d'una forma que jo pogués relacionar amb la
idea que tinc del teatre i amb el proposit que tinc de fer amb
el teatre. Els problemes politics moderns, d’altra banda, no
tenen cap possibilitat de ser reproduits artisticament a tra-
vés de formes ja antiquades, perque el procés artistic de la
reproduccié de la realitat és dilatat; generalment dura decen-
nis o potser més temps encara. Per aixo €s una gran faHacia
creure que es pot realitzar un teatre politic actual i alhora
ser per molt de temps un home de teatre. Tan sols es pot
fer com a amateur entusiasta, que pren els mitjans i les for-
mes teatrals i els relaciona amb els seus impulsos politics
o de concepcié del mén, o sexuals, o aneu a saber qu¢, i ho
barreja tot. Aquesta persona la segona vegada que ho faci
s'adonara que aquest maridatge no s'aguanta, i de sobte ja
no se sap el que significa tot aixd, qué és el que es pretén.




Amb aixo no vull dir que no hagin sorgit manifestacions molt
gracioses, interessants i espontanies, mitjancant la combina-
ci6 de formes teatrals amb els impulsos actuals politics, o
psiquics, o socials, o fins i tot sexuals.

V. O.; Segons he pogut comprovar, alguns critics tenen
I'opinié que el teatre alemany contemporani és mort, enca-
ra que la meva apreciacié personal és que gaudeix d'una ex-
cellent salut. M'agradaria saber la seva opinié.

P. S.: No sé que dir-hi...

En primer lloc, el teatre avui és un «negoci» mort, aixo
és clar. Es una manifestacié en els grans teatres que té quel-
com de museistic, és una manifestacié que conserva, repro-
dueix i intenta que no s’extingeixin determinades formes i
possibilitats creatives que 1'home posseeix. D’altra banda
I'expressi6é teatral és completament inadequada. En defini-
tiva: per a qué serveix? Des del punt de vista de I'eficacia no
té sentit. Principalment per aquests elevadissims costos en
comparacié a la capacitat de rendiment que tenen altres
mitjans com el cinema i la televisié. Que signifiquen 400,
500 espectadors fins i tot 1.000? Quina importancia té? Des
d’aquesta perspectiva és plenament correcte pensar que €l
teatre és mort.

També passa que els impulsos artistics més vigorosos de
cap de les maneres no es dirigeixen cap al teatre. Els impul-
sos que des de la realitat politica, economica i social inci-
deixen sobre l'artista no l'indueixen de cap manera a fer
teatre; de fet, no 'empenyen cap a res. Es un problema, ja
que crec que la mort del teatre és equiparable a la de la
pintura o la musica contemporania...

V. 0.: Si, obviament es tracta d'una situacié cultural que
afecta tot 1'Occident.

P.S.: I per tant no és, per dir-ho aixi, la maxima recri-
minacié que es pot fer al teatre viu. A més a més passa que,
en ’ambit d’aquest art tradicional que representa el teatre,
el com es treballa i el que és el que es fa pot ser naturalment
molt diferent: pot ser que no interessi absolutament nin-
gli, pot ser que interessi alguna gent, pero sempre molt
pocs, perqué no pot arribar a molts a consegiiéncia que
aquest teatre passa pel rebuig dels mitjans de comunicacié
técnics. Pot ser una cosa o l'altra. Pero passa que a Alemanya
es dediquen, per motius de nou historics, gran quantitat de
diners a la preservacié d’aquest art teatral. Aixd0 comporta,
naturalment, que un grapat de gent es fiqui en el teatre per
poder treballar. Per tant, el conjunt de gent que s’ocupa
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del teatre és molt ampli, més gran que a Espanya, més gran
que a Franca, més gran que a Italia, perque senzillament
molta més gent pot exercir l'ofici teatral. No és estrany que
sorgeixin innumerables coses, simplement per la quantitat
de talents i persones que s’hi dediquen. I crec que el teatre
alemany reuneix al seu entorn molts diversos talents; en
tot cas no depen de les dificultats que tota activitat artistica
comporta, com una completa vacuitat de sentit, una manca
de capacitat de concentracio d’un mateix, del public, com una
permanent dispersié a través dels més diferents impulsos
provinents de tot arreu. Una situacié en la qual algi que
sigui minimament sensible, i aixd és el que es demana a
qualsevol artista, s’ha d’oblidar en primer lloc que continua-
ment s’ha de suportar la pressié de la por de la mort a la
qual es veu sotmes sota la trampa d’'una gegantina campana
atomica.

Es una experiéncia que no he realitzat ara, sin6 des dels
anys seixanta, quan estava en I’edat de meditar sobre aques-
tes coses i quan vaig participar plenament en el moviment
antiatomic. Va ser llavors que vaig tenir la meva gran expe-
riencia d’aquesta por total de la mort, no ara. Séc excessiva-
ment gran per fer d’aixo un veritable vortex. Aixd és clara-
ment per als joves; per als que ara estan més o menys en-
tre vint i trenta anys és plenamente correcte. Pero jo ja no
puc afirmar amb justicia que estigui profundament commo-
gut per aquests fets armamentistes, o jo que sé. Fa anys que
treballo i tan sols puc fer-ho mitjancant la supressié perma-
nent d’aquesta por de la mort. No és possible treballar per-
manentment sota una por com aquesta, no es pot de cap de
les maneres. No és d’estranyar, doncs, que tot el teatre que
sorgeix d’aqui sigui insignificant, neguités, pixat, miniatu-
rat. Per aquest motiu en institucions com la Schaubiihne
les velles obres de la historia del teatre, les obres d’altres
&poques, quan les coses eren diferents, tenen una gran im-
portancia, perque s'hi creu poder percebre que comprenen
un tractament de les possibilitats teatrals més tranquil, més
ampli, més concentrat, més verag. Es per aixd que esceni-
fiquem tant els classics. Respecte a la mort especifica que
actualment concerneix el teatre, crida I'atencié de la gent
perqué deu anys enrera, de forma totalment boja i iluso-
ria, i fins i tot neurotica, es va creure que la transformacié
de la societat podia partir del teatre. Una de les suposicions
més desvariades i idiotes que mai hagi estat de moda.



V.O0.: Si, pero la Revolucié Cultural xinesa, el 1965, va
comencgar intimament lligada al teatre...

P.S.: Si, si, segur, no voldria dir res en contra de la Re-
volucién Cultural, perd aixo cal cenyir-ho exclusivament al
teatre. Durant molt de temps fou una moda molt estesa, i
aquesta moda se’n va anar a l'aigua, ja que una atzagaiada
similar no resistiria una analisi minuciosa. I per aixd gent
que llavors creia que el teatre era molt viu, perque de tant
en tant alguns es ficaven al nostre teatre, i deien que calia
manifestar-se en contra del Notstandsgesetz (Llei d’Estat
d’Excepcid),! continua creient que aix0 era la vitalitat del
teatre. Després de la promulgacié de la llei es va acabar
tot; és a dir, la vitalitat va desapareixer d'un dia per l'altre.
Es per aixo que als homes ara els sembla que el teatre és,
espectacularment, mort. A cada época es van escriure tantes
obres de teatre com ara, i no per aixd millors. Passa que
mentrestant hi ha hagut més public, cosa que exactament en
aquella ¢época manca en massa. A comengaments dels sei-
xanta hi havia quatre o cinc vegades més espectadors que
anaven al cinema que avui. No va ser gaire espectacular, la
caiguda de les masses d’espectadors; de totes maneres hi ha
hagut una retallada que voreja el 40 %. Aix0 esta en relacié a
I'’época en qué aparentment el teatre era viu, és a dir, els
espectadors abandonaren els teatres poc abans que aquest
es revitalitzés tant. Aquests sén els motius i les dades reals.
Segons com se’ls presenti, sempre es veuran de diferent ma-
nera. Jo comprenc, o puc comprendre, que els anomenats
amics del teatre siguin de 1'opini6é que el teatre és completa-
ment mort. Tan sols puc dir que en un temps breu aixo
pot tornar a canviar. D’aqui a poc pot succeir que aquells
que opinen aixd canviin de parer i si aix0 s’aconsegueix do-
nara entrada a una tirallonga d’homes joves perque es pu-
guin comprometre en el teatre professional.

10. Es tracta del teatre més important de Berlin quant a la seva
dependencia dels estaments politics; és a dir, 'equivalent a
un teatre municipal o estatal. Consta d'un gran teatre, el
Schiller-Theater propiament dit; una sala menor, o Schiller-
Werkstatt; i un teatre a l'aire lliure, el Schlossparktheater.
Actualment el dirigeix, entre d’altres, H. Neuenfels.

11. Llei d’Estat d’Excepcié. Es una llei que preveu mesures ge-
neralment restrictives dels drets basics en cas d’extrema ne-
cessitat. Aquesta llei fou criticada ampliament pels sindicats,
els intelectuals i gran part de la socialdemocracia i va arri-
bar a provocar grans manifestacions i segudes collectives en
contra.
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De fet per a mi aixd ha comportat un desenvolupament
an xic intranquillitzador. En els seixanta hi havia una gran
reserva de joves que pretenien entrar en el teatre i que, en
certa manera, es varen anar qualificant per a aixo. Es dona,
per exemple, quelcom semblant al moviment teatral estudian-
til. Tots els directors del teatre actual, entre els quals em
trobo, com Herr Peymann, Herr Rudher, Herr Flimm i tots
els altres, sén considerats encara avui els millors joves de
totes les edats, malgrat que tots tenen quaranta anys i
alguns els sobrepassem. Tots els directors actuals provenen
del teatre estudiantil i una de les accions més positives d’a-
quest moviment fou la supressié del «teatre desvergonyit»,
i encara no s’ha recuperat d’aixod. Ja no hi ha més teatre
estudiantil. S’ha trasmudat en els anomenats «grups lliures».
Perd el problema dels «grups lliures» en comparacio al tea-
tre estudiantil és que aquest era format per gent que te-
nien quelcom molt determinat en comu: eren estudiants.
Cadascu estudiava la seva carrera, i tenia un interes se-
cundari en el teatre, perd hi havia una determinada conjun-
ci6 de proposits. En els «grups lliures» és diferent; el que
tenen en comu és que es vol fer alguna cosa en contra de la
pujada del cost de la vida, o cultivar gra en comunitat, o
anar a viure al camp en comi, o coses per l'estil, i aixod
en principi sén coses menys agressives envers les irregulari-
tats i envers els conflictes. Aquest desplacament del teatre
estudiantil cap aquest «agrupament lliure» és una desgra-
cia, perqué aquest ultim té una escassa continuitat de tre-
ball. Aixd no té a veure tan sols amb el fet que no reben cap
subvencid, siné que depén de la forma i la manera com s’han
ajuntat, i el que pretenen se soluciona més rapidament que
el que pretenia el teatre estudiantil. Aquest tendia més direc-
tament cap al teatre professional; els «grups lliures» s’ente-
nen com a moviment absolutament antiprofessional i és per
aixd que a la gent jove li és molt dificil integrar-se en el tea-
tre professional i tenir-lo com a ofici. De fet, el que succeeix
és que la renovacié del teatre professional ha produit aqui
I'aparici6 d'un sentiment d’aprenentatge. Pot ser que aixo
sigui a conseqiiéncia que els directors dels teatres es consi-
derin joves, com ja he dit abans. Perd crec que no sols es
deu a aixd, ja que el teatre es compon sempre de personali-
tats tniques, de persones aillades que s’ajunten. I no es pot,
de moment, dir que aqui hi ha alga, aqui alga altre, aquest
té quelcom, aquest ha comprés una mica d’aixo, o ha entés
una cosa diferent que jo, o més que jo, o Déu sap que! De



moment, aquest no és el cas; per tant, no puc dir que dema
passat sera diferent, que demas passat canviara la situacié
interna del teatre, perd estic plenament convencut que en
cinc anys, tirant llarg, tot sera diferent. Ha de ser aixi, és
clar. El que els ocupants d’aquestes institucions estan fent
actualment és seguir una linia ferma, és logic, i a mesura
que em vagi fent més gran no variaré tant, al contrari, fins
seré més restringit, és el curs normal. I també ho espero aixi,
espero ser més restrictiu en els meus interessos i més pro-
fund i millor en la seva consecucié i com realitzar-hi una
creacié o quelcom semblant. Malgrat que tampoc no séc tan
optimista, crec que sera aixi, i que no s’hauria d’esclatar en
lamentacions tan terribles.

V.O.: I tant que no! Respecte al camp literari, respecte
als autors, quan es déna una ullada al nostre teatre i al tea-
tre alemany contemporani hi ha tanta diferéncia que real-
ment...

P.S.: Aix0 és totalment comprensible. Aqui hi ha profu-
si6 de teatres on es poden representar obres i a Espanya no.
Per tant, és clar que la gent s’aboca on apareix una possibi-
litat de treballar. El teatre ha recorregut una linia molt
particular en la historia cultural alemanya, ha tingut un
desenvolupament excepcional, sobretot pel que fa a la diver-
sitat i a la seva preséncia en massa. Per descomptat, aixd no
es pot dir, quasi mai, d’altres paisos.

Respecte al teatre contemporani, haig de reconéixer que
no el conec gaire bé. Des de fa més o menys set anys he
deixat d’estar-ne al corrent, potser a causa d'una excessiva de-
dicacié al meu propi treball i al treball de I'Institut. Tan
sols treballo aqui, a la Schaubiihne, i per tant no puc jutjar
de moment la situacié amb tota exactitud. No sé realment
que passa. Tampoc no he vist res de les trobades teatrals.
Unicament he vist l'escenificaci6 de Zadek,”? perqué conec
Zadek des de fa molt de temps i és un home que sempre
m’ha interessat.

D’altra banda, no he pogut estar pendent de la resta de
les trobades, a excepci6 naturalment de Kalldewey Farce, on

12. Peter Zadek va néixer el 19 de maig de 1926 a Berlin, fill de
jueus. Estudia a Oxford. A partir de 1972 dirigeix I’Ensemble
de Bochum, un dels teatres d’Alemanya Federal amb més
gran tradicié revolucionaria i experimental. Junt amb el Tasso
de Stein (1969), la seva escenificacié d’El rei Lear de Bochum
el 1974 és una fita en el teatre alemany contemporani.
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vaig participar en la realitzacié de I'obra com a mestre tec-
nic i iluminador. Vaig ajudar Luc Bondy ® perque cap a la
fi va tenir dificultats.

V. 0.: Malauradament sols he vist videos de la Schaubiih-
ne i ara Kalldewey Farce. Em va interessar molt, sobretot en
I'aspecte que l'obra pertany a un public que és present. Aixo
no sol succeir aixi en el nostre pais, és a dir, rarament passa
que el temps i 'espai d'una obra trobin el seu public ade-
quat i, per tant, que es digui res des de I'escenari que el
public esta vivint.

P.S.: Si, perd aixo aqui tampoc no passa sempre. Entre
nosaltres les representacions usualment sén diferents. Jo
crec que és molt dificil de dir quin és el nostre public; varia
molt considerablement segons cada projecte. Per exemple,
en aquesta historia, el que es refereix a Kalldewey Farce ha
estat realment sorprenent. Hem arribat a la representacié
140, i cent quaranta representacions sén un somni absolut
per als parametres alemanys.

Respecte a aixd, cal dir que els nostres aforaments no
sén molt grans. Mai no deixem que entrin més de cinc-centes
persones; perqué som de 1'opini6é que la proximitat a I'actor
és una de les coses més importants, més bones i més inte-
ressants que té el teatre, i si aix0 se situa a una gran distan-
cia... Bé, no ho trobo bonic. Tampoc no m’agrada més re-
duit; quan ho reduim perdo la illusié, crec que es converteix
en quelcom excessivament privat.

V.O.: Perd heu fet experiéncies gegantines. A l'estadi
olimpic vareu muntar..."

P.S.: Si, excepcionalment hem actuat per a més public,
per a milers d’espectadors, perd aixo sempre ha estat 1'excep-
ci6. Aixdo era degut que la demanda era molt gran i no po-
diem continuar actuant molt de temps, per giiestions de des-
envolupament programatic o personal, i per aixo intentarem
ampliar l'aforament per permetre l'entrada a més gent,

13. Luc Bondy: dramaturg i director teatral que participa a la
Schaubiihne des de 1976 (Die Wupper, d’Else Lasker-Schiiler,
1976; Man spielt nicht mit die Liebe, d’Alfred de Musset,
1975). Es l'inic director que en qualitat de convidat a la
Schaubiihne ha dirigit tres obres; la darrera ha estat Kallde-
wey Farce.

14. Olimpia Stadion: el 1977 Klaus Michael Griiber dirigeix Win-
terraise (Viatge hivernal), segons la novella epistolar Hype-
rion de Holderling. Es un intent de conjugar els elements his-
torics del poeta amb l'estadi olimpic de Berlin.



abans de deixar de banda l'obra, com succeeix ara amb
Kalldewey Farce, que hem de desestimar malgrat que no esta
exhaurida. Aixo, per desgracia, passa sovint, ja que els altres
també volen fer quelcom, no solament els sis actors de
I'obra; els altres també volen actuar. Perd si no, com ja he
dit, la nostra xifra normal de public volta els quatre-cents
o cinc-cents espectadors.

V. O.: Bé, moltes gracies.

P.S.: Que tinguin molta sort al seu pais.

Victor L. OLLER
Berlin, estiu 1983
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RESUMEN

Peter Stein lleva mas de una década al frente de un equi-
po de actores, dramaturgos y escenégrafos, y ha convertido
la Schaubiihne en una de las iniciativas teatrales mas impor-
tantes de Europa. Ha rechazado el escenario a la italiana con-
virtiendo el patio de butacas en un elemento mas de la de-
coracién. La Schaubiihne nacié a raiz de una crisis del tea-
tro alemdn; si bien al principio Stein daba un sentido politi-
co a su trabajo, actualmente sus trabajos, como los de todo
artista, han cambiado: hoy dia seria impensable un apoyo
masivo a la causa del Vietnam, como en otro tiempo hizo,
por la sencilla razén de que la politica que practican los
vietnamitas topa con su mads enérgico rechazo. La Schau-
biihne ha vuelto al repertorio de las viejas obras que for-
man la historia del teatro porque reflejan otras épocas,
cuando las cosas eran distintas, mas tranquilas, lo que hace
posible un tratamiento teatral mas concentrado y veraz. En
la historia cultural alemana el teatro ha seguido una linea
muy particular, ha experimentado un desarrollo excepcio-
nal, sobre todo en lo que se refiere a la diversidad de estre-
nos y a su presencia masiva en la vida cultural. En la Schau-
biihne suele trabajarse en una sala de dimensiones reducidas
y s6lo excepcionalmente —cuando hay mucha demanda y
no pueden prorrogarse las representaciones— en una sala
grande.

RESUME

Il y a plus d’'une décade que Peter Stein dirige une équipe
d’acteurs, dramaturges et scénographes et il a fait de la
Schaubiihne une des plus importantes iniciatives théatrales
de I'Europe. Il a refusé la scéne a litalienne et a fait de
I'orchestre un autre élément du décor. La Schaubiihne est
née a cause d'une crise du théatre allemand. D'abord, Stein
accorda a son travail un sens politique mais ses plans, a
présent, ont changé, com ceux de tous les artistes: aujourd’
hui un appui massif a la cause du Vietnam, tel qu'il I’a fait
auparavant, est devenu impossible, tout simplement parce
que la politique des vietnamiens trouve son refus le plus
énergique. La Schaubiihne revient au répertoire des ancien-
nes pieces qui ont constitué l'histoire du théatre, parce
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qu'elles refletent d’autres époques, lorsque tout était diffé-
rent, plus tranquille et qu'il est possible un traitement théa-
tral plus concentré et plus véridique. Le théatre a suivi une
ligne trés particuliere dans I'histoire culturelle allemande;
il a eu un développement exceptionnel, surtout en ce qui
concerne la diversité de premiéres ainsi qu’a sa présence
massive dans la vie culturelle. Dans la Schaubiihne, I'on tra-
vaille dans une petite salle et, rien que dans des cas excep-
tionnels, c'est a dire, lorsqu’il y a beaucoup de demande et
qu'il est impossible de proroger les représentations, on le
fait dans une grande salle.

SUMMARY

Peter Stein has been at the forefront of a team of actors,
playwrights and theatrical designers for more than a decade,
and he has converted the Schaubiihne into one of the most
important teatrical initiatives in Europe. He has rejected
the Italian-style stage and has converted the auditorium into
one more element of the scenery. The Schaubiihne was born
after a crisis in the German theatre; if at the beginning Stein
gave his work a political meaning, now his premises, like
those of any artist, have changed: today it would be un-
thinkables for him to lend whole-hearted support to the
Vietnam cause, such as he used to, for the simple reason that
the policies pursued by the Vietnamese meet with his ener-
getic rejection. The Schaubiihne has gone back to the reper-
tory of old works which make up theatre history, because
they reflect other eras, when things were different, calmer,
and a more concentrated, truthful theatrical treatment is
possible. In German cultural history the theatre has tre-
velled its own particular path and has developed to an excep-
tional extent, above all as far as concerns the diversity of
new plays and its overwhelming presence in cultural life.
In the Schaubiihne the actors work in a small auditorium,
and only rarely in a big one, when there is a big demand
and the run of shows cannot be extended.
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