


Wemer Rnoedgen (Frankfurt del Main, 
1947) estudia germanística, filosofia, histò­
ria de l’art i pedagogia a Frankfurt del Main 
i cant i dicció a Friburg. Entre el 1973 i el 
1984 treballa amb la companyia Teatre de 
Figures Sebastian + Co a Friburg, on por­
ta a terme diverses produccions i muntat­
ges, gires internacionals, col·laboracions a la 
televisió, encàrrecs de direcció, cursos teò­
rics i de construcció de figures, així com 
publicacions sobre dramatúrgia del teatre 
de figures i teatre infantil. L ’any 1983 crea, 
conjuntament amb Albrecht Roser, el 
Departament de Teatre de Figures de 
l’Escola Estatal Superior de Música i Arts 
Escèniques de Stuttgart, on desenvolupa 
treballs d ’investigació, seminaris i projectes 
amb materials. Algunes de les escenifica­
cions més emblemàtiques d’aquest període 
són Faust (collage escènic, 1985), El diluvi 
(H. Achternbusch, 1987) o Turandot 
(B. Brecht, 1989). El 1985 funda el grup 
Teatre de Figures Werner Knoedgen a 
Stuttgart, ciutat on obtindrà també la be­
ca de la Fundació Artística de Baden- 
Württenberg, el 1987. Des del 1988 dirigeix 
el Departament de Teatre de Figures de 
l’Escola Superior de Stuttgart, on, a més 
d’exercir una tasca docent, porta a terme 
diverses publicacions i ponències sobre la 
pràctica formativa del teatre de figures. 
Paral·lelament, treballa per a la televisió 
amb el popular ninot del corb Rudi dins la 
sèrie Siebenstein. El 1990 guanya la càtedra 
de teatre de figures a Stuttgart.
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SOBRE LA TRADUCCIÓ 

Per facilitar la lectura del present llibre, m'ha semblat con­
venient advertir el lector que es trabara amb un bon nombre 
de conceptes nous amb els quals caldra que comenci a familia­
ritzar-se. L' autor ens recorda diverses vegades que el teatre de 
ninots, aquella forma teatral del mercat i de la fira, ha experi­
mentat en el darrer segle, i sobretot en les últimes decades, un 
gran desenvolupament. Ens trobem, per tant, amb una realitat 
completament diferent que exigeix un nou llenguatge. <<Teatre 
de figures» és un concepte que s'utilitza a Alemanya des de fa 
més de dues decades i que vol respondre a aquesta nova cons­
ciencia. 

Així dones, la meva traducció ha tractar de ser tan meticu­
losa com és el text original i ha respectar al maxim les diferen­
ciacions entre tots els conceptes. La traducció inclou un índex 
ideografic que segueix fil per randa l'índex ideografic de l'ori­
ginal, llevat dels pocs casos en que ha estat absolutament impos­
sible perque, com és sabut, les equivalencies entre les llengiies no 
són exactes. El catala no té, per exemple, el concepte spielen, 
que conté els significats equivalents de 'jugar' i 'interpretar'. 

Malgrat que nosaltres acostumem a utilitzar «titella» i «ma­
rioneta», el lector haura d' acostumar-se al terme «ninot». He 
hagut de conservar aquest concepte més ampli perque és a par­
tir d'ell que es construeixen els seus derivats, que no són ni ti­
telles ni marionetes. Per exemple, el «ninot de bastó», el «ninot 
de tija» o el «ninot de ma». Aquest últim terme no fa referen­
cia, és dar, al titella de guant, sinó a la m_ateixa ma aillada del 
manipulador convertida en ninot. 
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El mateix succeeix amb el terme «rol>;, de significat més 
ampli que el de «papen>, i que dóna lloc als derivats «subjecte 
rol», «objecte rol» o «portador del rol». 

M'ha semblat també convenient conservar les paraules «re­
presentar» i «representador>> atesa la importancia que té aques­
ta activitat en el teatre de figures, una activitat que no és sem­
pre equívalent a la de «manipular/manipulador», «interpretar/ 
interpret» o «actuar/ actor». 

Un últim exemple és el del terme Figurenspieler, que he tra­
du:it literalment inventant la paraula 'figuraire', perque els 
termes 'titellaire' o 'marionetista' tampoc no responen ja exac­
tament a aquest concepte. 

ANDREU CARANDELL 
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PROLEG 

Fa quasi vínt anys que canee en Werner Knoedgen, ara de 
prop, ara de lluny. No és, ni ho ha estat mai, una coneixenc;a in­
diferent, comoda, corren t. W erner Knoedgen no posa les coses 
facils a ningú; ni a ell mateix tampoc. Malgrat les ganes de viu­
re i en l'intercanvi-comunicació- amb els altres, sempre ha es­
tat un introvertit. EU ha d' enfrontar-se per príncipi amb els 
problemes que la professió -la seva professió- li planteja, per­
que són la compensació d'interpretacions massa rapides, l'e­
quilibri de les seves polifacetiques aptituds, la provocació al 
seu raonament crític i analític ínesgotable. El teatre de figures 
és per a ell un desafiament cada dia més estimulant i urgent. In­
cessantment va buscant el seu teatre, la forma d'expressió pro­
pia díns aquest ambit artístic. Ho ha provat amb tots els mit­
jans que1: tenia a l' abast i a través de tots els camins possibles. 

Després d' anys de coherents recerques i provatures, va tra­
bar el seu credo: «El teatre de figures és al mateix temps materia 
moguda i moviment materialitzat». Es pot estar d'acord-ó no 
amb aquesta declaració, pero hom es veu obligat a confrontar­
s'hi, a preguntar-se que s'hi amaga, darrere d'aquesta afírmació. 
El teatre de nínots ha evolucionat de forma sobtada en les últi­
mes decades i ha deixat ben enrere els seus límits tradicionals. 
Ha esdevíngut teatre de figures, una forma teatral que permet un 
nombre increible de les més diverses expressions. Naturalment, 
pero, també hi ha les opinions més diverses, sobre aixo. 

A través del treball practic que ha dut a terme Werner 
Knoedgen, per mitja del qual s'ha anat desenvolupant el seu es­
til de teatre de figures, podem apreciar les amplíes repercus-
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sions de les seves ensenyances, que ens condueixen cap a noves 
descoberi:es. 

Les tesis de Werner Knoedgen han marcat substancialment 
la «Formació de teatre de figures de l'Escola Estatal Superior de 
Música i Arts Esceniques» de Stuttgart; el concepte «teatre de 
material» aparegué i es va estendre rapidament, i va esdevenir 
internacionalment conegut i considerat una innova ció dins l' es­
cena del teatre de figures. Els seus metodes d' ensenyament van 
fascinar tant els estudiosos com els pedagogs d' altres instituts 
de teatre de figures a l' orient i a l' occident. 

Ara ens presenta un dels fruits d'aquest buscar, investigar, 
reflexionar i experimentar. No és certament una menja lleuge­
ra, no és facil de llegir, ni facil d'entendre. 

Pero, per ventura és facil el teatre? ¿No intentem, des de fa 
molts segles, de seguir el rastre d' aquest fenomen anomenat 
«teatre», d'esbrinar-ne el secret? Dones encara és més difícil de 
copsar i de fer comprensible un tipus de teatre tan artificiós i 
complicat com el teatre de figures, sobretot perque presenta no­
ves formes en una evolució quasi diaria i perque l' experiencia 
més insignificant ens fa difícil assolir un punt de vista salid. 

Werner Knoedgen trepitja terra verge amb les seves idees. Surt 
a un viatge de descoberta dins l'univers d'una nova forma artística 
i intenta obrir noves dimensions per al teatre de figures, com a camí 
i fi de la seva investigació. S'enfronta amb els problemes amb in­
uüció, pero de seguida hi aplica el seu raonament i la seva capacitat 
analítica. Mitjanc;,:ant exemples plastics, arriba als fonaments matei­
xos del teatre de figures, en discuteix els enunciats i els impactes 
estetics, i desenvolupa el seu concepte d'un «teatre material». 

Qui estigui interess-at en el fenomen del teatre de figures,. 
s'ho passara forc;,:a bé amb el present llibre. Qui no conegui el 
teatre de figures, podra sentir-s'hi interessat. Desitjo al llibre de 
W erner Knoedgen la consideració que es mereix per part de tots 
els qui s'interessen pel teatre. Jo hi veig, a més d'un interes pro­
fessional, una incitació a encarar-se amb el teatre de figures i les 
seves formes fascinants. 

PROFESSOR ALBRECHT RosER 
Stuttgart 
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l. CONSTRUIR O REPRESENTAR.

PRIMERES HIPOTESIS 

«Quin corb més preciós que ha constnüt!», era el compli­
ment més freqüent que em feia la gent quan vaig participar en 
la serie de televisió Siebenstein, i la premsa: venia al meu taller 
per fotografiar el corb Rudi. Pero jo els vaig decebre tots, per­
que aquest ninot de ma només l' havia representat ... 

Entre els amants del teatre de ninots hi ha l' opinió molt es­
tesa que amb la construcció d'una figura original s'ha dut a ter­
me el que és realment més important o, almenys, la part del tre­
ball artístic que cal prendre' s més seriosament. La manipulació 
o la representació d' aquest ninot en un marc ben il-luminat, dins
una escenografía per a ninots, consistiría dones en una mena de
substitució: la imitació del «veritable teatre» a model redu:it.

L' opinió té la seva logica: quan representar comenc;,:a per 
construir una imatge, estem fent clarament una imitacíó. Des 
d'aquest punt de vista, el teatre de ninots ha esdevingut tanma­
teix El Dorado per a aficíonats i amateurs. Adoptar regles de 
joc predeterminades, imitar mitjans d'expressió i d'estil prepa­
rats, tot aixo complau una necessitat natural pel joc. La reduc­
cíó de proporcíons del món posa a l' abast, a més, tots els mit­
jans per reproduir a casa i en el temps lliure el «teatre gran». Fins 
i tot en cas de dubte, la indústria de joguines cobreix la de­
manda amb titelles de guant i marionetes de fusta. 

El desig de dominar la realítat del públíc de teatre de ni­
nots, compost generalment per nens, és igual de poderós que 
l'ímpuls pel joc dels que actuen: els nens estan més que con­
tents quan un ninot comenc;,:a a «tenir vida». I, de fet, per als ni­
notaires professionals també és molt temptador acontentar-se 
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amb la innegable «gracia» dels ninots i obliciar-se per complet 
de la ved'table representació. 

Per bé que pugui sorprendre o decebre alguns, en aquest 
estudi no parlaré d'una activitat «constructiva», sinó d'una de 
«representativa». És dar que l' aspecte plastíc és un component 
irrenunciable de les meves reflexions, pero també aquest el vull 
subordinar al principi de tot teatre: el de l'art de la representació. 

Així dones, en endav.ant parlaré de «teatre de figures» en 
aquest sentit; d'un teatre en el qual el moment figuratiu només 
serveix per convertir-se en un esdeveniment escenic autonom. 
Analítzar la «manipulació de ninots» no té cap interes en 
aquest context. Perque fins i tot per a un genere molt específic 
haurien de servir els mateixos criteris formals que serveixen 
per a qualsevol altra forma de representació: el teatre de figu­
res esta concebut per a l' escenificació de rols. Com que aquests 
rols, pero, no estan representats per «actors veritables», sinó 
«artificiosos», sembla que aquesta forma teatral conté contra­
diccions enigmatiques que paga la pena investigar. 

«Teatre de figures»: que significa aquest concepte? ¿Es trae­
ta d'un terme concebut per revalorar un art popular que s'ha 
encongit en un format de joguina? ¿És només una definició 
«millar» per designar el «teatre de ninots» que en el fons in­
tenta amagar un complex d'inferioritat antic? ¿O bé utilitzem 
«teatre de figures» per designar les disciplines recentment apa­
regudes: l' animació de materials i objectes, la barreja de diver­
ses tecniques i tipus de figures? ¿Designa potser aquestes formes 
teatrals obertes cada vegada més practicades, on els manipula­
dors són visibles al costat de les seves figures? 

Sigui com sigui, hi ha hagut un desenvolupament: unes for­
mes d'expressió encara joves en són testimoni. I hi ha una nova 
consciencia que aporta un concepte més apropiat i globalitzador 
que el de «teatre de ninots»: «teatre de figures» és un terme que 
s'utilitza a Alemanya des de fa més de dues decades, pero no ha es­
tat fins ara que ha comenc;at a consolidar-se com a concepte gene­
ric. El concepte ens serveix per a una fase orientativa del fet en si. 

En aquest assaig tractarem de la consciencia a la qual aquest 
concepte respon: de la forma, del contingut i de la recepció 
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d'un teatre que es diferencia tant de l' art popular que continua 
existint, pero ancorat en el preconscient, com del teatre mateix, 
i que per aquest motiu fa necessaries tant una diferenciació com 
una ampliació dels conceptes. Només una analisi dels seus im­
pactes estetics, que diferencü el teatre de figures tant del joc naif, 
per una banda, com de les arts esceniques veYnes, per l' altra, pot 
resultar esclaridora i rescatar així els enunciats útils del teatre de 
ninots antic de l'adolescencia victimista, de !'inefable atzucac 
de l' artesanía turística o de les vetllades casolanes. 

El concepte de l'art en general s'ha ampliat, i el teatre de fi­
gures només pot evolucionar si es pren seriosament la seva pro­
pia fenomenología. Hom no pot, com a creador de la repre­
sentació, utilitzar un mitja d' expressió «no natural» i afirmar 
amb tota innocencia que es tracta d'un procediment teatral to­
talment «natural». La qüestió no rau pas en si és possible intro­
duir al teatre mitjans d' expressió artificials, perque la resposta 
dependria del gust subjectiu o de l' estil. El que sí que hauria de 
preguntar-se l' artista és si en la seva alta artificiositat hi ha crea­
ció i quin impacte té. 

El valor artístíc rau en la irreemplac;abilitat, i no en el pri­
mer que surtí, i de cap manera en la substitució. Caldria, dones, 
cercar les condicions perque el teatre de figures trobi la seva 
necessitat i la seva coherencia estetica i formal, de manera que 
no pugui ser substitui't per cap altra forma de representació. 

També el teatre de ninots, dedicat majorment als nens, s'ha 
d'integrar dins d'aquests parametres més amplis. Adaptar l'art 
a certs grups, sigui a nens d'una determinada edat, sigui a ·un 
sistema ideológic o polític, sempre suposa una reducció parcial 
de les possibilitats creatives. Quan no es pot disposar amb au­
tonomía dels mitjans d' expressió i del tractament, lliurement 
escollit, de les especificitats formals amb que hom es va tro­
bant, les concessions acaben traint l' art mateix.1 

l. L'ajuda de la psicología del desenvolupament i la practica pedagógica
són missió d'educadors i potser un aspecte complementari en el teatre de fi­
gures, pero aquí no vull tenir en compte aquesta especialització extrema i 
permanentment disposada al compromís. 
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Les meves preguntes abasten l' origen i eis límits de la pos­
sibilitat de percepció del teatre en si, per tal de poder �esurar
l' alta artificiositat d'un art antic2 i peculiar que és poss1bl� de­
finir des del punt de vista fenomenologic i que és diferenciable 
des del punt de vista de l'impacte estetic. 

2. Hi ha diverses teorie;Iiistoriques sobre els oríg_e�s. �el «teatre de ni­

nots», que situen la seva aparició -depenent de la defm1c10 que en fan- les

unes fa uns dos mil anys i les altres fa uns quatre-�ents. Vege� Hans R.

Purschke: «Die Anfiinge der Puppenspielformen und ihre vermutlichen Ur�­

prünge» [Els inicis de les formes teatrals amb ninots i els seus probables on-

gensJ. Bochum, 1979. 
Cal remarcar que no ha estat fins al nostre segle que s'ha comenc;at a con-

siderar des d'un únic punt de vista estetic les diferents formes que �an apa­

regut al llarg de la historia, sobretot el teatre de marionetes, el de nmots de

bastó o de titelles de guant. 
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II. SuBJECTE r OBJECTE.
CoNTRADrccroNs

EsPAI r TEMPS 

En les arts de la representació, la dimensió del temps té una 
significació especial. A diferencia de l' escriptor, per exemple, que 
trac;a les petjades d'un desenvolupament temporal o, per dir-ho 
d'una altra manera, les «congela» per tal que el lector o l'interpret 
les tornin a «descongelar», per al representador, l' acció en el 
temps present és el «lloc existencial» de la seva actívitat. El seu art 
es consuma en el present i desapareix amb ell. Practica i per­
cepció pertanyen al mateix moment, únic, en que succeeixen. 

En aquest sentit, el creador escenic es diferencia sobretot de 
l' artista plastic perque aquest no mostra el procés temporal de la 
seva obra i només lliura el resultat final a la nostra percepció, 
l'objecte grafic, pictoric o plastic.3 Tanmateix, el temps com a 
tal no és perceptible sensorialment; només ho sera quan es 
doni una transformació espacial-material. 

· Hom pot reconeixer l'edat d'un arbre per la grandariá,'pel
color, per les esquerdes de l'escorc;a; la durada d'una travessía 
atlantica, pels canvís de posició del vaixell; les unitats de me­
sura del temps, pel moviment cíclic del nostre planeta en rela­
ció amb el sol o per les progressíons lineals de quantitats nume­
ríques. Per percebre el temps es requereix materia en l' espai: la 
dímensió de l'espaí és condició indispensable, és l'única possí­
bilitat sensorial d' experimentar la dimensió del temps. 

3. Sobre les tendencies contemporanies de les arts plastiques, com la per­
formance, l'art-acció, etc., en parlaré més endavant. 
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Com que en el nostre context només ens interessen els pro­
cessos vóluntaris de creació de formes, és a dir, els processos de 

creació i representació conscients des del punt de vista artístic 

-els quals, en comparació de la natura, comprenen lapses de 

temps relativament curts-, aquí només parlarem dels «drama­
túrgicainent» rellevants, de materia que viu i materia que no viu.

LA PERCEPCIÓ FIABLE 

Diem que una materia és «viva» quan és capas; de canviar
per ella mateixa, des del seu interior, quan p�t, per exe� ple,
créixer. Els éssers vius superiors, que poden alimentar-se i can­
viar de lloc amb el seu moviment actiu propi, i que per tant po­
den fer canvis i repetir-los per propia iniciativa, tenen un com­
portament autonom i els anomenem subjectes. . . Al contrari el rodolament d'una pedra -en si igualment un 

canvi espacial� no pot ser percebut com un moviment viu �causa de les seves característiques heteronomes. La pedra esta
exposada a influencies externes, es regeix J?er les_lleis ,de l'im­
puls i de la gravetat. No es pot mou�e per si,mate�xa, es 1:1ogu­
da i només «canvia» per aquest motm. No te cap impuls m!ern 

ni, consegüentment, cap tipus de comporta�ent. ?n _c�nv� del
seu contorn ben perfilat seria únic i irrepetible, sigmficana la
seva destrucció parcial. La percepció de canvis passius, p�o�o­
cats per influxos externs, ens remet a  un objecte, el tret distm-
tiu del qual és la manca de vida. . , . Seria superflu constatar aquestes lleis de la percepcio si no 

fos que el figuraire intenc_é en aquestes_ condicions n��urals abans
d' aventurar-se a un procés representacional de creacio de formes.
Ell observa l' espai i el temps amb curiosi�at i come�s;a a sospes�r:
Per que no puc plasmar les transformacions �sJ?acials dramatur­
gicament? Per que no puc representar la matena e:1 com�tes �e 

només exhibir-la? Per que no puc deturar els canvis repetibl�s o 

repetir els irrepetibles? Per que no puc atribuir 9ualit�ts act�ves 

a la materia passiva i escenificar obj�ctes co� si fossm �ubJec;tes? I els subjectes, no poden tambe convertir-se en obJectes . 
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Les preguntes semblen senzilles, pero el figuraire hi topa
per a les decisions més elementals. En la seva reflexió lúdica
est� pre_sent l' o�servacf ó de �� se�a situació excepcional, per­
que ell mterfereix en 1 expenencia sobre les lleis inamovibles 

de la naturalesa. Que subjecte i objecte es puguin intercanviar
no _é�,. dones, cap fet magic per al figuraire, sinó una afirmació
a�tificiosa i artística a través de la qual ens parla una conscien­
cia especial: la visió que és possible la transformació de tot el
que é� fiable i ina�_ovible. Un «manipulador» pot anul-lar totes 

l�s lleis externes i Internes de la realitat natural. En el joc, és 

llmre.

EL ]OC AMB OBJECTES 

Pero caldria que investiguéssim aquest «joc» de més a
prop. Quan un nen juga amb un ninot, fa una mena d' assaig.
Busca el que és específic dels rols de la mare o del pare. En el
ma�� de l�s. seves experiencies, la seva fantasía i la seva imagi­
nacio, anticipa una realitat social que encara no domina. El rol
que el nen que juga (subjecte) projecta en el ninot (objecte)
acomJ?!ei� u�a func�ó que no es pot separar de la seva propi�
exJ?enen��a vital._El Joc de rols d�l nen serveix, per bé que sen­
se mtencio conscient, per al coneixement i el domini de la rea­
litat.4

En canvi, quan un figuraire projecta en un objecte uri.,rol
que ha descobert en el comportament real d'un subjecte, �ns 

tro�em davant_d'un procés d'abstracció conscient. Aquest joc
no es cap «assaig»5 

en el sentit d'una autosocialització. Serveix,
per contra, per a la nova recreació d' aquest rol, que sera retor­
nat a la societat -representada per l' espectador- en forma de 

representació, com a  deliberada «contra-realitat».

4. ':egeu Barbara Kochan (ed .): Rollenspiel als Methode sprachlichen
und sozzalen Lernens [L'escenificació de rols coma metode per a  l'aprenen­tatge lÍl}giiístic i social]. Kronberg Ts., 1977. 

5. Idem.
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T ots dos «juguen», tant el representad�r com el nen, pero
les seves activitats es diferencien en la perspectiva de la cons­
ciencia que les guia. Si la imitació i la imaginació infantils me­
nen cap a una acció substitutiva preconscient, 1� im.agina�ió ar:
tística busca una representació conscient. El JOC mfant1l esta 

emparentat amb l' artístic. Coincideixen en la imagina ció fluida 

i a anticipar-se a noves possibilitats de percepció. Per? aque�ta 

comparació no ens porta enlloc, mentre no pugue� ?1ferenc1ar
clarament l' experiencia anticipada del nen, cond1C1onada ?e�
desenvolupament, de la creació lliure de finalitat, de la utopia 1
de l'art-realitat del representador.

El proposit d' afirmar un ens que viu amb un ens que :1º
viu, de representar el que és actiu per mitja ?el q:1e és passm,
diferencia també el figuraíre de l'actor. El figura1re delega el
seu rol en un objecte material i s'hi distancia com si el pogués
deixar funcionar per si mateix, per bé que sap que aquest ob­
jecte rol mai no podra substituir-lo a ell, l'únic manip�ador­
subjecte present: sempre sera un mitja d' expressió material, un
simple «instrument» de la seva representació.

Si es compara tot aixo amb la música, hom s'adona que to­
tes les expressions artístiques instrumentals requereixe� �a
relació d'intercanvi funcional: un piano <lepen tant del piams­
ta com a la inversa, el músic de l'instrument, ja que sense la
c�ncur:encia d'ambdues funcions cap dels dos no tindria sen­
tít. Mai un oient no dubtaria, pero, quin dels dos és la part ac-
tiva, qui és el subjecte i qui l' objecte del fet musical.

Un ninot de ma és des del punt de vista formal, un znstru­
ment teatral del figuraíre; pero és completament difere�t d'una 

lona de plastic, posem-per cas, d'una figura de boca art1cula?a,
d'una marioneta de fils o d'una argila amorfa.6 De la mate1xa 

manera els «tons» sorgits d'una flauta, d'una timbala o d'una
arpa só� clarament definits i distingibles pel seu «timbre», pero
sense l'interpret tots aquests instruments restarien «muts».

6. En relació amb aquest tema, vegeu les explicacions del capítol IV, «Tea­
tre material. Els mitjans d'expressió», p. 39 i següents; i, especialment sobre 
les diferents formes del teatre de ninots, p. 49 i següents. 
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Aixo no_ obstant, la comparació amb la música tampoc no
ens porta ga1re lluny, perque el representador que se serveix d'un
instrument sería com el músic que afirmés que el seu violí té veu
humana i pot cantar. El figuraire irromp molt profundament i
de forma revolucionaría en l' expectativa del seu públic. Se se­
para d'un fenomen en principi aparentment inseparable, el rol
capacitat d' acció, que l' espectador no pot suposar com una cosa 

exter:1a � l' acto:, si_nó_ en ell mateix, en la seva incorporació.
S1gw com s1gw, s1 el rol s'ha convertit en un objecte passiu

que �� d' apareixer dins una acció teatral i ha de despertar una 

afecc10 humana, és necessari que tinguí un comportament propi
recognoscible.

El.�ue també és especial, dones, de l'«instrument de repre­
sen�ac10» d�l teatre de figures, és la dissimulació aparent del seu
caracter obJectual: en l' esceni/icació de comportaments de subjec­
t�s

. 
a través_ d'?bjectes rau la contradicció substancial, la «impossi­

bilitat» prmc1pal amb que s'ha d'enfrontar aquest teatre.
Així dones, la pregunta dau de per que el figuraire no dei­

xa que el teatre el facin els actors, que són els adients per a una 

representació de rols, no només no l'hem d' ometre, sinó que
en� l'hem de plantejar -i finalment també respondre-, perque
és Justament la qüestió central d'aquest teatre del tot artificial.

LA PERCEPCIÓ NO FIABLE 

La príoritat última del teatre de figures és, evidentmen;· la 

rece?ció de l' espectador. Hom no pot tancar el públic en 'un 

espa1 fose durant un temps indefinit, obligar-lo a mirar en una 

�n_ica direcció i acabar ignorant-lo com si no hi fos. ¿És, dones,
hc1t que el teatre de figures, en contra de tata expectativa na­
tur�, dividei�i aquest tot continu i unitari com és la represen­
tac10 de �ols 1 la representi de nou per mitja d'un objecte sepa­
ra�, desll��ª: de l' espectador? I, si es dóna a aquest rol una
«vida art1fic1al», ¿es pot seguir parlant seriosament d'art de la 

r�presentació en el sentit acostumat? ¿Pot un espectador cons­
c1ent acceptar unes figures sense vida com a rols que actuen?
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¿No esta_bl� tota percepció un límít dar quan les contradíc­cions s'han portat massa lluny í ja no es poden transmetre? Davant fenomens que semblen «ímpossibles», perque con­tenen manífestacions contradictories en sí mateixes, l' especta­dor ensopega de seguida amb els límíts del seu íntel·lecte. T ot­hom sap, per exemple, que davant certes il•lusions optiques la 

nostra capacitat de reconeixement falla sorprenentment, i en aquest sentít m'agradaria explicar una experiencia ínoblidablede quan el meu fill tenia quatre anys i em va sorprendre amb undescobriment molt curiós. En aquella epoca lí apassíonaven els
números, pero la seva capacitat de llegir estava molt més des­envolupada que la seva habilitat manual. Un día em va ense­
nyar un gargot que havía fet, més aviat per casualitat, í em vadir orgullós: «És un sis!». Jo no em vaig prendre gaire seriosa­
ment el seu dibuix; el vaig interpretar com una figura abstrac­ta que es podía apreciar des de tots costats. Pero quan vaig girar el paper i el sis va fer la vertical, i elvaig corregir tot dient-li que més aviat semblava un nou alloque havia escrit, em va sobtar la fúria de la seva reaccíó i el seuenuig em va deixar intrigat i amb mala consciencia. Gemegant,em va comen�ar a colpejar; volia saber on li havía amagat el sis.Sense adonar-me, lí havia destruit tot un món. Així dones, vaígtornar a girar de pressa el paper i el vaig consolar assegurant-líque aquell sis tan personal que ell havia dibuixat encara estava intacte. Es va quedar una estona completament desconcertat.Pero de seguida es va adonar que jo acabava de fer una mons­truositat, i va voler provar si ell també podría fer-la! Em va 

arrencar el paper de la ma, va anar a asseure's a la taula í va co­
men�ar a donar voltes i més voltes al seu paper. «Sis ... » mur­
murava, «nou ... sis ... nou ... sis ... » A poc a poc, va anar girant-lo més i més lentament i va co­
men�ar a fer una investigació «sistematica». Allo era un cas ma­gic que calía «prendre's seriosament». Fins que va descobrir elpunt crític en que succefa el miracle. Va col-locar la xifra davantseu, en una horitzontal exacta, de manera que tant el sis com el
nou jeien sobre l' es quena. Ara tenia davant dels ulls un gargot de
signifícat doble. Van passar quasi cinc mínuts durant els quals,
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per primera vegada en la vida d' . . gran drama dialecti aqueSt nen pet1t, terna lloc elN t' . de que suposa suportar una contradícció o onament esconfiat i al mat . . fascinar, observava la xifra qu . �1� :1¡1ps completamentla. No la va tornar a tocar. e ara Jeia m rerent sobre la tau-I de sobte es va · · 'd . xampada ! Salta '» Na1xehca� 1 va en ar tnomfant: «Ja l'he en-. · o av1a pogut sup t , aquell doble significat i s' h . t /r �r per mes temps sible: la xifra viu. Es trans
f::1a a errat a un1ca explicació pos­

teHectual de diferenci . , ma en el salt. La seva facultat in-d ac10, que comen�ava a d h . escobert una contradícció p .. , d 1 esp�rtar, avia i l'havia «corregit» de m 

er mltJa e_ a percepc1ó sensorialdificava en un mov'
un· ent anera que un signe sense vida es mo-

a parent. Recomano a tot hom que h . 1 'f Torne d o provr; a x1 ra «salta» en efecte r com hem :, t Iones, ara a la rec��ció del teatre de figures. Si. s , a nostra percepc10 tend . ·1· 1 'tradiccions per m1·11·a' d a1 a1 e1x a conc1 rar es con-. e «s ts» ternati d1ctori ha de tenír probabl us, un teatre contra-(o facultat) ¿Com a que p emen:, en compte aquesta necessitatcomporta�ent d b' ercep ,espectador els «objectes amb e su Jectes»;:i ·Es p 'bl l . ment estetic, percebre també �l e , o�sr e, e� e �ate1x mo-
reconeixer en la representació proces mvers?; e� a dir, ¿podem 

amb comportament d'ob1' t �mb rols matenals «subjectes . ec es»r S1 en definitiva és l' espectado 
. h d P:icitat artificial i qui executa el v;rf�t1eª

sal� s�porta: un� d�­g1c, dones, que el teatre de fi u , ' cno sena mes lo­tiu, oferint la. palanca er g res_provo9�es aquest acte cr:ea-«�?�ssibilitat» del se:tre�ll�:t :��:�1gca� f bertamen� la h1stonc, podem veure si m, 'h es e punt de v1stateres cada vegada més el es no, que s 1ª ª?ªt guanyant un in-ar per veure e s1s · d' que, per a gran plaer de l'espectad , aJagut esquena L' t' P or, es amena�at pel nou an rga efa per a ninots d l D R pas en aquesta direcció i més en� actor aust fou el primerp. 62 i següents) Des 'd, 1 h avl�nt uls en parlaré (vegeu la · a es ores evo u · , a1 anomenem «teatre de figures» ha , ero c�p que avm
avan�at sense mterrupció. 
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III. Dos EXPERIMENTS

AMB MATERIALS.

HIPOTESIS SOBRE UN PRINCIPI 

Si el teatre de figures, descrit de manera molt general, prac­
tica un tipus de representació separada del cos de l' actor, ha de 
ser, tanmateix, possible investigar i posar a prova les qualitats 
representacionals dels seus mitjans d' expressió diferents. ¿Po­
dem convertir aquests mitjans en esdeveniment escenic sense 
caure immediatament en l'ambit d'acció de les arts vei'nes, és a 
dir, sense un treball preví de tipus tecnic o plastic? 

Sigui com sigui, no ens podem basar en cap «resultat expe­
rimental» sobre el potencial �epresentacional de la materia 
inerta. En les arts de la representació, els materials són normal­
ment el decorat, el vestuari o l'utillatge; no els rols. A cap di­
rector de teatre no se li acudiría mai qüestionar-se, abans del 
veritable treball d' escenificació, les lleis anatomiques fonamen­
tals o la mateixa facultat vital del cos huma. Es parteix de la 
base que la condició física· de l' actor és una realitat natural in-
qüestionable. 

Per contra, la materia inerta ha de ser examinada en la seva 
possibilitat d'«animació» abans que puguem discutir, en un se­
gon estadi, com es podría escenificar. En el teatre de figures, la 
problematica sobre els impactes estetics comern;;a amb una 
mena d'«investigació del comportament» en l'ambit del mate­
rial, i considerablement abans, per aquesta raó, que en el tea­
tre. El procés de representació s'imposa ja en una fase previa, 
amb les condicions de possibilitat o impossibilitat que la mate­
ria esdevingui portadora del rol. 

Una capsa de cartró, per triar un exemple qualsevol, no pot 
ser percebuda de bell antuvi com un «ésser viu». Estafeta d'un 
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material, el cartró, té forma de cub i serveix per a unes utilitats 
determinad�s. Ningú que es proposi «donar vida» o «escenifi­
car» aquesta capsa de cartró no pot ometre aquesta realitat. 

En canvi, seria molt senzill de construir una figura humana 
de cartró ondulat o de fusta: un «ninot». Pero ¿per mitja de la 
simple reproducció d'un subjecte no hauríem tornat a eludir i a 
suplantar el veritable problema, el de la representació amb un
objecte material? ¿I l'espectador acceptaria sense més com a rol 
una prefiguració plastica? Demanem-ho de manera encara més 
contundent: ¿En cas que no ens fos possible d'esceni/icar un 
tros de fusta, quin sentit tindria esculpir la seva super/ície? Un 
personatge esculpit continua essent un tros de fusta sense vida, 
i la qüestió sobre les seves possibilitats de representació se­
gueíx, dones, sense aclarir. 

D'altra banda, ¿els materials no són sempre cossos prefigu­
rats? O també hi ha diferencies? 

¿Hi ha en les condicions esceniques del teatre de figures 
una altra possibilitat més general i més amplia? Potser una de 
simbólica? 

Si fos així, ¿aquests rols que abstreuen estarien capacitats 
per actuar? Podrien fer teatre les formes i les figures redu'ides a 
signes? En fi, ¿hi ha alguna cosa semblant a una dramatúrgia 
del material? 

¿Com es pot afirmar que la materia viu sense caure en un 
nivell de percepció na'if i preconscient? I encara que aconse­
guíssim «donar-li vida», en quina mena de teatre de rols pot 
participar un «ésser viu simbolic»? Pot representar tots els pa­
pers que se li donin? 

UN MOCADOR

En un seminari introductori del primer semestre de l'Esco­
la de Teatre de Figures d'Stuttgart vaig convidar els meus 
alumnes a deixar de banda tots els ninots preciosos que havien 
portat i a no tornar-los a agafar abans que no haguessin resolt 
aquesta pregunta cabdal i ineludible: ¿pot un objecte ser per-
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cebut com un subjecte amb capacitat d'acció? Quines condi­
cions es requereixen perque aixo succeeixi?; i com hem de por­
tar-ha a terme? Podem saber el moment exacte en que aixo 
succeeix?7 

I, finalment -com que nosaltres no fem espectacles de ma­
gia, sinó que investiguem sobre els efectes teatrals-, ¿una afír­
mació de vida com aquesta es pot presentar per mitja d'un tre­
ball purament representatiu, sense trues iHusionistes com ara 
fils invisibles, manipuladors ocults, llum negra o altres coses per 
l'estil? 

Vaig triar dos materials ben contrastats: d'una banda di­
versos mocadors de mides diferents -un material quasi s�nse 
forma, amorf, que em semblava idoni per a transformacions re­
petibles, és a dir, per a una afírmació de vida, de naixement i de 
mort; i, de l' altra, uns quants bastons, un material rígid, que a 
tot estirar hagués permes una única transformació de la seva 
forma: que fos trencat. 

La primera part del treball consistía a jugar sense cap fina­
litat concreta i a experimentar lliurement. 

Els alumnes, com a descobridors curiosos d'un món nou 
havien de buscar significats casuals i éssers vius, havien de por� 
tar a terme una «investigació del comportament» deis moca­
dors i els bastons, pero sense preocupar-se encara de I' efecte 
teatral o la forma dramatúrgica. Aixo era objecte d'una segona 
fase del treball. 

Després de provar, llans:ar, sacsejar i maure el material_du­
rant una estona sense resultat, un mocador petit i lleuger va 
despertar de sobte l'interes de tots. Semblava tot d'una tan 
«viu» que cap deis presents no podíem sostreure'ns a aquest 
efecte sorprenent. 

¿Havíem trobat aquella condició fonamental del teatre de 
figures que estavem buscant? Un material havia comens:at, apa-

7. L'Escola de Teatre de Figures és un departament de l'Escola Estatal
Superior de Música i Arts Plastiques. Fou creada el 1983 per Albrecht Roser 
i Werner Knoedgen, essent en aquel! moment el primer i únic centre de for­
mació de figuraires de !'Europa occidental. 
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rentment autonom del seu accionament extern, a ser actiu i viu, 
i tenia inés · significat que un objecte passiu manipulat o que 
una figura visual accionada mecanicament. 

Encara que no recordava un ésser huma, sinó més aviat un 
animal, el cert és que el seu «comportament autonom» era sor­
prenent. Tenia una «for�a vital» admirable, que de moment no 
ens sabíem explicar, com una mena de «voluntat de super­
vivencia», quelcom semblant a una «personalitat». Calia posar 
una atenció i una cura especials per evitar la lleugeresa precipi­
tada de la nostra interpretació i per poder fer un examen rigo­
rós. Que és el que succefa realment? Com s'aconseguia aquell 
efecte?, i per que no podíem deslliurar-nos de la fascinació que 
ens produfa? 

Vam examinar tots els detalls que participaven en l'experi­
ment. Una persona dempeus, de perfil i en posició inclinada 
sostenía l' extrem d'una corda d'uns quatre metres de longitud 
amb la ma dreta. A l' altre extrem hi havia lligat un mocadoret 
vermell. Ens trobavem en una sala austera de parets blanques i 
a la llum del día. El terra era de color gris i molt relliscadís, de 
manera que gairebé no oferla resistencia. 

El manipulador va comen�ar a moure el bra� amunt i avall. 
Impulsos en forma d' onada corrien a través de la corda fins al 
mocador, i en el moment en que retornava la primera onada va 
succeir el fet essencial: el mocador va comen�ar a saltar per l' ai­
re, a cargolar-se i a fer tombarelles. Seguía amb retard els mo­
viments del bra� del manipulador. 

Si aquest movía la corda cap als costats amb petites sotra­
gades primer i, finalment, amb un ample moviment lateral, el 
mocador s' acostava igualment amb batzegades laterals cap als 
seus peus i semblava com si anés ensumant el terra tot seguint 
un rastre. Si fuetejava lá corda amunt i avall en sotragades ver­
ticals, el mocador s' enlairava o es precipitava a la profunditat. 

Si el manipulador anava canviant la direcció del moviment i 
el ritme del fueteig de manera sobtada i rapida, la causa i l' efec­
te del moviment es feien indestriables. Semblava com si el 
mocador volgués esca polir-se. Tan aviat reculava i semblava des­
lliurar-se de la seva cadena, com «es resignava» al seu destí 
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i tornava, més «enrabiat» que no pas «obedient», a seguir el 
rastre. 

Es van adduir una serie d'explicacions immanents al mate­
rial i sobre la psicología de la percepció. La llargada de la corda 
servia per explicar un dar despla�ament temporal entre l'im­
puls del moviment en un extrem i els salts del mocador en l'al­
tre. Els moviments asincronics despertaven la percepció que hi 
havia dos «éssers vius» amb la seva «independencia» física. 

D' altra banda, el mocadoret havia de lluitar contra la -no pas 
petita- resistencia de l' aire, que ralentia les rapides onades de la 
corda en arribar al final i que li confería encara més «voluntat pro­
pia». De la resta se n' ocupava la lentitud de la mirada. La majo­
ria de moviments eren tan agils que els contorns externs s' esbo­
rraven. L' efecte de vivacitat dominava en tan gran mesura que la 
forma característica del material textil quedava totalment relegada. 

L' efecte d'un ésser viu no apareixia, dones, per mitja de la 
reproducció, sinó de la representació, per mitja d'impulsos in­
tencionats de moviment que el material assumia i prolongava. 
La percepció sensorial d'un moviment «propi» vencía el conei­
xement de l' espectador sobre la manca de vida del material. Un 
principi escenic fonamental semblava acomplir-se de la mane­
ra més senzilla. 

Quan vam aturar l' experiment, va succeir una cosa curiosa. 
Malgrat que ara el mocador tornava a ser clarament recognos­
cible com a tal, el material havia adquirit una qualitat addicio­
nal que contradeia el seu caracter objectual originari. Jeia � ter­
ra sense bellugar-se, pero d' alguna manera encara «vivía». 

El que acabava de succeir no s' extingia facilment, tenia un 
resso «eloqüent»: a l'igual del so d'una campana, que va min­
vant lentament, la impressió de vida s'havia adherit al mocador 
i va passar molta estona abans que no es tornés a sumir en la 
manca de significació propia del material. 

Bé podíem, durant aquests minuts, posar-nos el mocador 
al coll i fer palesa la seva materialitat: aquest continuava «vi­
vint». Fins que de sobte, molt més tard, la vida que havia ad­
quirit va apagar-se i es va tornar a imposar el coneixement as­
senyat sobre la manca de vida del material. 
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Varo.repetir l' experiment; va tornar a succeír el mateíx. De 
forma ímmedíata, tot just amb el primer ímpuls, el mocador es 
va «revífar». Pero alguna cosa més es feía evídent: malgrat la 
sensació de «vítalítat» d' aquest «ésser», mai no perdíem la imat­
ge global. La interrelació dels participants del joc despertava 
associacions immediates. ¿No era aquest el motiu pel qual no 
només concedíem una vida propia a aquest tros de teixit, sinó 
que estavem també disposats de suposar-li un patró de com­
portament, és a dir, un rol? 

Era impossible passar per alt la presencia de la persona. 
Dempeus i inclinat, l' alumne s' adre�ava al mocador amb una 
gran concentració. Semblava com si fuetegés algú o com si es­
tirés la corda d'un gos. ¿Tenia lloc un procés d'aprenentatge, 
un ensinistrament? ¿Potser l'atmosfera austera de l'espai con­
tribu'ia també a refor�ar la sensació inqüestionable que en 
aquell lloc s'havia de domar un animal? 

Era justament la corda, de la qual gairebé ens havíem obli­
dat, un element important d'aquestes associacions. Evident­
ment, no era només una condició tecnica o un mecanisme per 
a la manipulació. Signi/icava alguna cosa. Reclamava un primer 
pla i volia ser interpretada dins el context. Per a la persona, la 
corda era un instrument per prolongar la seva voluntat, l' eina 
per imposar els seus gests imperatius, una mena de «fuet». Per 
al mocador, era l'únic «nervi vital». Aquestes associacions ine­
quívoques es produ'ien a través d' aquest doble camí. 

Semblava «característic» del «comportament» d' aquell pe­
tit ésser el fet que la seva activitat només revifava a través d'u­
na ordre i que sense aquesta de seguida defallia. 

Fou sobretot aquest signe el que ens concluí cap a la inter­
pretació de característiques individuals. Probablement, l' «és�er
viu» volia que el deixessin en pau, perque sempre restava qwet 
quan en tenia l' «oportunitat». Es «defensava», tot i que amb 
efectes retardats, i semblava «enfadat» quan rebia «batzegades»; 
aleshores intentava «escapolir-se» amb vehemencia, pero mai no 
aconseguia «alliberar-se»: una persona feia ostentació del seu 
«domini» sobre un ésser indefens, que necessitava estar en cal­
ma, i 1i imposava la seva voluntat. Era una mena de domador. 
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Des d'aquest punt de vista es podía comprendre per que el 
mocador semblava mantenir la vida durant tanta estona encara 
que estigués immobil. Aquesta «mica de pau» era probable­
ment una «necessitat vital» d'aquest ésser, la «mínima com­
pensació» que finalment hom li concedía per compassió. 

. 
Un alumne va expressar espontaniament allo que la majo­

na de nosaltres pensava: «Té tot el dret de descansar una mica!». 
Tot seguit ens vam engrescar en una roda d'argumenta­

�ions «psicologiques», al voltant de les quals, malgrat que les
mterpretacions diferissin, ens podíem entendre perfectament. 
Ningú no havia experimentat res substancialment diferent en 
mirar l'escena. No obstant aixo, un cop l'espectador havia sa­
tisfet la necessitat d' «entendre» la situació, van comen�ar a 
apareixer suposicions cada vegada més agosarades: Estava a l' a­
guait el mocador quan es quedava immobil? Meditava potser 
com podía encara escapolir-se? Planificava la venjan�a? Se'l 
podía considerar fins i tot com un ésser amb intel-ligencia? 

Aquestes interpretacions incre'ibles ens van fer veure tam­
bé l' efecte comic de l' escena: un manipulador que reculava fent 
saltirons mentre movía la corda, semblava ell mateix dependent 
i atemorit, com si el perseguissin ! Era com si es volgués desfer 
d'un gos que l'importunava, com si el! es volgués defensar d'un 
perseguidor actiu. 

Volia «deslliurar-se» del seu perseguidor; pero, en sacsejar­
lo, només aconseguia «fatalment» insu:flar-li noves forces. El ma­
nipulador semblava manipulat ell mateix, i l' efecte retroactiu 
en que s'havia ficat per propia iniciativa, era francament cornic. 

Sigui com sigui, una cosa era remarcable: des del punt de 
vista purament visual, el mocador i la corda lligats componien 
una combinació d' objectes sense massa significació. Pero aques­
ta combinació ens proposava un tipus de moviment especial 
que ens obria un ambit d'associacions determinat i ens en tan­
cava un altre. La combinació dels dos materials tenia un poten­
cial escenic. Si es «tenia en compte» l'especificitat del material, 
aquest evocava, en moure'l, un «comportament característic» 
que l' espectador revestía espontaniament amb les experiencies 
de la realitat i interpretava a través d' associacions. 
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Finalment, pero, l'únic que decidía ersignificat de l'escena 
era el manipulador, el subjecte actiu real de la representació, i 
no pas l' objecte representat. El manipulador podía escenificar 
dues coses, l' acció i la reacció. Podía mostrar el seu poder i po­
día també fugir atemorit. Quan el manipulador canviava de 
comportament, el material representat canviava automatica­
ment de rol i es modificava igualment la idea global de l' escena. 

Vam enfocar la qüestió des del punt de vista oposat: ¿ hi ha­
via alguna possibilitat de tornar a prendre-li la «vida» a aquell 
objecte? És a dir, podíem «matar» el mocador? ¿Hi havia al­
guna acció clara, algun signe teatral que per a l' espectador fos 
inapel-lable? Agafar la pelleringa amb les mans, retenir-la amb 
for�a o trepitjar-la, tot aixo produfa l'efecte contrari. No feia 
més que augmentar la impressió d'un ensinistrament brutal. 
L' «ésser viu» semblava més maltractat, pero no l' aconseguíem 
«aniquilar» de cap manera. Almenys en treia profit, del fet que 
el peguessin. Perque, de fet, ja estava «acostumat» a rebre; el 
«domador» el pegava tant sí com no. A través d' aquest sistema 
«brutal» no aconseguia més que tornar-li la vida, i cada vegada 
amb més for�a. 

Finalment semblava que havíem trobat una resposta a totes 
aquelles preguntes. Hom podía agafar el mocador per dos dels 
seus vertexs, amb tota tranquil-litat, i estendre'l com una su­
perfície. Així, la corpore:itat potencial de l'ésser viu desaparei­
xia; era evident. Pero en l'imaginari no s'extingia pas comple­
tament la sensació de vida. El canvi de forma externa no influ:ia 
decisivament en el moviment potencial, que encara persistía. 

No havíem trobat encara el punt en que la «vida» es tren­
cava inqüestionablement i s' apagava una vegada per totes, quan 
accidentalment, la corda es va deslligar. De sobte era impensa­
ble que el mocador tornés a saltar i no hi havia dubte que s'ha­
via esva:it la més petita possibilitat de moviment autonom. 
L' «ésser» era «mort». 

Per comprovar-ho vam tornar a lligar la corda, aquest cop 
amb cinta adhesiva, vam fer reviure el mocador i el vam des­
pendre intencionadament del seu nervi vital amb una forta fue­
tada. Aquesta estrebada conscient va resultar definitiva. L' eli-
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minació de l' enlla� entre subjecte i objecte de la representació, 
la destrucció -acompanyada d'un soroll desagradable- de la 
unió teatral retroactiva va desembocar en l'irrevocable signe de 
la mort. 

BASTONS 

Vam engegar un experiment semblant amb bastons. «Ma­
tar-los» era ben facil, gairebé no calia ni intentar-ha. Trencar­
los era senzill, i el seu efecte, indubtable, tal com vam compro­
var quan va succeir casualment. Molt més problematic, en 
canvi, resultava I' objectiu de donar-los vida. I, evidentment, 
només en aquest context seria significatiu el resultat d'una ve­
ritable «mort» quan trenquéssim el bastó. 

Vam agafar un bastó de mesures semblants, pel que fa al 
diametre i a la llargada, a les d'un pal d' escombra. El vam mou­
re en totes les direccions imaginables, verticalment i horitzon­
talment, el vam fer giravoltar enlaire, el vam llan�ar i el vam lli­
gar amb una corda, per poder-lo observar ailladament i poder-lo 
comparar amb l'experiment anterior. No «vivía». Continuava 
essent un objecte passiu, una eina amb més o menys sentit se­
gons la persona que en aquell moment l'utilitzava. 

Quan un dels manipuladors va amagar-se darrere d'un pa­
ravent, el bastó, que apareixia per sobre tot sol, semblava ad­
quirir vida de tant en tant ( el true d' amagar el manipulador feia 
possible a més, en gran manera, la il-lusió d'un ésser viu «aúto­
nom»), pero !'espectador se sentía al capdavall enganyat i mani­
pulat, perque les seves possibilitats de percepció i la seva lliber­
tat de decisió quedaven parcialment limitades. La manipulació 
invisible podía ser interpretada, pero, com la «for�a vital inter­
na» de I' objecte. Aquesta interpretació pressuposava, aixo no 
obstant, una predisposició a l' engany na:if i ens interessava poc 
en el marc deis nostres assaigs sobre els principis del compor­
tament estetic. Per aquest moti u I' experiment amb el mocador 
i la corda ens havia possibilitat associacions molt més comple­
xes, perque no havíem dissimulat la presencia inevitable del 
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subjecte de l' escena; ans al contrari, fhavíem considerada 
substancialment necessaria, l'havíem interpretada com a part 
integrant de l' efecte global. 

Un bastó tot sol ens va semblar un candidat amb molt poc 
esdevenidor. Era massa rígid i no tenia prou mobilitat per sa­
tisfer de manera creible el significat d' ésser viu. Així dones, 
vam utilitzar dos bastons. Subjectats amb una sola ma, els seus 
extrems quedaven units pero alhora solts. Ara, amb la lúdica 
combinació dels dos bastons, disposavem d'un «ésser viu mini­
malista» que tenia, almenys, una articulació provisional; dis­
posavem dones de la possibilitat de moviment dins d' una uni­
tat /ormal. 

Si reduíem l' ésser a dues «potes», aquest podía saltar com 
una cigonya o ballar. Pero també podía mirar cap a l'horitzó, 
quan per exemple una de les seves extremitats canviava de sob­
te de direcció, virant com un. «telescopi». Aquest ésser senzill 
continuava recordant-nos un objecte, una eina, sobretot un 
campas; pero acomplia la condició mínima necessaria perque 
s'hi pogués constatar vida si l' observavem amb una percepció 
directa: la possibilitat de la trans/ormació repetible, sense que 
morís; la capacitat de moure's almenys amb un únic punt d'ar­
ticulació mantenint intacte l' aspecte extern. 

En les combinacions següents, ara amb uns quants bastons 
subjectats de la mateixa manera, aparegueren «formes huma­
nes» i també «animals». Posades en moviment, les figures arti­
culades semblaven dibuixos de línies en l' espai i eren d'una be­
ilesa fascinant. Per mitja de la seva multiplicació lúdica, el 
material «bastons» havia esdevingut un potencial de moviment 
teatral. Les combinacions dels seus membres solts creaven una 
nova imatge en la qual cada bastó passava a ser un signe de la 
part d'un tot, un membre del cos. 

Tot just havíem trobat aquesta «condició visual física» dels 
bastons, va tornar a apareixer immediatament la impressió 
d'un «model de comportament», d'un repertori de rols ben de­
finit. El cos integral que hom semblava reconeixer en aquesta 
estructura de diversos bastons seguía essent molt «rígid», pero 
amb la multiplicació del material la rigidesa que havíem obser-
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vat en el bastó aillat cobrava ara una nova significació. Aquest 
ésser irradiava «seguretat en si mateix» i «orgull». 

L'abstr�cció visual d'un cos natural a unes poques línies ens 
havia portat, per mitja de la representació, cap a un altre extrem, 
cap a una «naturalesa superior» especialment expressiva. De sob­
te havíem topat amb la «gracia» kleistiana, que només podía re­
néixer com a forma artística o segona naturalesa superior després 
del trajecte a través d'un procés de creació de formes conscient.8 

Sorprenentment, dins la imatge global de l' escena, els ma­
nipuladors, d'altra banda imprescindibles, resultaven «man­
cats de significació». Ells anaven coordinant el moviment dels 
bastons i es cuidaven de no tapar la visió de la forma represen­
tada. Quan el dibuix de línies que els bastons creaven domi­
nava la percepció, els manipuladors semblaven desapareixer 
grades a la generosa claredat d'una abstracció plastica. Quan 
l'espectador posava conscientment l'atenció en els manipula­
dors-subjectes, aquests semblaven acomplir una fundó més 
aviat servil, perque la manipulació a moltes mans requería una 
gran concentració per mantenir ben subjecta la configuració de 
bastons i per moure-la «organicament» al mateix temps. Amb 
la més petita distracció, la forma perdía el context representa­
tiu i es difuminava en l' antiga imatge d' elements reals, sense 
vida i «rígids com bastons»: el seu caracter material tornava a 
reapareixer. En canvi, quan el moviment rutllava en una or­
ganització harmonica, suggeria una autonomía interna tan in­
tensa, una «consciencia propia» de la configuració de bastons 
tan «natural», que la persona, al seu costat, resultava subtnisa, 
quasi reverent en el seu autocontrol «innatural», un contrast 
que refor�ava encara més l'«autonomia» de l'ésser representat. 

8. « ... aíxí com la intersecció de dues línies al costat d'un punt, després de
passar per l'infinít, es presenta de sobte de nou a l'altra banda ... de la mateí­
xa manera es presenta de nou la gracia quan .el coneixement ha passat per 
l'infinít; de manera que es manífesta amb la maxíma puresa al mateix temps 
en !'estructura corporal humana, que no té cap consciencia o que la té infini­
ta, és a dír, en el títella i en Déu.» Heinrich von Kleist, Über das Marionet­
tentheater [Sobre el teatre de marionetes], p. 345, vol. 2 de Samtliche Werke 
und Briefe [Obres completes í correspondencia], Munic, 1961. 
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Aquí també, la representació podía ser experimentada i in­
terpretada en dos nivells al mateix temps. Una altra vegada ens 
tornavem a trobar amb la retroacció, que ens havia semblat es­
pecífica d' aquest genere, que havia aparegut en l' experiment 
anterior. Els dos components que participaven en l'efecte glo­
bal -el material i el manipulador- es complementaven, es re­
querien i es feien créixer recíprocament. Juntament amb la 
percepció inqüestionable de «vida», tornava a apareixer el 
«caracter» i l'expressió escenica. Una vegada més, el fet de 
mostrar el procediment per mitja del qual naixia i moría aquest 
ésser, duplicava el plaer i la tensió de l'espectador. 

El fenomen que cridava més l' atenció era, dones, el se­
güent: manipulador i material manipulat es condicionaven i es 
necessitaven recíprocament! Un cop més es féu pales que, de la 
conjunció en l'espai del manipulador i el rol figural, si es con­
dufa cap a una unió en la representació, en resultava de ma­
nera especialment conseqüent la peculiaritat del teatre de fi­
gures. 

En la següent fase del treball, l'ésser de bastons al qual ha­
víem donat vida, havia de poder fer determinades accions. Ha­
vía de pujar una muntanya, havia de saltar un fossat, havia de 
fer mitja volta o posar-se sobre les carnes del darrere. Quan el 
vam dre<;ar en posició vertical, vam fer un nou descobriment. 
L' animal de quatre potes es va transformar de sobte en una fi­
gura humana. L' abstracció visual mai no havia estat del tot cla­
ra, i l' associació amb un animal havia sorgit només arran de la 
representació d'un quadrúpede en posició horitzontal. 

Tanmateix, alió que ens va sorprendre fou que aquella sen­
sació de vida que hayíem copsat no va quedar malmesa ni in­
fluenciada de cap manera en la seva qualitat intrínseca a causa 
d' aquesta transformació. Ben al contrari, el caracter originari 
del rol es mantenía: la figura humana resultava tan rígida, arro­
gant i majestuosa com la. del seu predecessor! 

Pero nosaltres sentíem encara certa curiositat i vam voler 
indagar fins al límit aquest caracter. Vam asseure la figura en 
una cadira i vam deixar que creués les carnes. La indolencia 
amb que va asseure's era molt cómica, perque exigía una «ce-
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rimonia» costosa i refinada dels manipuladors, que s'havien con­
vertit de sobte en la seva «cort». Perque per a una acció apa­
rentment tan facil es necessitaven tres manipuladors, que ha­
vien de fer canvis constants de mans. 

Finalment, volíem que el nostre «home de bastons» aixe­
qués alguna cosa del terra. Quan es «va ajupir», es va tornar a 
convertir inadvertidament en un animal. Aquest canvi de signi­
ficació inevitable va copsar de nou la nostra atenció i vam in­
tentar de trobar el punt precís en que es produia el salt (vegeu 
la pagina 21). 

Pero ens va ser impossible. Si manteníem la figura en posi­
ció inclinada, en un punt intermedi, no hi havia manera de de­
cidir si es tractava d'un animal mig dempeus o d'una persona 
mig inclinada. Com a espectadors, podíem «deixar saltar» la 
imatge i decidir arbitrariament. 

Una percepció unívoca només era possible en els punts fi­
nals del recorregut: dret i amb dues carnes, representava sens 
dubte una persona; en horitzontal i de quatre potes, un animal. 
Un altre cop havíem topat amb un principi típic del genere: el 
nostre material abstracte, reduYt a un mínim, possibilitava l' es­
cenificació d'un canvi de significació de la forma. Si haguéssim 
comen<;at pel treball plastic i construint «ninots», se'ns hauria 
pres aquesta possibilitat especial que ens oferia el teatre de fi­
gures de mostrar obertament la transformació. Ens hauríem 
tancat en una única ficció, ens hauríem limitat la llibertat d'i­
maginació i, en conseqüencia, hauríem «obstruYt» la facultat
imaginativa activa de l'espectador. 

· �-

En l'última fase del treball vam intentar anar encara una 
mica més enlla en l' abstracció de les figures de bastons. Si fins 
ara havíem utilitzat com a mínim sis bastons per a una forma 
animal amb tots els membres necessaris, ara vam intentar-ho 
amb menys, mirant de no perdre, pero, la imatge. Si li faltava, 
posem per cas, una «cama», l' animal semblava de sobte «ferit», 
pero no pas un cos més abstracte. Si en suprimíem algun mem­
bre fonamental i, per exemple, només hi deixavem les quatre 
potes, hom perdía la imatge de l' animal i, en comptes d' aquest, 
veía dos bípedes caminant en fila índia. Sobretot la línia del 
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coll resultava imprescindible per donar u�a direcció clara a les 
accions d'aquella forma, per saber on era el «davant» i on el 
«darrere». 

Finalment ens vam adonar que del que més podíem pres­
cindir era del «bastó de l'esquena». No semblava del tot neces­
sari, perque el significat de l'animal no es perdía, ans al contra­
ri. Quan vam posar en moviment aquest animal redu'it fins al 
límit de la percepció, va resultar més «graciós» que mai. Amb 
tanta gracia com cap tecnica de figures d' allo més perfecte no 
hagués pogut mai realitzar, l'ull, que té la possibilitat i la ne­
cessitat empíriques de complementar, afegia la línia de l'esque­
na, perque li era indispensable, i el seu moviment natural cor­
responent. 

Amb el mínim material concret aconseguíem la forma més 
esquematica; la forma abstracta originaria substitufa una per­
cepció global. La forma era, dones, completada i omplerta per 
mitja de la participació creativa de l' espectador: una conclusió 
remarcable ! 

Amb aquests senzills experiments escenics amb materials, 
no només vam descobrir uns principis fonamentals del teatre 
de figures, sinó també una nova apreciació de l' espectador i de 
la seva recepció: la seva imaginació podía disposar del material 
figuratiu indispensable perque hi participés lúdicament, tot 
afegint, associant o construint allo que havía restat visualment
obert. La representació, és dar, es feia aquí més necessaría que 
maí per crear la imatge escenica, per esdevenir teatre. 

La «realització» principal del teatre és sempre cosa de l' es­
pectador, el teatre és la seva recepció! Aquesta fou la conclusió 
més important del seminari. Si el teatre de figures s' entén com 
una incita ció que no aspira a l' acceptació i al consum apatics de 
productes precuinats, sinó a l'alliberament de les forces imagi­
natives, aleshores es tanca el cercle comunicatiu amb el públic. 
Aleshores la recepció esdevé re-producció creativa. Aleshores 
el teatre convida a un acte creatiu conjunt. 
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IV. TEAT,RE MATERIAL.
ELS MITJANS D'EXPRESSIÓ 

Sovint es vol definir el teatre de figures, com ja hem apun­tat,9 com una combinació d' art de la representació i d' arts plasti­ques. La suposició és logica i no és pas injusta: les figures plasti­ques semblen ser el requísit més important d' aquest teatre; són-si s'ha de jutjar per les aparences- els seus «representadors».¿No és verítat que en el teatre de figures el primer que es fa ésconstruir les figures? Si no, amb que faríem la representació?
Si aquesta idea fos correcta, el teatre de figures consistiría aposar en escena, dins un entramat teatral, uns modelats espe­cialment «ben fets» i expressius, com els del Barroc, el Natura­lisme o l'Expressionisme. De seguida es fa evident que no pagala pena seguir en aquesta direcció. La «suma» d' arts plastiquesi arts de la representació no pot ser la finalitat ni la definició delteatre de figures: les obres d'art són autonomes i per tant no' ' poden ser extretes del seu context estetic i combinades amb unaltre genere artístic per ser «animades» o «representadesi. Sivol assolir una consciencia propia, el teatre de figures ha d\m­posar-se una prioritat inequívoca: la de ser una forma d'ex­pressió específica de l' art de la representació.

Tanmateix, si el teatre -el «drama» des d'Aristotil-10 esdefineix pel seu objectiu actiu, per que el teatre de figures hi

9. Vegeu el capítol I, «Construir o representar», p. 13 i següents.
10. En contraposició a l'epopeia, per Aristotil el drama (del grec doric

dran, 'actuar') significa la «mimesi» dels que «actuen». Aristotil veu l'essen­
cial de l'art dramatic en l'actuació i no en la narració. Aristotil, Poetik [Poe­
tica]. Stuttgart, 1982, p. 9 i següents. 
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afegeix _encara un objectiu plastic? Per que fa aquest recorre­
gut a través de les formes plastiques? Per que actua amb 

_
re­

produccions en comptes de fer-ho amb persones? Quma 
mena de «modelats» són aquests? Fixem-nos una altra vega­
da en les arts plastiques. La historia de l'art ens mostra que 
l'interes generic de l'artista plastic consisteix a fixar la mate­
ria en una complexitat única de color i de forma, tot dispo­
sant-la en l'espai o sobre una superfície, que hom anomena fi­
nalment obra d' art. L' activitat d' aquest artista queda fixada 
així «definitivament». Tanmateix, des del Renaixement, l'in­
dividu ha estat empes cada vegada amb més forc;:a cap al cen­
tre d' atenció. 

En l' evolució moderna veiem, i aixo és d'una importancia 
cabdal en el nostre context, que la individualitat de l' artista co­
menc;:a a separar-se del procés de creació i que es dóna més im­
portancia a la seva personalitat que a la seva obra. Una conse­
qüencia d' aixo és la tendencia de les arts plastiques a fer el salt 
cap al terreny de la representació. Quan !'artista es presenta 
públicament amb les mans buides, advertint, pero, «Jo sóc l'o­
bra d'art!»,11 esta expressant per mitja d'una performance la 
seva clara intenció representativa. 

Deixant de banda els ambits experimentals, també hi ha els 
classics de l' anomenat «teatre visual», que podem classificar 
més facilment pel fet que la distancia histórica és més gran: 
W assilij Kandinsky va portar a l' escena els Quadres d' una ex­
posició de Modest Mussorgski en una successió d'imatges, i 
Oskar Schlemmer va fer unes escultures per al seu Ballet triadic 
amb una finalitat no únicament constructiva, sinó també tea­
tral. Les arts plastiques, la música i el teatre havien d'impreg­
nar-se les unes amb les altres fins a crear l' anomenada «obra 
d' art total».12 

11. Expressió d'una artista de Munic d'art-acció («Die Rabe», 1984),
mentre va pujant, maquillada i disfressada, per una escala. 

. 
12. Aquest concepte fou utilitzat per Richard Wagner per designar el

seu drama de so i de paraula, en el qual l'aspecte plastic també havia de tenir 
una funció central. Més endavant, la Bauhaus va tornar a reprendre aquesta 
tendencia cap a l' obra d' art total. Aquest terreny fronterer dels «multimedia» 
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Pero els figurins de Schlemmer estan avui exposats al mu­
seu i no sobre l' escena. Les seqüencies de moviment que des­
criu aquest seguit d'imatges esceniques són realment molt ar­
tístiques, pero ens resulta difícil qualifícar-les de «teatre» en 
sentit estrícte. Moviment no és encara representació; esdevení­
ment no és encara acció. 

Falta la característica essencial de les arts de la representa­
ció: el comportament del rol. 

EL ROL MATERIAL 

La creació visual del teatre de figures no pot tenír un valor 
plastíc autonom en si mateixa. El que ens interessa és examinar-la 
en la sevafunció. Com que dins el context de la representació no­
més podem analitzar dos fenomens, el de «representador» i el de 
«rol», hem de concloure que els «modelats» del teatre de figu­
res no són altra cosa que els rols escindits del seu representador. 

També l'actor, que treballa per mitja de la «identificació», 
s'enfronta amb una dualítat: a la no-identítat de representador 
i de rol. Esta obligat a unir la seva capacítat subjectiva d' actua­
ció i de caracterització amb les exigencies objectives que pre­
senten tant els problemes interns com la forma visual externa 
del rol. T anmateix, pel que fa a l' aspecte físic de la representa­
ció, l' actor esta limitat per les possibilitats expressives del seu 
propi cos «natural». 

De la mateixa manera que el figuraire, l' actor pot port,gr a 
terme també un esforc;: «creativoformal»: sigui externament, 
per mitja del vestuari i de la mascara, 13 o sí més no des de dins, 

ha esdevingut, no obstant, un ambit d'actuació del teatre de figures. Vegeu: 
Harald Szeemann (ed.), Der Hang zum Gesamtkunstwerk, Europiiische Uto­
pien seit 1800 [La passió per l'obra d'art total. Utopies europees des del 
1800], Zuric, Düsseldorf, Viena, Berlín, 1983, 1984. 

13. Al llarg de la historia del teatre, la mascara de l' actor ha esdevingut
el concepte per a qualsevol canvi extern de la cara. No significa només la 
mascara construi:da, sinó també, per exemple, els maquillatges. La professió 
de «maquillador» és, pero, diferent que la de «constructor de mascares». 
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a través d'una actitud corporal caracterís-tica i de l' adopció del
reperfriri de gests i moviments específics d'un_ rol. L'actor ma�
no podra, pero, deixar de banda la part material del seu propi
rol el vestuari o la mascara, per exemple, i negar-se a mtro­
duir-s'hi a dins, per comern;ar tot seguit una escena escindida,
de diversos nivells, en una constel·lació totalment diferent. Per
a l' actor el vestuari tot sol no és mai el rol que actua. Així
dones, ¿�er que hauria d' animar aquest vestuari des de fora, �ila seva única finalitat consisteix justament a ser l' embolcall vi­
sual del representador de rols?

El treball de l' actor és substancialment homogeni. L' actor
no construeix cap segon rol, cap segon rostre que mantingui al
seu costat. Mentre representa, porta el rol a dins seu. L' «incor­
pora» ell mateix. Creació i representació del rol són en el tea­
tre una i la mateixa cosa, el mateix treball escenic.

El treball del figuraire, en canvi, és sempre heterogeni.
_ �l

figuraire rebutja expressament de barrejar-se amb e� rol. I si f�­nalment «s'introdueix dins», es tracta d'un proced1ment deh­
berat i molt concret, perque el seu rol és una forma material
que ell sosté amb la ma, és un «material per al joc teatral» que
existeix realment, que esta literalment separat del represe?ta­
dor i que requereix el «potencial representatiu» d'un manipu-
lador.

El teatre de figures no depen de la corporalitat natural �' en
conseqüencia, examina tot el que és material en la seva aptitud
per a la representació de rols. A continuació provaré de fer una
aproximació a la diversitat dels mitjans materials i una ullada a
les seves possibilitats d' expressió principals, se�se prete1:1dre
oferir un sistema complet de totes les variants existents o ima­
ginables. La classificació s'ha de fer pas a pas, des de les quali­
tats materials generals fins a les especificitats d'un ambit mate­
rial concret i d'unes formes d' expressió codificades.

Aquest procediment deductiu cal �ue es faci _d_es. d'�a
perspectiva estrictament fenomenolog1ca, que utihtz1, mes
enlla de l' evolució histórica, els mateixos criteris estetics en tots
els estadis dels mitjans d'expressió. Una descripció del teatre
de figures en la seva totalitat considera que el «teatre de ni-
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nots», la forma més coneguda que s'ha anat gestant al llarg dels
segles, també ha de ser considerat des de la nostra perspectiva
actual com a decisió conscient i artística i com un espai supe­
respecialítzat dins el grup més ampli del «teatre material».

l. MATERIAL NO RECREAT

1.1. EL CRITERI DE LA MOBILITAT 

(DIGRESSIÓ) 

Quan traslladem l' exigencia «tecnica» d'un «comporta­
ment» a l'ambit material, ens hem de preguntar per dos aspee­
tes molt concrets: per la mobilitat i per la deformabilitat d'a­
quest material. Un rol requereix alguna cosa més que una
forma arquetípica, requereix els gests. I només la mobilitat in­
terna del material pot respondre de la vivacitat, del llenguatge
corporal i del comportament d'un rol.

Un material flexible té ja en si mateix un moviment físic
potencial. Com que en el seu estat amorf de repos no expressa
cap significat visual determinat, la definició del seu rol per
mitja de la representació sembla més necessaria que per al ma­
terial rígid, que presenta un rol ferm a causa del seu contorn in­
variable. El material amorf és com la «pantomima» del teatre
de figures. Sempre és identificable «corporalment», pero d seu
significat visual va variant. Per aquest motiu pot acomplír diver­
ses «funcions» i «saltar» d'un «rol» a un altre.

La materia rígida i intransformable, per contra, expressa
un signe visual delimitat, ben retallat i clarament distingible:
aixo és el que li atorga presencia en l' espai i identitat corporal.
Per aquest motiu, els materials rígids han servit tradicional­
ment per a la creació plastica de caps i cossos de figures. Tot i
aixo, si la forma externa no és gens mobil, ens hem d' acabar
qüestionant la seva «capacitat de vida» interna i també, per
tant, fins a quin punt aquests materials rígids expressen el sig­
ne teatral imprescindible d'un comportament actiu i dinamic.

43 



Un mocador, per exemple, des del punt de vista merament
plastic, rio sembla tan adient com un bloc de fusta per simbo­
litzar una persona. Amb tot, si ens ho mirem des del punt de
vista de !'exigencia representacional d'un comportament «viu»,
aviat es demostra que el material flexible del mocador és més
«apte». El seu contorn extern es modifica quan hom el mou
contra la resistencia de l'aire o quan el manipulador s'hi fica
dins i, dones, no deixa mai de presentar i suggerir noves «ma­
neres de comportar-se». La representació requereix que el
comportament del rol sigui «flexible», cosa que amb el moca­
dor es pot realitzar facilment i amb gran efectivitat. El fet de ser
una superfície deformable enriqueix, a més, el ventall de signi­
ficacions visuals: no només hi trobarem animals i persones, sinó
també aigua i onades, paisatges, habitacles i vestits.

Els significats visuals d'un bloc de fusta abasten també una
gamma considerable de cossos solids. El seu grau d' abstracció
possibilita associacions que van, posem per cas, des d'un «edi­
fici» o un «vehicle», fins al «cos» d'un ésser primitiu. L'intent
d' escenificar una successió d' aquests signes visuals diferents
exigida, no obstant aixo, una vegada més, la lluita de l' especta­
dor contra la percepció clara d' aquesta forma unívoca i inva­
riable. Aquí, la «representació» només pot ser complementada
des de fora: per mitja d' afegits com sorolls, tons o textos que
ajudin a afirmar i a il·lustrar el rol que es representa. Pero fins i
tot si es renuncia al canvi de significats plastics i només es vol
posar en escena un únic cos, hom topa, a causa de la immobili­
tat intrínseca del bloc, amb el problema extremament difícil de
representar un ésser viu.

En la manca de definició del mocador hi trobem una «de­
bilitat formal» externa, pero aquesta és, al mateix temps, la
seva «for�a representativa». La principal diferencia respecte
del bloc de fusta rau en el fet que té la possibilitat d'experi­
mentar un canvi de forma des de dins, a partir del mateix mate­
rial, la qual cosa ens estalvia l' esfor� d'un comentari des de Jora
(per mitja de sons, sorolls o la paraula).

La deformació de la materia flexible es pot representar. La
deformació de la materia rígida és sempre definitiva i, per tant,
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un acte purament plastic. Amb tot, també els cossos solids po­
den esdevenir «subjectes vius» amb un comportament teatral
si hom els ajunta per mitja de la manipulació o de la combina­
ció tecnica per tal de construir formes integrals «articulades»
o si hom els fa «membres» d'una creació representacional. Amb
la seva suma aconseguim articular la mobilítat interna del ma­
terial, els donem un «potencial de vida» que els fa comparables
als materials deformables.14 

1.2. TEATRE DE MATERIAL 

El genere més jove del teatre de figures és el «teatre de ma­
terial», que en els seus muntatges utilitza sobretot materials no
r�c:eats. Se serveix de mocadors i de sorra, de lamines de plas­
t1c 1 �e. bastons, de paper, d'argiles i de planxes de llauna per
escenificar les seves transformacions associatives de significat.
El potencial de vida del material no recreat, que es troba en
una mena d' «estat primigeni» plastic, s' obre així a la represen­
tació, on no només podran ser representats els comportaments
de subjectes actius, sinó també, al mateix temps, un constant
canvi de rols i una transformació permanent dels significats
plastics. Així dones, el procés de conformació plastica, que és
fonamental en el teatre de figures, no només no és deixat aquí
de banda, sinó que es converteix ell mateix en acció escenica.
Mentre la forma es transforma, l' escena va creixent; i me11tre
l'escena evoluciona dramatúrgicament, va creixent la necessi­
tat de trobar noves formes. A diferencia del teatre, aquí la cre­
ació de la forma i la representació del rol esdevenen «una i la ma-
teixa cosa», un treball escenic simultani.

Malgrat que en aquest camp el teatre de figures s' acosta a
passos de gegant a les arts plastiques, no, deixa de ser teatre,
perque amb la ütilització d' aquests materials no pretén arribar
al resultat autonom d'una creació merament plastica, sinó de­
senvolupar una representació de rols en el temps i en l' espai.

14. \!egeu els experiments materials amb bastons, p. 33 i següents.
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Amb tot, és justament en aquest punt que topem amb l'incon­
venient ·del teatre de material: l' obertura quasi infinita de signi­
ficats canviants pot convertir-se facilment en una successió in­
connexa d'imatges que s'escapen del context situacional i, en 
conseqüencia, no aconseguir la implicació humana. Aquestes 
composicions «concretoabstractes» són de nou més properes a 
la performance o, fins i tot, a la música, que a la interacció esce­
nica. 

Ens trobem aquí amb una tendencia manifesta cap als rols 
«inidentificables», ja que aquest teatre no recula mai quan es 
tracta d' anul-lar els límits de la materia tangible i concreta. 
Quan es vol posar en escena tot allo que és manipulable, es pot 
arribar a l' extrem, per posar un exemple, de donar una funció 
«representativa>> fins i tot a la il-luminació. Amb aquests jocs de 
creacions de llum es depassa aviat el límit del que encara es pot 
anomenar «teatre». 

2. MATERIAL RECREAT

2.1. TEATRE D'OBJECTES 

Quan un material rígid experimenta una recreació plastica 
definitiva abans de ser presentat a escena, com succeeix amb 
els objectes d'ús quotidia, es limiten notablement les seves pos­
sibilitats esceniques, i el seu repertori de rols. Els muntatges 
amb objectes d'ús quotidia són un exemple de subgenere del 
teatre de figures: el «te.atre d' objectes». 

Amb unes tisores mai no es podra representar un «nen in­
nocent», amb una galleda un «intel·lectual», o amb un martell 
un «home poruc i inofensiu». 

T ant la forma externa com la funció quotidiana d' aquests 
objectes restringeixen les nostres associacions a uns caracters i 
uns comportaments humans determinats. El significat visual 
d' aquests objectes no només esta condicionat per la identitat fí­
sica i la contínui:tat del rol, que són comunes a tots els materials 
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solids, sinó també pel model de comportament que li imposa la 
seva fundó: si col-loquem, per exemple, una agulla al costat d'un 
globus, ens trobem davant d'una escena visual que, sense ne­
cessitat de representació, ens crea una expectativa clara. 

La conseqüencia representacional de tots els rols plastica­
ment prefigurats i intransformables és un teatre de comporta­
ments preestablerts que mena cap al clixé. 

2.2. LA MASCARA TEATRAL (DIGRESSIÓ) 

Si tornem a enfocar el procés de creació plastica vers la fe­
somia humana, ens tornarem a acostar al teatre. Pero només 
aparentment, perque els materials per ells mateixos mai no po­
den ser representadors, ni tan sois quan reprodueixen la per­
sona. La figura teatral antropomorfa, el «ninot», només pot 
acomplir la missió d' instrument concret de la representació, no 
la de subjecte representador autonom o la d'actor. El ninotaire 
tradicional ja es trobava al costat del seu objecte rol. Quan vo­
lia maquillar aquest fet i, amagat darrere d'un embolcall esce­
nic, feia com si el subjecte simplement reprodui't fos el subjecte 
autonom representador, és a dir, com si no en sabés res de la 
seva decisió manifestament artificial, s'exposava a la compara­
ció absurda, pero inevitable, amb el verítable subjecte repre­
sentador, és a dir, amb l' actor i amb el «teatre de veritat». 

Un ninot també és un objecte passiu. No deixa de ser un 
material sense vida que ha de ser representat. És l' expressió 
corporal «objectivada», deliberadament invariable i separada 
del subjecte real de la representació: el ninotaire. Si aquesta fi­
gura teatral antropomorfa és un rol preconcebut plasticament, 
només pot tenir una única funció: ser la mascara teatral repre­
sentada aitladament del veritable representador, al qual no 
substitueix de cap manera, sinó tot al contrari: el necessita! 

Des del punt de vista fenomenologic, el teatre de mascares 
es troba exactament al llindar entre el teatre i el teatre de figu­
res. El moment en que l' actor es treu la mascara, ens porta cap 
a una o cap a l' altra direcció de la representació: si deixa la 
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mascara de banda, es converteix en un actor «pur» que, a par­
tir d' ara, per mitja de la fusió representacional, ínterp�eta el 
seu rol amb el seu propi cos (principi de la representació ho­
mogenia). Pero si es queda amb la mascara a la ma, sense re­
nunciar-hi ni deixar-la de banda, amb la determinació ferma de 
continuar amb la missió representativa del teatre, aleshores 
esta separant la «forma plastica del rol» de si mateix, el «por­
tador del rol», i des d' aquest moment es compromet amb do� 
nivells de la representació separats: el del manipulador «pur» i 
el del rol «pur» (principi de la representació heterogenia). 

Construir la mascara no és, dones, el príncipi cabdal del 
teatre de figures antropomorf, sinó llevar-la de la cara del re­
presentador. Només si el figuraire que duu la mascara a ;a ma té 
l' objectiu representacional d' ajustar novament la \lmtat -�e­
cessaria a tota representació a través de la «mampulac10», 
podra separar-se del seu rol i endinsar-se en un taller de mode­
latge. En aquest lloc, pero, no hi creara cap escultura au��:mo­
ma, sínó instruments funcionals: rols per al seu teatre. A 1 igual 
de l'artista plastic, el figuraire fixa en l'espai alió que en la r�a­
litat fou moviment temporal. La impressió fugissera de la vida 
esdevé expressió que es concreta en una forma. Pero no és fins 
que s'ha acabat aquest procés que sabrem si 1� f�xació �s �efi­
nitiva i ha esdevingut una obra merament plastlca, o si hi ha 
aparegut una qualitat addicional; veurem si la rigidesa de_ lamascara pot esdevenir «il-lusió teatral»,15 que s'obre a una vida
nova, sobrenatural. El comportament esdevé forma, esdevé 
mitja d' expressió per a una forma de comportament: per a la 
representació teatral. 

15. Aquestes reflexions es basen en les explicacions de P�ter Brook so­
bre la mascara. Peter Brook, «Myth and the Quest for Meamng, Mask and 
Metaphor», Parabola, vol. 6, núm. 3, 1981. 
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2.3. TEATRE DE NINOTS 

Com que l' activitat plastica del teatre de figures sorgeix 
d'una voluntat representativa, des del punt de vista de l'esteti­
ca de la recepció els mitjans d' expressió teatrals heretats de la 
tradició no haurien de ser considerats com a «ninots», sinó 
com a «mascares teatrals» separades del seu representador. 16 

Des d' aquest angle, els mitjans d' expressió es diferenciarien 
sobretot en dos aspectes: per la distancia a que el manipulador 
ha separat de si el seu rol i pel grau d'identificació que aquell 
conserva amb el seu instrument de representació. En algunes fi­
gures, el manipulador s'hi fica parcialment dins i els presta les 
funcions del seu propi cos (com ara els titelles de guant). D'al­
tres són de cos sencer, les sosté amb la ma i les manipula des de 
fora (els ninots de bastó). Amb d'altres, cedeix a les lleis físi­
ques de les seves característiques materials o tecniques i les ma­
nipula des de distancies més grans (les marionetes de fils). 

Podríem comen�ar estudiant el ninot de ma i la figura de 
boca articulada com a «mascares de ma»; passar després a for­
mes més tecniques com les figures de bastó, de tija o de lamina, 
analitzant-les com a «mascares de cos sencer» redu:ides que 
conserven encara un lligam estret amb el seu manipulador; fins 
arribar a la marioneta de fils, que és la que «viu» de manera 
més «independent» i sensible i, no obstant aixo, és incapa� de 
fer cap afirmació teatral sense la voluntat representadora del 
seu manipulador. 

Les pel-lícules d' anima ció amb figures articula des o fin� i 
tot els dibuixos animats podríem encabir-los, també, díns el 
fenomen de la mascara teatral aillada. Serien un nou ambit del 
teatre de figures en el qual el manipulador desapareix total-

16. El mot llatí pupa només signifícava originariament 'nena petita' i ca­
racteritzava solament una aparen�a externa. Aquest terme s'utilitza en el 
Puppenspiel («teatre de ninots» en alemany), pero sobretot en l'ambit de la 
joguina. El concepte biologic de la Verpuppung («transformació en crisalide» 
en alemany), que significa la presencia transitoria d'un ésser invisible, esta 
més a prop del concepte de mascara. 
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ment d' escena i només ens transmet la fixa-ció de la seva repre­
sentació a través d'un nou mitja.

La diferencia entre el teatre de figures antropomorf i el tea­
tre de mascares ve determinada per aquest moment cabdal: el
figuraire deixa de portar la «mascara» davant la cara. . Un cop hem acabat la creació tecnica i plastica, el mov1-
ment i el significat dels objectes rol queden fixats i són immo­
dificables. El ninot és un «especialista del comportament», no
gens apte per representar la psicología variable d'un caracter �per canviar de rol. El figuraire que busqui un ésser que P1:1gm
passar de !'alegria a la tristesa, de la ira a l'amor, que pugu1 ca­
minar, asseure's, jeure, treballar, gesticular, ballar o parlar se­
gons la situació escenica, s'ha equivocat de mitja. Evidentment,
esta buscant un actor! El director que comenc;a el seu muntat­
ge amb la construcció de ninots, no comptara amb interprets
de qualitats universals, sinó amb rols /ixos, l'expressió, el com­
portament i l' actuació dels quals estan irreversiblement P:ede­
terminats. Si vol modificar el més petit detall, es veu obligat a
realitzar de nou, per mitjans tecnicofuncionals o plasticorecrea­
dors el canvi de comportament que desitja.

Pero fins i tot en l'ambit tancat del teatre de ninots classic
podem veure l' especificitat generica del teatre de figures amb
una gran transparencia. El teatre de figures esta sempre p��pa­
rat per tornar al caracter material i objectu� del�, seu_s 1:11tJa?s
d' expressió, que és independent de la seva fixac10 pla�tlca, 1 a
convertir-lo en tema en qualsevol circumstancia. Ho il·lustra-
rem amb un breu exemple. . Amb la representació d'una serp constru'ida com un «m­
not», és a dir, a la manera tradicional, on el manipulador no fa
més que posar en joc la forma visual del rol i executar el� mo­
viments característics d'una serp de veritat, hom renuncia als
resultats que ens pot aferir un teatre de figures conscient i, �er
tant, als seus moments més atractius. Per coneixer les pecuha­
ritats del teatre de figures ens hem de fer una pregunta fona­
mental: que podem fer amb un objecte molt més abstracte (en
aquest cas un «tub de roba amb dues extremitats»)? No ens
pot aportar unes possibilitats de representació molt més riques?
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En veure aquesta serp que comenc;a de sobte a gesticular, a
gratar-se amb la cua o a bellugar-la alegrement com un gos; en
veure-la tot seguit aixecar-se i ballar amb una sola cama un ballet
de puntes; en veure finalment que la cua arrossega en direcció
contraria el cap, que amenac;a el seu competidor imprevist de
fer-li un nus al seu estómac, aleshores el públic experimenta la
transformació constant de significat d' aquesta figura com a fran­
cament comica i «teatral», pero de cap manera com a «falsa».

Quan vaig improvisar aquesta escena uns anys enrere, vaig
adonar-me que l' espectador era plenament conscient, sense fer
el més mínim esforc; intel·lectual, que estava veient un objecte
rol, malgrat que aq31esta figura teatral «reprodufa» un món del
tot convencional. Es a dir, que l' espectador percep els canvis
de significat que són «absurds» i «falsos» segons les lleis de la
natura com una conseqüencia representativa del tot «encerta­
da». Així dones, reacciona amb un riure alliberat, perque s'a­
dona que aquesta consciencia no només no li volen prendre,
sinó que li ,reafirmen expressament.

Per tant, la «logica» immanent i arbitraria en l'ús de les no­
ves possibilitats de representació allibera també la creativitat i
la imaginació de l'espectador. Aquest gaudeix del fet que les
afirm3:cions de subjecte en l' objecte són una «mentida» repre­
sentacional, «pur teatre» i res més.

El teatre de figures escenifica una contradicció que té, per
tant, quelcom més que un valor teoric. L'aprofitament del ven­
tall de transformacions possibles dels rols, que només pot sor­
gir quan es té una consciencia aguda sobre la qualitat de l' ob­
jecte i la constitució material del rol, produeix unes experiencies
teatrals que no pot assolir cap altre mitja d' expressió. I aixo,
com veurem més endavant, també és valid per a les formes més
tradicionals del teatre de figures.

2.4. FORMES MIXTES 

La combinació i la integració de diversos tipus de figures en
un mateix muntatge, per continuar amb l' espectre dels mitjans
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d'expressió possibles, s'adiu amb un ínter-es típicamen: con­
temporani. La utilització de les anomenades «formes m1xtes» 
és un símptoma dar que s'ha aconseguit un nou i important re­
coneixement estetic segons el qual els mitjans d' expressió alta_­
ment especialitzats del genere són al cap i a la fi equivalents i 
se'n pot disposar malgrat les seves diferencies tecniques. 17 

En una pel-lícula per a la televisió18 hi veiem en «Gulp», 1:1n 
ocell eixerit d'una pota (ninot de bastó) que busca un am1c. 
Després de molts episodis troba finalment en «Honde?ott», 
un animal solitari i poruc que té una llarga trompa (marioneta 
de fils). La combinació escenica dels diferents tipus de figures 
no ens informa només sobre el caracter dels rols, l'un estable i 
l' altre inestable, sinó que al mateix temps ens permet percebre 
i interpretar lliurement la tecnica directa (bastó) i indirecta 
(fils) d'aquestes caracteritzacions. . Per mitja de la confrontació oberta dels tipus d_e mamp_ula­
ció més divergents en una mateixa escena, la mate1xa mampu­
lació esdevé tema: l' artifici teatral passa a ser un signe escenic 
més d'una representació conscient, una part interpretable del 
contingut de la representació. 

2.5. MATERIAL CORPORAL 

La representació amb parts aitlades del cos del manipulador; sense cap mascara, també ha tingut, des del momen: en que 
aparegué, una gran repercussió. Als anys trenta, Serge1 O?ras­
zow feia un seguit d' escenes on només apareixien les mans _ 1 una 
bola, que era el cap. Als anys cinquanta fou Yves Joly qu_1, no­
més amb una ma, representava una escena de bany que av1at fa­
ria escola i que ha estat repetida fins avui a tot el món en moltes 

17. Tot i que es fa constantment, no té cap sen�t considerar �ue únicament
aquestes «formes mixtes» compon:n el teatre d� f��ures, com s1 aq�est teatre
consistís només a afegir noves vanants a la trad1c10 del teatre de mn_ots pur.

18. «En Gulp», figures d'Albrecht Roser, direcció de P. K. Stemmann,
SDR, 1974. 

52 

variacions d'striptease: només es veu una ma dins un guant 
que, al so d'una música voluptuosa, es va despullant sensual­
ment i s'ho va traient a poc a poc tot, fins i tot el cap ... 

A diferencia de la manipulació del material inert, aquí es 
consuma físicament, com en el teatre, el fet d' «introduir-se» 
dins del rol, perque a penes hi ha cap altre material de repre­
sentació a part del propi cos. La creació del rol sembla, per 
tant, una tasca merament representativa. Amb tot, aquesta es­
pecialitat també ha de ser considerada des de la percepció d'un 

teatre amb «materials», perque el peu sol a escena, el genoll o 
la ma del manipulador no són, malgrat la seva «individualitat» 
corporal, subjectes autonoms, sinó subjectes pretesament 
«complets». Una ma actuant sola és molt més rica i molt més 
«capa� d' activitat» que qualsevol material inert; pero el seu ai'­
llament optic significa justament la decisió creativa d'una re­
presentació simbólica. La reducció plastica de la forma huma­
na a un «ninot de ma» com aquest, que fa abstracció de la 
manera més congruent, portant-la a les últimes conseqüencies, 
res pon a la consciencia d'un mitja d' expressió «antinatural». 
Aixo no obstant, potser és en aquesta forma de representació 
que la «intenció activa»* del teatre es fa especialment visible. 

LES DUES QUALITATS 
DE L'OBJECTE ROL 

Podem considerar les possibilitats de creació del teatre de 
figures com una totalitat sobre la base del seu grau d' abstrac­
ció: comencen en l'ambit dels materials sense significat, plasti­
cament indefinits, i van en una línia recta, passant pels objectes 
quotídians recognoscibles, fins a la figura teatral antropomor­
fa. Per bé que en l' evolució histórica ha estat a la inversa, des 
del punt de vista fenomenologic, el ninot, conegut arreu del 

'' Noteu que el terme handeln ('actuar') prové de la mateixa arre! que 
Hand ('ma'). (N. del t.) 
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món, no _el trobem en el comenfament del genere, sinó, al con-
trari, en un estadi final de l' especialització i la diferencia ció que 
estableix el procés de recreació del material. El grau d' abstrae­
ció de la creació del teatre de figures cal analitzar-lo sota dos 
punts de vista formals antagonics. , . Primer punt de vista: la qualitat plastica. Es la que fixa la
forma externa de l' objecte, la que decideix, independentment 
de la fundó representativa, sobre la identitat i la continuYtat del 
rol invariable. Els materials deformables refusen la continuYtat 
del significat plastic; als materials rígids, per contra, el rol s'hi 
aferra com un fet definit i invariable. 

Quan el grau d' abstracció és baix i la forma externa relati­
vament naturalista, denota arquetips. socials; quan el grau 
d' abstracció és alt, simbolitza forces generiques. Quan s' asso­
leix el grau d' abstracció més alt, el significat visual del subjec­
te desapareix definitivament. Com que la qualitat plastica ve 
de fara, pren a l' objecte material la «innocencia» de la manca de 
significat: els seus signes formals (la mascara) determinen l' ar­
quetip del rol, el context de l' acció i l' expectativa de l' espec­
tador. 

Segon punt de vista: la qualitat funcional. Afecta la mobili­
tat interna de l' objecte i decideix, en primer terme, sobre les 
possibilitats d'afirmació de vida (animació) i, en segon terme, 
sobre el comportament (rol). Aquesta mobilitat és el resultat 
de la flexibilitat del material mateix o, pel que fa als materials 
rígids, de la combinació lúdica o tecnica d' aquests. 

Si el grau d'abstracció és baix i l'objecte és mobil en ex­
trem, denota un ésser viu molt vital i un comportament molt 
variat, i així fins a arribar a la transformació del rol. Si el grau 
és alt i l'objecte relativament rígid, en resulta un ésser sense vi­
talitat amb un comportament molt limitat. En el punt d' abs­
tracció més alt desapareix finalment la significació de vida i, 
per tant, qualsevol comportament. 

Com que la qualitat funcional ve de dins, pren a l' objecte 
material la «innocencia» de la inactivitat. Els signes del seu 
llenguatge corporal predestinen el comportament del rol, l' ac­
ció de l' escena i la vivencia de l' espectador. 
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Amb l' ajuda d' aquests dos aspectes analítics s' entén un cop 
més per que el teatre de figures no depen de cap manera de la 
imatge d'un ésser viu real. Quan augmenta el grau d' abstracció 
plastica, el teatre de figures pot renunciar a una fixació definida 
pels seus rols i a uns comportaments arquetípics predeterminats. 19 

. Per c?ntra, segons quin sigui el grau d' abstracció de la qua­
htat funcional, del qual depen el repertori de les lleis internes 
del moviment del material o de l' objecte, es pot perdre la pos­
sibilitat d'uns gests, d'una acció i, al cap i a la fi, d'un teatre de 
figures representable. 

EL «TREBALL DOBLE» 

El teatre de figures és teatre de material. És a dir, és una for­
ma de les arts representatives objectual abstraient, no una com­
binació de dos generes artístics autonoms diferents. Se serveix, 
no obstant aixo, dels mateixos mitjans materials que les arts 
�lastiques, pero en fa un ús independent i propi, només per al
f� de la r�presentació. Allo que és comú a tots els aspectes par­
ticulars 1 a tots els nivells d' abstracció de l' objecte rol es re­
dueix a una única cosa: ser objecte d'un teatre objectual. No­
més a través de l' escenificació l' objecte pot esdevenir «figura· 
teatral» conductora de l' acció. Per aixo, la creació plastica del 
teatre �e figures té una missió funcional i lingüisticocorporal 
de mov1ment, mai una missió merament plastica. 

Així com el teatre traba la «universalitat» i la variet;t' del 
repertori de rols exdusivament a través de la capacitat de 
transformació de l' actor, el teatre de figures ho fa a través de les 
car�cterístiques del material: tata forma que haguem pogut es­
coll1r per a la representació, sigui materia recreada o sense re­
crear, sigui objecte d'ús quotidia, projecció, figura accionada a 
través d' algun mecanisme, mascara o una part del cos aliada, 
tots aquests «objectes» poden ser animats i utilitzats escenica-

19. D' altra banda, aquesta és una qüestió fonamental que tot teatre ha de
formular-se. 
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ment, po�deq_arribar a ser un rol. El procés-de creac�� ?el tea­
tre de figures esta totalment lligat a la representac10 1 ha de 
col-laborar a més amb la tasca del rol si, com succeeix de vega­
des, l'ús d' objectes materials «no humans» ens �o�ta cap a op­
cions plastiques i tecniques que topen amb els hm1ts de la per-
cepció teatral. . . També hem de tenir present, pero, la perspectiva inversa:
el teatre de figures és una forma representativa que abstreu per­
que separa el rol del seu portador. En aquest� abstra�ció, la 
consciencia de rol del representador esdeve espec1alment 
transparent, i ell hi manifesta la seva intenció inequívoca vers el 
joc teatral. La representació escindida exigeix, pero, una esce­
nificació en dos nivells. 

El primer camí és el de la realització f?rmal, on �l �an!pu­
lador porta la seva visió del rol a un material concret 1 lliga 1rre­
vocablement el «com» del seu comportament al «que» de les 
seves característiques: al teatre de figures no és possible la re­
presentació sense prendre decisions sobre la forma plastica i 
funcional dels materials. 

Al segon camí, el veritable i defirtitiu camí cap a l' escena, hi 
trobem dos «conductors de l'actuació» que són complementa­
ris i depenen l'un de l'altre: el rol i el seu portador, el material 
manipulat i el manipulador. 
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v. EL DESDOBLAMENT

DEL TEATRE. 

ExEMPLEs HISTORics 

L' estudi que durem a terme seguidament ens mostrara que 
no només l' objecte rol del teatre de figures ha de ser observat 
des de dos punts de vista, sinó que també el subjecte escenic el 
manipulador d' aquest objecte, existeix en dos nivells al mat�ix 
temps, és a dir, «doblement». Per tal de facilitar a l' espectador 
la percepció d' aquesta complexitat, el teatre de figures ha anat 
desenvolupant al llarg de la seva historia una tematització cau­
telosa í progressíva dels seus nivells de representació en contra­
punt. Cada vegada amb més atreviment, ha anat posant en es­
cena les relacions possibles entre les formes simultanies en que 
es manifesta un representdor desdoblat. 

D'entre un gran nombre d'exemples histories, voldria fi­
xar-me especialment en tres que ens mostraran la forta in­
fluencia que la tradíció ha exercit, directament o índírecta­
ment, sobre el teatre de figures actual. 

\., 

CüMMEDIA DELL' ARTE 

El primer exemple historie té els seus orígens a Italia i es 
féu conegut al segle xvr a Franc;:a i a tot Europa: la commedia 
dell' arte. En aquest «teatre de carrer», no literari, es disposava 
d'uns arquetips socials i es podía improvisar amb naturalitat i 
frescor sobre la base d'un canemas flexible sempre recurrent. 
Per al públic, aviat fou més important la manera de represen­
tar, l _a forma estilitzada amb que es presentava l' obra, que els
contmguts, prou coneguts, d' aquesta, i aixo va fomentar so-
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bretot el�µuiinent actoral, el domini artístic dels mitjans d'ex-
pressió.

L' escena d' aquest teatre mímic era espartana, amb els es­
país de l'acció només suggerits. No es pretenia fer cap imitació
del món real, sinó manifestament «teatre», per bé que en rela­
ció evident amb la realitat social. Aquesta «forma teatral ober­
ta»2º coJ.locava els cómics davant el problema constant d'integrar
les tecniques del funcionament teatral i les seves eventualitats
externes -llum del dia, can vi d' escena, can vi de vestuari del
partenaire, etc.- amb el desenvolupament ininterrompu� de
l'obra. Només aquesta circumstancia ja obligava a la temat1tza­
ció de la situació escenica i, en conseqüencia, a la teatralització
de tots els contexts de l' obra.

Una broma corrent de Pulcinella21 consistía, per exemple,
a oblidar tot d'una el seu rol enmig de l'obra. De sobte, es com­
portava com si estigués a casa seva, feia allo que li venia de gust
en aquell moment i, finalment, es posava a parlar sobre l' obra
que acabava de representar. Quan la seva dona li advertía que
s'havia oblidat completament del públic allí present, Pulcinella
se'n recordava de sobte («E vero! E vero!») i tornava a intro­
duir-se, entre els grans aplaudiments dels espectadors, dins
1, . , d l 22 aceto e a pe�a. 

Tots dos nivells, el de l'obra i el de la representació, apa­
reixen en escena, un al costat de l' altre i, per a gran plaer del
públic, s'intercanvien de manera agosarada: el representador
interpreta i comenta el seu rol, representa de sobte, tot aban­
donant les exigencies de la veritable acció, la seva propia acti-

20. En relació amb aqu�st tema, vegeu el treball fonamental de Volker
Klotz: Geschlossene und o/lene Form im Drama [Forma tancada i forma o ber­
ta en el drama], Viena, Munic, 197 6. 

21. Pulcinella és la figura del criat geperut que ve del camp de la Italia
del sud. Arlecchino i Brighella són els criats més coneguts de la commedia 
dell'arte. 

22. Segons David Esrig, Commedia dell'arte, Nordlingen, 1985, p. 174.
Aquesta escena és citada en aquest llibre com si hagués estat extreta del Viat­
ge a Italia (1787), deJohann Wolfgang Goethe, cosa equivocada, segons les 
meves investigacions. Tanmateix, ens serveix perfectament en aquest context. 
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vitat d' actor. Els dos extrems, el representat i el representar ma­tezx, creen l' esdeveniment escenic. Aquesta «teatralització» s'expressava en el més mínim de­tall. L' actor no sempre sortia completament del seu rol. Noméscalia, per exemple, que enmig d'una ardent escena d' amor, s' a­danés d� la presencia d'una mosca i dediqués un gran esfor� depantom1ma per ca�ar-la. Afegits d' aquesta mena, que esdevin­gueren coneguts i famosos entre els cómics, crearen l' atractiud' aquesta forma teatral i eren sovint el veritable estímul peranar a teatre. 
Un teatre que redueix els seus rols a uns quants trets i com­portaments arquetípics, només simbolitza la realitat. Com quesempre es manté conscient de la seva artificiositat, la forma derepresentació, el fet no dissimulat del simple joc teatral esdevéel co:itingut de l'escena. L'actor «natural», que «enca�na» ellmate1x els seus papers i que produeix una il-lusió sense fissures aquí faria nasa. Pero de I' actor «artificiós», el públic exigei�una pres� de posició �onstant: vol saber per que es comportacom es ·comporta, quma funció social o quina necessitat delcomú dels humans interpreta, i per que aixíi no d'una altra ma­nera 

. . Ja �xternament va sorgir, dones, un signe inequívoc de l'ar­t1fic10s1tat de 1� representació, un símbol visual de la presenciad_oble d:l subJecte representador: la mascara. Les investiga­c10ns mes recents ens mostren que l' origen de la mascara decommedia no es traba en la mascara de carnaval sinó en.la... ... . ' ,._ �aseara �om1ca antiga, que ja tenia una funció clarament tipi-ficadora 1 no pas al·legorica: «La mascara de carnaval, la potport�r qualse�ol persona (la significació al·legorica parla per simate1xa), pero la mascara de commedia -instrument de la sim­bolüza�ió i no símbol ella matezxa- havien de portar-la actorsprofess1onals per tal que assolís el seu significat».23 
O.uan un si�ne visual ja no només s' exhibeix, sinó que haesd�vmgut un «mstrument» de representació, ens trobem ambel llmdar fenomenologic per accedir al teatre de figures: la mas-

23. Ídem, David Esrig, p. 155.
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, na.em· a de l' art de la .representació. És la imatge d\�ncara es u . , , , le1xsubject� que s'ha convertit en un caracter, pero nomes asso . "f" . , m a obJºecte funcional que ha de ser representats1gm 1cac10 co ' per un manipulador. , . d bl La mascara de commedia dell' arte conte Ja aquest o ei ne No només serveix per mostrar la imatge externa del rol,s _g, ¡ mbé per a la transformació de l'individu que fa la repre-::�a:ió i per tant, per a la seva intenció expressa de fer tea�f' El desdoblament del teatre s'ha dut, don_cs: .ª terme; perque autilització d'una mascara implica la poss1bihtat del desemmas-carament, de la separació d' actor i rol. , , . . , El pas decisiu cap al teatre de figures s�ra 1 esczssz� de la �­presentació, el joc simultani en diversos mvells. 7ªd�ascar\1

ecommedia és, pero, el primer precursor for1:1� . e p�ss1 e. t d'un ge'nere autonom i altament art1f1C1al de 1 art desorg1men la representació.

LES OBRES TEATRALS 

DE LUDWIG TIECK
El segon exemple historie el componen dues ?bres teatralsdel Romanticisme alemany. «Romanti�is�e»_ � final del se1lexvm comenc;:aments del XIX, no nomes s1gmfrc�v�_un «rep e-am;nt en la intimitat» i en l' anomenada «sen,s1biht?t natural�el poble», sinó també un redescobrim�:1� �e! es�ent cread�;lliure i universal que, en una autoreflex10 1romca, mterromp ficció la «suspen» i la fa arribar de nou: L d . T kEi dramaturg del Romanticisme pnmerenc u w1g iec . 11797 a partir de la base del conegut conte El gatva escnure, e , , · amb botes 24 el drama del mateix nom, una pes,:a en que �pare1-'na a més dels personatges de l' acció, un «escnptor»,xen a esce , l d I pes,:aun «públic» i un «tramoista». El desenvo upament e a 

24. Ludwig Tiecks Schrzften [Escrits de Ludwig Tieck], vol. 5, Berlín,
1828. 
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és interromput per certes molesties que són integrades drama­túrgicament en l'obra; el «geni» de l'escriptor autonom gau­deix aquí, de manera marcadament ironica, d'una llibertat sen­se condicionaments. Tothom coneix, si més no després de Shakespeare, la for­ma del «teatre dins el teatre». Aquells actors que, a Hamlet, re­presenten la mort del reí al castell danes, o els que fan d'ase ode lleó al Somni d'una nit d'estiu, són interpretats al seu tornper actors: són actors que interpreten actors. A Tieck, pero, el desdoblament de la representació es mul­tiplica. Aquí, ja no només hi ha «teatre dins el teatre», sinó unaconfrontació permanent de ficció i realitat, naturalment en elmarc, ampliat una vegada més, del ficcional. La realitat d'unordre social irromp dins el teatre, s'escenifica allí com a «anti­teatre» i entra en l'espiral d'una autoreflexió sense fi: com a«teatre d'un teatre dins el teatre», i així successivament. L'au­tor de l' obra surt de l'anonimat, s'introdueix dins el decursescenic de la seva propia obra, es posa a discutir amb el públici els actors i esdevé de sobte representador i objecte represen­tatiu de si mateix. A la llum del desemmascarament de tots els mons apa­rents, pero, també l' actor pren distancia, s'oposa al dramaturgi es converteix en el seu propi «autor», en el creador reconei­xible dels rols que es representen. D' aquesta manera, es fa es­datar completament la «forma classica tancada de l' obra tea-tral». ,. En una pes,:a posterior, El príncep Zebrino o el viatge cap albon gust (1796-1798), 25 on també hi ha «lectors, tipógrafs i crí­tics» «armats amb llanees», Ludwig Tieck fa el pas més agosa­rat cap a la teatralització i introdueix els mitjans d' expressiódel teatre de figures en la dramatúrgia: una ma, símbol del des­tí, apareix sobre el servent del príncep i el llenc;:a fora del caste­llet. Aixo és senzill de fer, perque és una marioneta de fils ! Lla­vors el servent decideix d' entregar-se al destí, de llenc;:ar-se alfoc, perque ja no és res més que un tros de fusta!
25. Obra citada, vol. 10.
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Aque:a;ta obra literaria apareix en un -con text ín timamen trelacion'at �mb la tradició popular de teatre de' n inots, que tor­
n a a revifar justamen t en aquest temps. Pot ser con siderada un a men a d' «escen a origin aria» del topos, a partir ·d' aleshores cada vegada més rellevan t i utilitzat, d'un a tematització dels propis mitjan s d'expressió.26 Sigui com sigui, a partir d'aquest momen t comen �a a desen volupar-se sen se in terrupció l' aspee­te típicamen t característic del teatre de figures: la teatralització del propi mitja. L' exemple que presen tem a con tin uació podría ser un a re­feren cia, probablemen t directa, a l' escen a de Tieck. 

«PE�A PER A NINOTS 
DEL DocToR FAusT» 

En la versió d' Augsburg de la Pefa per a ninots del Doctor
Faust,27 publicada el 1840, Han s Wurst li explica a un desafian t Mefistofil que el diable no en trauria res de fer un pacte amb 
ell. Hans Wurst no li pot pas lliurar !'an ima, sen zillamen t per­que no en té! En la versió de Stuttgart, d'un s quan ts anys des­prés, en Han s Wurst en cara sera més explícit i li respon dra a un diable estupefacte: « ... aquest vol apostar per la meva an ima, 
ijo estic Jet de /usta!»28 

26. HenrikJurkowski va exposar la importancia d'una investigació pro­
funda de les obres de Tieck amb motiu d'una conferencia, durant el semes­
tre d'hivern de la temporada 198($-1987, a l'Escola de Teatre de Figures de 
L'Escola Estatal Superior de Música i Arts Esceniques d'Stuttgart. 

27. Aquesta pec;a de ninots es basa en una llegenda popular que va recollir
Johann Spies sota el títol Historia van D. Johann Fausten, dem weitbeschreyten 
Zauberer und Schwartzkünstler [Historia del Dr. J ohann F aust, el més conegut 
conreador de la magia negra] (F rankfurt, 1587). Després de la primera versió te­
atral de Christopher Marlowe (The Tragical History o/ D. Faustus, Londres 
1604), l'obra es féu molt popular i va tomar a Alemanya a través d'un grup d'ac­
tors ambulants i fins al Romanticisme tarda no es coneix com a pec;a per a ninots. 

28. J. Scheible, Das Kloster [El monestir] (vol. 5, 17-20. Zelle), Stuttgart
1847, p. 875. 
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De sobte, el bufó de la pera que en s hem d'' . bé • . :,;- ' 1magmar tam-com a marioneta de fils surt del context de l' 
. , . e d • f, ' acc10 1 «es re-d ?;b;�t;o: �- �� uf subjecte autonom, de la seva con dició. la e a estat enxampat. Resta in evitablemen tte?1p_resdon

l

�t en el marc i en les regles de comportamen t drama-urg1c e escen a per ' · , · . seva di . , d f' que,. s� 1:0, s arnscana a ser sorpres en la�on c10 e igur a ar t1fic1al sen se poder i sen se vida � escena del «diable en xampat» gaudeix d'un a 11 .. d' vertida tradició des de l'edat mitJ'an a pero' , ar ga 1 1-m' 11' E H ' aqm es va en cara es en a. ,n an s Wurst en ganya el diable tot aban don an t�l�gre7en t 1 argumen t preestablert i les r egles del joc escen ic i?na e aramen t a en ten dre que ja s'ha arribat al pun t ue s'ha. f
a 

et
a

b�r�r de l' e�cen � aquell pacte molest amb el diabl�: al cap
Ai ', om ni es mes que un tros de fusta sen se an ima! xo no o stan t, en Han s Wurst utilitza a uest últim curs de la desil-lusió total després d'haver-se ap;ofitat a bas�=�:1n�iae�:l ;:rcb �e la il•lusió sen �e fissures, dels poders magicscion s d 1 . � � aquest ha sat1sfet gen erosamen t les con di-e pacte 1 fms aquí el guió era for�a acceptable Per o und_esavan tatge tan catastr ofic com caure a l'in fern no 

.t v1st per al rol d'en Han s Wur st! es ava pre-
1' Així �oncs, fins i tot l' «aban dó del teatre» -i en aixo rauespl�n _di_d�sa de l' escen a- serveix per oferir un a defin ició m, 
Wclara 1 t1p1f�cador a del rol: ben mirat, la lliberat del b f,, H esur st no te fron teres. u o an s
d _Pero com que el fet de «represen tar amb objectes» ha es-e�mgut te�a ,de con versa dels mateixos objectes, es dese -�r e1x a partir d ara que tata l'acció er a un a ficció. L'espectad�res dfespla�at a un pun t de vista estetic més en lla de l' escen a i con ron tat amb un s · 11 . es d 1 egon n ive autonal «darrer e els basti-ors», on e _represen tador d'en Han st W urst es mostra duran tun breu pero plaen t momen t com el veritable sub·e �re�or 1 represen tador de la figura artística, i amb �:���:af:an rusc provoca un riure «diví» en el públic.
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VI. L'ESCENIFICACIÓ
DEL TRENCAMENT.

EL SALT DEL SUBJECTE 

LA PRESENCIA DEL MANIPULADOR 

El figuraire es decideix per una determinada representació 
«objectiva» del rol, pero encara no ha pres cap decisió sobre la 
seva propia presencia escenica. 

L'espectador sap, pero, que la presencia física d'una perso­
na que actua és una condició fonamental ineludible de tota re­
presentació i, per tant, cada nou muntatge exigira que el mani­
pulador determini quin paper ha de jugar dins la representació. 
Només si el figuraire té en compte la consciencia del seu públic 
i incorpora escenicament el fenomen de la representació escin­
dida, l' espectador rep una informa ció satisfactoria per poder 
acceptar aquest teatre artificial de materials inerts, objectes o 
figures. 

A la inherent capacitat d' acció del manipulador, s'hi oposa 
l'existencia d'un rol material. Pero l'una no és res sense l'altra 
si no estan unides a l'escena. 

No és per mitja de crear plasticament o de donar vida, sinó 
d'escenificar que l'objecte del teatre de figures esdevé una fi­
gura teatral. Al seu torn, el subjecte del teatre de figures només 
esdevé figuraire per mitja d' aquesta mateixa escenificació. 
Quan podem reconeixer aquest subjecte com un esceni/icador 
actiu, podem percebre l' objecte animat com una forma esceni­
ficada; és llavors que tenen un tercer element que els uneix: 
l'escena. 

No cal, pero, que el manipulador aparegui forc;osament de 
cos present. Si no té cap fonament dramatúrgic, el fet que el 
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manipulador estigui al costat del seu mitj� d' expressió pot ser
tan irréUevant i fins i tot destorbador, com el fet que s'amagui 

a la manera tradicional. Si no formen part de l' escena i són, per

tant, interpretables, tant una cosa com l' altra continuen essent
una convenció historica incomprensible o una moda.

LA PRESENCIA DE L'AUTOR 

L' abandó brusc del rol, la interrupció de la il-lusió d'una
escena ens és molt familiar gracies, entre altres mitjans, als di­
buixos animats. Aquest «trencament» escenic es produeix, per
exemple, quan un homenet dibuixat camina més enlla d'un 

precipici sense adonar-se i, de sobte, s'atura, resta immobil en­
mig de l' abisme, mira aterrit cap avall i finalment ca u.

Quan el dibuixant cedeix la vida a la seva figura artística,
«s'hi esta ficant dins» i «s'hi esta identificant». En aquest sen­
tit, ell mateix acompleix la tasca representativa del rol, en tant
que actua segons les lleis de la figura, amb tota la logica del seu 

comportament immanent: en un món dibuixat no existeix la
gravetat; i, dones, per que hauria de caure l'homenet en l' abis­
me? Pero, tot d'una, el dibuixant recupera l' autoría de l' esce­
na es recorda de la distancia narrativa en la qual es troba i re­
soÍ de sotmetre la figura a les lleis naturals que regnen en la
realitat. És llavors que a l'homenet se li ericen els cabells i cau.

La figura dibuixada es presenta aquí com un subjecte ani­
mat aparent, perque només pot anar «reconeixent» allo que el
seu autor va decidint a cada pas per al desenvolupament de

l' escena. Sempre que-a.-.aquest li ve de gust, es pren la llibertat
de sortir dels continguts de la narració i passar del nivell intern 

a l'extern, del món representat al món representador, de les
lleis arbitraries de la ficció a les lleis naturals del creador.

L' autor de dibuixos animats mai no és físicament visible,
pero és molt «present» per la manera com escenifica. El parell 

de passes impossibles en el buit ens permeten reconeixer l'arti­
ficiositat del mitja d' expressió, i el comportament específic del
mitja es converteix en el veritable programa de l' escena: el /et
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1' esc��i/icar passa a un primer terme davant del contingut de

1 acc10. El teatre es representa ell mateix.
Aquest, mo:11ent teatralitzador és una característica típica

de tots els amb1ts de les arts de la representació que englobem
sota el concepte «animació» i, dones, també i sobretot del tea-
tre de figures. ' 

El manipulador que treballa amb un rol al qual ha donat
una forma co�cr:ta, només té dues possibilitats basiques: o bé
actua ell mate1x 1, llavors, el rol materialitzat és només un atri­
but extern que ell duu al seu davant o al seu costat; o bé deixa
actuar el rol com si fos capas; de fer-ho autonomament i fos in­
�ependent del seu representador. La primera vía desemboca
fmalment en la impossibilitat d'actuar, en un entrebanc recí­
�roc de manipulador i atribut. Veiem aquí, en un sentit massa 

literal, un «portador del rol» que mai no representa la figura
del rol. La segona no va més enlla d'una animació na'if i es fa
per tant difícil de mesurar-la amb criteris representacio�als.

Es tracta naturalment de casos extrems, que ens serveixen
de punt de refere�cia: entre aquests límits es desenvolupa el
t�eball r�pres�ntat1� �el teatr� de figures i és aquí on es pot ar­
ticular 1 mteres escemc del genere. Els exemples histories ens
han mostrat que un teatre que es considera ell mateix una for­
ma artística «no natural» i de diversos nivells, va desenvolu­
pant de mica en mica unes tecniques dramatiques que posen al
descobert els seus nivells diversos de representació.

Aquest canvi sobtat de nivell que es produeix quan el re­
presentador se separa de la seva figura rol, el vull anomenatel
«salt del subjecte escenic». Aquest «salt» és una de les formes
d' esceni�icació més coherents i freqüents del teatre de figures.
Condue1x progressivament l'espectador cap a les antítesis de

les c?ndicions teatrals. La mera demostració d' aquests canvis
de mvell comporta, pero, el risc formal que no passi de ser un 

efecte més o meny� banal, i, per aquest motiu, tan important
com el salt del sub¡ecte ho és la seva integració dins el context
de la historia.

Els e�emples següents ens mostraran que en alguns casos
es renuncia a aquest canvi sobtat per tal de mantenir els diver-
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sos nivells de representació simultaniameñt en tota la seva con­
tradicdo i per poder-los transmetre així d'una forma nova. 

LA TRANSPARENCIA DELS NIVELLS 

DE REPRESENTACIÓ 

l. «PULCINELLI»

Un dels figuraires contemporanis més destacat, He�k-�oer­
winkel29 ha desenvolupat !'herencia dire�ta d'una trad1c10 tea­
tral que, com ja hem vist més amunt, havia P?rtat __ ª terme tren: 
caments diversos de la ficció (vegeu la p. 60 1 seguents). 

Boerwinkel escenifica el salt del subjecte en e�cenes molt 
curtes, concentrades fins a l'aforisme. :U°:ª manon�ta, per 
exemple, intenta enfilar-se pds seus prop1s �il�. Despres q1:1e el 
manipulador l'ha rebutjat diverses vegades 1 h ha llens;at fma,1-
ment als peus la creu amb tots el fils, ella estreny «la seva

{
r
¿

­
pia creu» sota el bras; i se'n va ranquejant, amb el cap ben a t, e 
l'escena. 

h , t e En l' exemple que hem vist no hi a cap mes contex qu 
a uest. El salt del subjecte esdevé l'únic moti u de l' escena, que c�­
m�ns;a com una pes;a popular de ninots aparentme:nt homog�­
nia Un «pulcinella» amb vestit tradicional es passeJa pel ,:edmt 
esp

.
ai escenic que té a la seva disposició., Tot d'.una, pero,_ «re­

coneix» els fils dels quals ell mateix <lepen: la figur�, a qm ha
1concedit una vida i una «consciencia propia» n?mes �urant e 

temps que dura l'escena, experimenta el desenc1s �e _ l  «autore-. t El de--sdoblament del teatre es fa v1S1ble. cone1xemen ». . • f' 1 La relació d'intercanvi entre el mampulador 1 l_a igur� ro 
és observada aquí amb lupa, passa al prim�r pla 1 _e�deve de 
sobte fragil i inestable. És suficient que la figura n:11r1 u

���
­

ment amb neguit cap als bastidors perque aparegm una 
f 

O e
voluntat d' autoafirmació: d'una banda, per part de la igura,

29. Teatre de Figures Triangel, Meppel (Pa1s0s Baixos).
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que ha assolit la «consciencia» que no és independent, pero que 
en el reconeixement de la seva dependencia ha decidit de re­
bel-lar-se contra el seu manipulador; i, de l' altra, per part del 
director, que esta «obligat» a manipular des de dalt del caste­
llet i que va mostrant de mica en mica la seva ma, signe revela­
dor d'un subjecte realment independent. 

Fínalment, pero, l' espectador descobreix un fet absurd: no­
més hi ha un únic subjecte-manipulador que esta escenificant la 
rebel-lió contra ell mateix; s'havia posat lliurement d' acord 
amb el pulcinella, el seu mitja d' expressió «revoltat»: un acte 
on es reflecteix ell mateix amb un trencament ironic, que al 
capdavall ens documenta sobre l' omnipotencia i la presencia 
del manipulador. 

No és cap recurs gratu1t que la marioneta se'n vagi ranque­
jant amb la creu sota el bras;. Encara que és necessari un segon 
manipulador que condueixi la figura des de sota, des del punt 
de vista de la percepció és el mateix i únic subjecte autorial, 
que torna a saltar a la «identificació» amb l' embolcall material 
del rol i fa possible la sortida tossuda i altiva de la figura, la seva 
victoria de Pyreu sobre el seu propi autor. 

La forma i el contingut del salt escenificat del subjecte ja no 
es poden separar. Desemboquen en un missatge d' abast filoso­
fic: el reconeixement últim comporta un dolor, una ferida física! 

Pero l'escena significa quelcom més profund que la renún­
cia a tota dependencia o, vist a la inversa, l' expulsió del sacríleg 
del paradís del seu creador. El teatre de figures escenifica la re­
volta anarquista del seu propi mitja d' expressió, del rol alliSe­
rat, i tematitza per tant la multiplicitat dels seus nivells. Al ma­
teix temps, pero, ha d' acceptar la «vulnerabilitat» de les seves 
condicions canviants. L'escena té alguna cosa definitiva. Quan 
el pulcinella se'n va de l'escena ranquejant, perque els seus 
proposíts estaven predestinats al fracas des del comens;ament 
com l'heroYcitat «enxarxada» en la culpa d'una tragedia antiga, 
s'enduu tot el dolor i la pena d'un actor gens diví: el dolor per­
que el subjecte autorial quasi s'hagués su1cidat per la perdua de 
la seva presencia escenica, i la pena perque tots dos, el subjec­
te que representa i el representat, lamenten la perdua de la in-
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nacencia,. Han de suportar la condició que depenen l'un de
l' altre. � · . 

Al cap i a la fi, és només la metafora terrible del «reconei­
xement d'una impossibilitat». La utopía de l'esperit lliure aca-
ba en el grotesc. 

Aquesta marioneta és un bufó molt modern, un bufo ab­
surd. Encara creu saber contra qui lluita. Pero l'incessant «es:
for� pel reconeixement» no es pot «aniquilar». Sempre tornara
a apareixer -aixo és l'únic que sembl� c�rt- en. noves formes,
tan vulnerables com totes les altres. Aixo ens dmen la conclu­
sió i la profecía de l' aforisme: els fils lliguen des de dalt i des de
baix. Si hom els vol trencar, l'últim suport és la propia creu. 

2. « GRANDIR »

Un exemple molt diferent del salt del subjecte, anali:z�t
també amb molta precisió, el vaig trabar a Fran�a. Grandzr ��el nom que va rebre el treball conjunt de dos grups francesas .. A diferencia de la tendencia de Boerwinkel cap a un acudit
molt concentrat l'interes d'aquesta escenificació es troba en
un desenvolupa�ent de l'acció exposat de manera més amplia.

T ots els rols que es representen són doblats. D'una band�,
són representats pels mateixos manipuladors -la qual cosa exi­
geix uns excel-lents actors- i, de l' altra, per u�s draps -�morfs,
manipulats a la vista, que han d' e�ecutar la :nteraccio de la
historia com si fossin «persones actives». Les figures sense for­
ma són, en el seu significat visual, com signes abstractes: l'es­
pectador només pot-interpretar el caracter i el ro� a través del
«llenguatge corporal», reduit al que és més essenc�al, del mate­
rial i a través de les associacions que es van estabhnt al llarg de
l' ac�uació. El subjecte i l' objecte de la representació es traben
l'un enfront de l' altre, com si fossin el «legislatiu» i l' «execu­
tiu» del mateix teatre del món.

30. Es tracta dels grups Nada i Théatre Escarlate, de París, i de l'obra
Grandir. (Fer-se gran.) 
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Per tot escenari hi ha una gran taula rectangular amb nom­
brosos calaixos. Per a l'actor, la taula és un moble de mesures
humanes. Pero per a les figures de drap es converteix en un
paisatge o una arquitectura immenses.
. Explicaré una escena de la pe�a: les figures han fet un llarg

viatge. Estan esgotades i tenen set. A la taula, pero, només hi ha
un got d' aigua. De sobte, una de les figures agafa el got i se'l
beu. Literalment: el got és ple d'aigua i no es tracta de cap pan­
tomima. Veiem com «beu» de veritat i com el drap es queda
completament moll.

Seguidament, un dels manipuladors deixa caure la seva fi­
gura, que un instant abans «mirava» amb esgarrifan�a i, obli­
dant les regles internes del joc escenic, es posa a cridar, prime­
rament desconsoladament i després amb rabia: «Tu n'as pas le
droitl» (No hi tens cap dretl). Llavors, s'apodera de la figura­
drap que havia «begut» il•legalment i la retor�a amb for�a.

. Immedíatament, el manipulador a qui han robat el drap re­
acciona. Procura de salvar almenys les regles de joc, tot respo­
nent a la relació amb la seva figura rol: gemega, es cargola de
dolor i fa com si fos ell mateix a qui estiguessín escanyant. En­
cara que sigui el seu mitja d'expressió material a qui estan mal­
tractant, la «identificació» ha de mantenir-se a qualsevol preu.

Amb tot, aquest recargolament ha estat, des del punt de
vista esportíu, una «falta greu». Quan el «dolor» es calma el
manipulador de la figura recargolada agafa amb fúria el d;ap
de l' altre, que havia caigut a terra en l' ardor de la lluita, i l' es­
tén sobre la taula amb molta cura, de manera que una de les ;e­
ves puntes queda penjant a dins d'un calaix mig obert. Alguna
en porta de cap.

Pero, com que el seu objectiu ja no és el drap, que ha estat
descobert en la seva identitat inerta, sinó la disposició a la iden­
tificació del seu manipulador, se cerciora que aquell esta mi­
rant abans de tancar amb malícia el calaix. Aquest vol córrer
per salvar la seva figura, pero arriba massa tard. J a l'han escla­
fat. Crida, es bufa la ma i comen�a a fer saltirons, perque ell
tampoc no pot renunciar a la identificació amb la seva figura­
rol. El primer manipulador, per contra, creua els bra�os i es
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mostra ben satisfet, perque ha colpit el seu adversari amb els 
seus pr'apis mitjans «unfairs». . , La lluita s'ha traslladat a un segon mvell. El drama s obre,
mostra el seu doble fons i s' escenifica de sobte ell mateix. Per? 
les regles segueixen essent aquí mo!t est�i�tes:_ �'acord d'escem­
ficár una historia amb figures, la «1dent1ficac10» concreta amb 
un rol materialitzat, tot aixó és clarament rescindible, és una 
unió molt més fragil que no se suposava. En canvi, no es p�t re­
nuncia; a la veritable i profunda identificació amb el rol ideal 
sota cap circumstancia, ni tan sols quan el subjecte rol ;espon­
sable de tot el comportament ha de <,<suportar» els mes greus 
maltractaments del seu objecte rol i ha d' «incorporar» ell ma­
teix les conseqüencies. Aquest és el punt «knock:out» mé_s sen­
sible del teatre, aquí és on es desenvolupa la ventable llmta. 

La lluita inventada dins d'una acció tancada, en el marc de 
la unitat classica d'espai i de temps, esdevé ca�a vegada mé_� !n­
versemblant, un absurd que va augmentant fins a consequen­
cies límit. Les regles de joc de la dramatúrgia classica esdeve­
nen regles de lluita i es capgiren completament per al gran 
plaer de l' espectador: mentre un dels manipuladors intenta 
cremar el drap de l'altre amb un encenedor, li fiquen el seu 
drap en un got i el sacsegen com si fos un cóctel. _Llavors; el ma­
nipulador perd l' equilibri, panteixa, es queda «mcapac1tat per 
a l' acció» i és «vern;:ut». 

L' obra que havia comern;:at inicialment fa estona que ha e�­
tat deixada de banda, pero no pas el teatre! Ben al contran. 
Quan les figures, que havien esdevingut molt «vives» en la �e­
presentació, són tractades de sobte c�m, e� �ue realment son,
objectes sense vida, gl conflicte de la h1s_tona mter�a rep m�lt� 
més importancia i al final no guanya la figura rol mes forta, smo 
el representador més astut, que s'ha convertit en un rol teatral 
actiu. . . L' abandó de l' acció fa que la lluita es converte1x1 en un ar­
tefacte simbólic: aquí la lluita abasta molt més que el desacord 
entre dos individus. Aquest duel es desenvolupa en un pla m�­
tafísic, on l' anima lluita amb la seva existencia física i l' espent 
amb la materia. 
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El cos figuratiu separat de l'impuls actiu continua essent el 
material funcional de la representació del rol. Pero, al mateix 
temps, s' afirma que el «maltractament» d' aquest material és la 
causa «corporal» del sentiment de dolor del representador. 
Ens trobem dones, un altre cop, que l' evidencia d'un engany 
teatral converteix tota l' escena en una comedia de doble fons. 

Si el subjecte representador pretén que les terminacions 
dels seus nervis es troben en un objecte, aquest comenc;:a a sal­
tar. Pero,' aquí, l' objecte no salta, com en els exemples ante­
riors, cap al nivell del subjecte representador o de l' autor que 
comenta darrere dels bastidors, sinó d'una existencia escenica 
representada a l' altra, del rol materialitzat al rol de l' actor i a la 
mversa. 

Pero, com que la unitat natural de corporalitat i dolor és 
projectada en dos nivells separats de la percepció, també aquí 
es fa visible el camí entre les parts del tot; aquell camí que la 
identificació amb el rol sempre ha de recórrer per esdevenir re­
presentació. 

Si la relació de tensió entre «representador» i «rol» pot ser 
considerada el fenomen central de l' art representativa, aquesta 
relació teórica es fa en aquest exemple visible i concreta. Lla­
vors, aquesta representació completament artificial que tema­
titza el trencament és una experiencia d'una creació inconfu­
sible. 

3. V ARIANTS

Pero les possibles constel·lacions del teatre de figures no 
s'esgoten de cap manera amb la classica relació d'un manipula­
dor i una figura. Tots dos nivells poden estar compostos per 
diversos components. A la tradició popular del teatre de ninots 
europeu, sense anar més lluny, la regla més freqüent és la d'un 
representador que manipula al mateix temps diversos rols. Ben 
mirat, aquest representador esta en una comunicació teatral 
amb si mateix, encara que només la deixa veure en el pla dels 
ninots. 
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Aquí, .la necessitat del salt incessant d'un rol a l'altre és 
un component artístic obligatori. L'espai d'actuació d'aquest 
ninotaire no només es defineix des del punt de vista fenome­
nologic, sinó també sociologic: la fira, aquell espai públic on 
es traben els més diversos personatges i representants socials 
i on també hi trobem malabaristes i ventrílocs. Encara que 
aquest ninotaire no es deixava veure, amb la seva capacitat 
de canviar vertiginosament de paper evidenciava que la iden­
tificació total amb el rol no era possible i, dones, preparava 
el terreny per a l' autoreconeixement estetic del teatre de fi­
gures. 

Avui dia, la proximitat formal amb les convencions teatrals 
de la commedia dell' arte s'ha mantingut sobretot en el teatre de 
titelles de guant. Aquesta tradició histórica europea procedía 
per línia directa d'un teatre mímic que, al capdavall, només te­
nia un únic «partenaire»: el seu públic. 

Al bunraku31 japones, la tradició és a la inversa: una única 
figura és representada per tres manipuladors. El primer porta 
el cap i la ma dreta, el segon les carnes i el tercer la ma esquer­
ra. Un quart component, que diu el text, esta fara de l'escena­
ri, totalment apartat de l'espai escenic. El «subjecte represen­
tador» es campan, dones, per diversos individus, per diversos 
impulsos, de manera que aquest rol representat corporativa­
ment apareix amb una «objectivitat» sorprenent. 

Aquí no té cap sentit que ens preguntem per un possible 
salt del subjecte. Si la tradició europea es concentra en l'ex­
pressió de dependencies duals, Asia s' obre cap a una forma ar­
tística lliure de tot interes individual. L' aspecte plastic i la mas­
cara, que són d'una -especial expressivitat en el personatge del 
teatre de figures oriental, ens mostren que aquest teatre aspira 
a una forma més elevada, que esta en consonancia perfecta 
amb aquesta representació supraindividual. 

31. Aquesta forma de teatre de ninots és relativament jove si tenim en
compte la cultura japonesa. Va gaudir d'un moment d'esplendor fa uns tres­
cents anys (període Genroku, 1688-1703) i s'ha mantingut fins avui dia amb 
molt pocs canvis. 
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Mentre que en el nostre entorn cultural s'imposa cada vegada 
més la reflexió sobre la «totalitat» de la persona, al J apó hi segueix 
dominant l' antic reconeixement que el camí és el fi. Practica i te­
oria, existencia i idea, cos i esperit són allí una unitat inseparable. 
I també el teatre s'inclou dins !'espiral sense fi de la filosofía vital 
meditativa, en la qual la qüestió sobre la consumació dels desigs 
subjectius i sobre l' activitat individual en algun dels «generes ar­
tístics» és retornada amb irania a l'idealisme d'Occident. 

Felix Mirbt, per tancar provisionalment la llista d'exem­
ples, un director que treballa al Canada, se serveix del teatre de 
figures amb una intenció específicament «ideal». 

El sorprenent és el caracter ritual del seu teatre. El llan<;a­
ment d'una pedra, per exemple, s'escenifica com «la idea de 
llen<;ar». Un grup nombrós d'actors comen<;a a fer, en una co­
reografía rigorosa, el moviment d' agafar impuls per al llans;a­
ment de la pedra. Tot seguit es passen la pedra d'un actor a l'al­
tre, com si fas el testimoni d'una carrera de relleus. Amb cada 
nova cessió, el moviment del grup esdevé més intens, més ex­
pressiu, pero no més rapid, fins que la pedra arriba a la imatge 
del «rol del llan<;ador», a la figura teatral. En el recorregut de 
l'acció només hi ha un rol, una única «persona» destinada a 
executar el llans;ament; pero en l'escenificació només és l'últim 
graó de la cadena d'un gran ritual. 

En el punt culminant del llans;ament, un últim actor rep la 
pedra i li fa descriure una carba perf e eta, a camera lenta, pero 
prestant la maxima atenció a l' acceleració i l' alentiment del seu 
recorregut. No és l'objecte llans;at, no és tampoc el rol del llan�a­
dor alió que esta al centre de la percepció, sinó el mateix llan­
s;ament, l' acció teatral. 

Un altre mitja estilístic del teatre de Mirbt consisteix a 
anar-se passant figures teatrals. Els actors, repartits per l' espai 
i immobils, corren d'un en un tot traspassant-se les figures. 
Cada actor repren el flux de moviment de la figura allí on l'ha 
deíxat qui el precedeix. Els rols representats cobren així un 
moviment propi estranyament «independent». L'espectador 
veu perfectament com es realitza la representació, pero no pot 
sostreure's a la percepció imperant d'una fors;a magica. 
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Qua�i. sempre, a l' objecte escenic se li imposen diversos, 
fins i tot «massa», subjectes escenics. La presencia constant 
d' aquesta gernació indeterminada d' actors porta a una mena d' a­
nonimat i a l' anivellament de l' element personal. Els subjectes 
que representen no són més que l' órgan d' execució d'una re­
presentació lliure de qualsevol subjectivitat. En els rols que s'han 
de representar, no hi podem reconeixer cap interes particular, 
sinó, tot al contrari, la solidaritat escenica de tots els actors: la 
representació -com a procés- és el seu únic fi. 

En la tradició popular del teatre de ninots, els objectes sen­
se vida eren declarats subjectes amb vida. Aquí s'inverteix l'e­
nunciat, els subjectes són «objectivitzats» i, així, la seva repre­
sentació del rol amb objectes la podem veure d'una manera 
perfectament clara. El teatre de figures pren una determinació 
conseqüent i s' eleva a una esfera suprapersonal. 

Aquesta nova voluntat desemboca en una de molt antiga: 
els rols són representats com si poguessin actuar sense repre­
sentadors. Aquí, no obstant aixó, la impossibilitat 'd' aquesta 
constatació no implica un deficit de percepció o de conscien­
cia, sinó una resposta decidida -tot fent transparents els ca­
mins i els mitjans per a la gestació de la representació escenica­
al principi animista del teatre de ninots naYf, que volia fer creu­
re el mateix. 
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VII. LA SÍNTESI DEL TEATRE

DE FIGURES. 

UN MODEL DIALECTIC 

Quan, als anys vint i trenta, per influencia dels nous cor­
rents de les arts plastiques, els ninots foren substituYts per ob­
jectes abstractes per primera vegada, es va introduir un signe 
estetic que ja mai més no desapareixeria. A partir d' ara, si es vo­
lia mantenir la imatge figurativa de la persona com a únic mitja 
d' expressió teatral, sorgia de seguida un abisme ineludible res­
pecte d' aquestes innovacions. Els camins es van bifurcar. Els 
tradicionalistes reprimien la nova consciencia creadora. Excep-. 
tuant-ne alguns casos, el teatre de ninots de les fires, tan ex­
pressiu i original, va degenerar en mans d' aquests en una re­
construcció romantitzant que s'inspirava sense excepció en les 
dramatúrgies del temps del Biedermaier o en un teatre pedagó­
gic per als nens amb una forta tendencia a edulcorar el món. 

Altres, en canvi, van reconeixer en l'impuls d'aquest nou 
«teatre objectual» l'oportunitat per a la determinació fona­
mental de tot un genere teatral, ja que d' ara endavant el ninot 
tradicional, també podía ser modificar. Així dones, el ninotva 
ser concebut a partir d' ara, abans fins i tot que com a forma 
plastica, en la seva funció d' objecte teatral. Fins aquell mo­
ment, les figures eren reproduccions de persones i s'escenifica­
va seguint les regles del teatre. Ara hom s'havia d' enfrontar 
amb les exigencies representatives específiques d'un teatre ob­
jectual. 

Al final del segle xrx o, a tot estirar, a comenc;ament del xx, 
les arts veYnes s'havien avanc;at i havien assolit, gracies al rebuig 
del naturalisme i, sobretot, a la confrontació amb el seu propi 
mitja d' expressió, una nova consciencia propia: la pintura en la 
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investigaGÍÓ de formes abstractes i colors purs; la música en l'a­
lliberament de les estructures harmoniques classiques, que de­
semboca en l' atonalitat; i la literatura en el nou ús dels ele­
ments lingüístics i de la parla. 

El pas decisiu del teatre de figures cap a l' abstracció també 
va comportar un nou punt de partida i un nou punt de vista. El 
«teatre de ninots» s'havia emancipat de la ingenui'tat i la pre­
consciencia del teatre popular i s'havia revelat com un possible 
genere artístic: es va fer conscient de si mateix i dels seus mit­
jans d' expressió, dels quals podía servir-se ara lliurement, i va 
assolir així finalment la transparencia enyorada de la seva for­
ma específica de representació. 

Al mateix temps despertava per primera vegada la necessi­
tat d'un concepte més adient que fos capa� d'aglutinar les di­
verses tecniques i disciplines. Títols i definicions diversos se 
sentien arreu,32 pero l'únic concepte que va permetre co­
men�ar a pensar en el fenomen d'un genere artístic indepen­
dent fou el de «teatre de figures». Aquest genere amb una nova 
consciencia de si mateix no només es diferencia de les formes 
conegudes del teatre nostalgic de joguines, sinó també del tea­
tre mateix, car les seves escenificacions no són ja una «substi­
tució» de segona classe del teatre. 

Pero, quina mena de genere és aquest? ¿Que tenen final­
ment en comú el teatre de material, el teatre de ninots de bastó 
i de guant, el teatre negre, el teatre de marionetes, d' objectes i 
de projeccions, per esmentar només les formes més destacades? 

32. Amb tota ingenui:tat i poca fortuna, fins als anys cinquanta els qui
feien teatre de ninots s'autodenominaven «ninotaires artístics». De seguida, 
pero, aquells dels quals es volien separar amb aquest retol es van aprofitar de 
la publicitat d'aquesta denominació i s'anomenaren igualment «artistes». El 
públic, tanmateix, no hi trobava cap diferencia, perque més enlla de la dis­
cussió conceptual, la discussió del fet en si es va quedar a mig camí. 

Avui día, pero, ha sorgit una consciencia internacional sobretot a Italia 
amb el «teatro di figure» i a Fran�a amb el «théatre de figures», i també a 
Alemanya. Es fa, dones, necessari parlar de «teatre de figures» quan ens re­
ferim al genere en general. Pero naturalment sería absurd pretendre canvíar 
uns termes específics, com per exemple el de «teatre de titelles», que han 
aparegut amb la mateixa historia. 
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EL ROL ESCINDIT 

T othom coneix la frase tan citada segons la qual «el nino­
taire dóna vida a les seves criatures». Aquesta frase, on va im­
plícita una equiparació del ninotaire amb «la divinitat» no 
hauria de ser interpretada en un sentit religiós. El fet és, �ero, 
que reguereix una gran comunitat de «creients». Fou justa­
ment per aquest motiu que el ninotaire es va construir un ama­
gatall, perque níngú no el descobrís mentre feia «l' acte creatiu» 
de «donar vida». 

Si amb aquest «acte creatiu» haguéssim descrit suficient­
ment l' actívitat representadora del ninotaire, aquesta no es di­
ferenciaría gens dels jocs infantils. Es podría tractar d'un joc de 
magia, pero també en aguest cas s'escaparia als criteris de l'e­
fecte teatral. Com les pintures rupestres i els fetitxes en els orí­
gens de la humanitat, la fundó d' aquest acte creatiu serviría 
per a la superació de la realitat i, per tant, mai no podría con­
vertir-se en la contrarealitat representada. 

Pero fins i tot avui día molts ninotaires defensen la seva 
manca d'interes o de capacitat per l'activitat representativa i 
concedeixen a la construcció externa de la figura teatral és a 
dir, a l'aspecte plastic d'un ésser viu,33 la prioritat dava�t de 
I' aspecte representatiu: és dar que el ninot és un objecte, pero 
aixo és una obvietat que no té cap for�a ni cap significat. En 
canvi, ens crida l' aten ció el fet que no puguem invertir la frase, 
perque no tot objecte és un ninot! Sobre aquest tema se'n va 
parlar seriosament l'agost del 1987 en una sessió de la Comís­
sió Internacional de Formació de la UNIMA.34 

Com que estem parlant de teatre, hem de considerar el tea­
tre de figures des del punt de vista de la seva fundó per a I' es-

33. Hans R. Purschke defineix el «teatre de ninots en la seva forma tra­
dicional» com «una representació de ninots per a la diversió del públic que es 
mouen a través de l' acció de l'home» a: Die An/ange der Puppenspiel formen
und zhre vermutlichen Ursprünge [Els inícis de les formes teatrals amb ninots 
i els seus probables orígens], Bochum, 1979, p. 82. 

34. (!NIMA, abreviació d'Unió Internacional de la Marioneta. La jorna­
da va temr lloc a Ravenna (Italia), 1987. 
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pectador, i estem obligats a donar una ir;formacíó des de la 
perspectiva de l' estetica de l' efecte sobre els mítjan� de repre­
sentacíó utilitzats en el moment en que s' escenifica. Es dar que 
és necessarí de prendre decísíons plastíques i tecniques sobre 
els mitjans materials d' expressió. Pero aixo no significa que 
tota representació hagi d'anar obligatoriament precedida d'un 
procés tancat de creacíó figurativa; aquest procés també pot 
ser el desenvolupament i el contingut mateix de l'escena. Un 
muntatge amb reproduccíons d' éssers víus, amb «actors de 
fusta», és perfectament possible al teatre de figures. Pero nor­
malment és el signe d'un error estetic de base i no una caracte­
rística del genere. 

Només la terminología de l'art de la representacíó ens pot 
concluir als reconeíxements formals que ens permetin descriu­
re suficíentment el teatre de figures. La pregunta «que fa el ma­
nipulador?» no és formalment rellevant per al treball de rol del 
teatre, pero sí la pregunta «com representa?». No és fins que 
parlem de rol en comptes de ninot, no és fins que la íntencíó 
d'una actuacíó pren forma i no només la imatge externa, que 
hom topa amb el príncípi esceníc del teatre de figures. 

T ot objecte pot apareixer en un context escenic, pero no­
més com a rol, és a dír, amb un signíficat teatral! Ni l'anímacíó 
infantil, ni la confusió magica de subjecte i objecte, com tam­
poc la simple reduccíó de les mides del teatre poden ser crite­
ris suficients per a l' assentament del teatre de figures com a ge­
nere. 

Amb tot, si amb aquest «donar vida» que tant se cita ens 
referíssim a la «creacíó» artística, la recerca de criteris i mesu­
res comern;aría amb una constatacíó molt objectíva i freda: el 
figuraíre, que és l'úníc subjecte real present de la representacíó, 
utilitza objectes per desenvolupar els seus proposits escenics. 
Tots els mitjans d'expressió utilitzats a la representacíó proce­
deixen de l'ambit del material inert. Els rols del teatre de figu­
res són objectes materials que només troben la seva forma tea­
tral í la seva expressió a través de l' escenificació. 

De fet, en aquesta condicíó general rau l' únic criteri comú 
de tot el genere. 
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Sí comparem les formes del teatre de figures en bloc amb el 
teatre, tot dividint l' art de la representacíó en dos grans grups 
(sense tenír en compte, és dar, aquells terrenys fronterers que 
fluctuen), ens adonem que la diferencia formal rau en la decisió 
fonamental que pren l' artista representador sobre el mitja de la 
seva expressíó. El teatre té un tret estructural essencial que el 
diferencia del teatre de figures: és homogeni. Es desenvolupa 
en un únic nivell representatiu: el del representador dins del 
seu rol. El teatre de figures, per contra, és heterogeni, ja que es 
desenvolupa en dos nívells: el del representador i el del rol.35 

El figuraire divídeix la unitat natural de la representació, és 
a dír, la identitat corporal d' actor i rol, que es manté intacta en el 
teatre, en dos components perceptibles: en un subjecte que re­
presenta, per una banda, i en un objecte representat, per l' altra. 

En la natura, la unitat de materia i potencial de moviment, 
l'anomenem «vida»; en la biologia, la unitat de cos viu i d'im­
puls interior, «comportament»; al teatre, la unitat de rol i de 
comportament, l' anomenem «representació». El teatre no és 
viable sense el comportament dels rols. Mentre es representa, 
actor i rol, subjecte i objecte, són substancialment inseparables.
Tanmateix, el teatre de figures inverteix aquestes lleis «fiables» 
de la percepció, separa l' actor i el rol, l'impuls intern del cos i 
el potencial de moviment de la materia. Amb aquest trenca­
ment analític sembla impossibilitar tota representació i esta, 
per tant, obligat a enfrontar-se constructivament, en un segon 
procés creador, amb la separacíó destructiva. 

· Quan hem descrit el procés de creacíó, ja ha quedat dár
que una simple «suma» de subjecte i objecte no permet l' esce­
nificació. Si l'un i l'altre no es complementen i s'adiuen com a 
arguments equivalents d'una mateixa argumentació, si no es 
necessiten recíprocament per crear la representació comuna, de­
semboquen en un atreviment sense sentit que esdevé incom-

35. Vegeu les p. 40 i 45, i també: Werner Knoedgen, <<Die Ausbildung
zum Figurenspieler - Grundsatzliches und Programmatisches zum Stuttgarter 
Model (L II) [La formació del figuraire. Fonaments i programa per al model 
de Stuttgart]», Bühnenkunst 4/88, Stuttgart, 1988, p. 64. 
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prensibl_e. P_er tant, ni el figura�e ni la f�g�ira són representa:dors autonoms. Dels dos, nomes el manipulador pot actuar 1
escenificar. Pero «representar», en un sentit complex, ho han
de fer tots dos, el subjecte actiu conjuntament amb l' objecte
material. I no en una con junció qualsevol d' exhibició i repre­
sentació, sinó en l'intercanvi escenic de dos ambits indepen­
dents que es necessiten recíprocament.

L' «AIXECAMENT»
DE LES CONTRADICCIONS 

El model «díalectic» em sembla molt apropiat per reflexio­
nar sobre la mediació escenica entre objecte i subjecte, i parti­
cularment en aquella fundó descriptiva que va donar a la dialec-
tica per primera vegada G. W. F. Hegel. . , . 

En la seva obra cabdal, Fenomenologza de l esperzt, ens re­
met a tres significats diferents del concepte «aíxecar»: no nom�s
pot significar 'alc;ar' (en el sentit d' aix7car un_ob¡e_cte que ha c�1-
gut a terra), sinó que també acull a mes dos s1gníficats c�ntrans_.
Pot valer dir 'suprimir' (en el sentit d'aixecar una lle1), pero
també 'conservar' (en el sentit d'aixecar*'� un plaer per a una al­
tra vegada). La mateixa paraula conté, don�s,_'-;11ª te,'.'i, �a antí­
tesí i, en tant que pateix i tolera la contrad1cc10, _la _sm_tes1 de to­
tes dues. Aquest és un procés, segons Hegel, «dialectlc». 

El teatre de figures també es podría descriure, amb l' a¡uda
del concepte «aixecar», com una síntesi dial�c�ica, co� �� «su­
primir» i «conservar�simultanis de cond1c1ons ant1tet1q�es
que, d' aquesta manera, són «alc;ats» cap a u�a e�fer� s;1peno�.
Quan no es nega la contradicció de les ant1tes1s, smo �ue e�
buscada conscientment, quan el triple «aixecar» del sub¡ecte 1
l' objecte es converteix en el tret característic d'un art de la r�­
presentació, llavors té lloc la síntesi estetica del teatre de fi-
gures.

** El terme alemany aufheben té també aquest sentit d"ajornar'. (N. del t.) 
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Si observem amb atenció, veiem que també els partenaires in­
dividuals, el subjecte i l'objecte, contenen en si mateixos contra­
diccions: l' objecte d' aquest teatre «conserva» la seva existencia
material inexorable, pero també és «suprimit» en certa manera,
perque és convertit en un rol portador d' acció. De la mateixa
manera, el subjecte d' aquest teatre «conserva» la seva capacitat
d' actuació indiscutible, pero se «suprimeix» ell mateix quan fa
com si no actués. Tots dos partenaires contenen en si una contra­
dicció antitetica, que porten, cada un per si mateix, cap a una sín­
tesi conjunta en la qual poden «aixecar» les seves contradiccions.

Que tots dos mantinguin els seus trets característics propis
és molt senzill: l' objecte conserva la seva materialitat; i el sub­
jecte, la seva capacitat de representació. Pero hauríem d'exa­
mínar, en canvi, les antítesis, els seus respectius «suprimirs»: és
tan difícil que un objecte actu:i autonomament, com que un
subjecte renunci:i a l' acció. Aixo només és possible per mitja de
constatacions del tot artificials ! Pero, si en el nivell dialectic
més baix, en la tesi i l' antítesi de cada fenomen separadament,
es constata ja la contradicció, en aquesta «impossibilitat» hi
hem de veure ja el primer senyal d'una unió necessariament
preconcebuda i artificiosa: un representador sense rol és tan in­
complet com un rol sense representació. La seva característica,
ser conformats antiteticament, fa que tinguin parts incomple­
tes que busquin el seu complement.

Amb l' ajuda del model dialectic podem descriure per que
el trencament a priori de la representació -més enlla de la in­
gertu:itat, la magia o l'arbitrarietat-és el signe artificial d'una
intenció creativa. Quina expressió pren, pero, aquest objectiu
en el resultat final? Com sorgeix la nova síntesi?

Quan el representador del teatre de figures es va deslliurar
del seu rol, convertint-lo en un objecte, va quedar-se sense rol,
pero va continuar essent el representador d' aquest rol alliberat.
Pero com que el teatre no coneix ni accepta aquest representa­
dor «sense rol», el fíguraire -a més de l' escenificació del seu rol
separat-li deu al públic una segona informació també escenifi­
cada sobre aquesta contradícció: Qui és ell mateix? Que hi fa
ell -sense rol- al teatre? El figuraire ha de respondre, tant si vol
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com si p.o, la pregunta contradictoria de quin tipus de «rol» 
significa aquesta «manca de rol»! 

De la mateixa manera, al teatre tampoc no hi ha cap rol no 
representat o «mancat de representació». Per tant, mai no sera 
suficient la construcció o l' exhibició de l' objecte de la repre­
sentació. Aquí també se'ns ha de donar una informació addi­
cional: que hi fa aquest rol -sense representació- al teatre? Un 
cop més, el figuraire ha de respondre a aquesta contradicció, a 
la pregunta sobre quin tipus de «representació» significa aques­
ta «manca de representació»! 

Aquestes dues informacions se'ns fan necessaries simulta­
niament, i només les podem rebre perque el subjecte escenic és 
percebut «desdoblat». 

L'ESPIRAL DE LA PERCEPCIÓ 

Perque s'entengui millor l'assumpte que ens ocupa, vull tor­
nar a l' exemple abans comentat de l' antiga Pefa per a ninots del 
Doctor Faust (vegeu p. 62). Hans Wurst pot deslliurar-se del pac­
te amb el diable perque com a figura de fusta que és no té ani­
ma per lliurar-li. L' engany consisteix en el fet que l' «anima» ha 
cercat un lloc «segur» de bon comenc;:ament, tot separant-se 
del seu «cos». El públic sembla estar totalment d'acord i, és 
dar, no hi pensara pas dues vegades, perque es troba al teatre, 
on aquesta separació forma part de les regles del joc. L' «ani­
ma», pero, demana ara la paraula: com a autor del rol. 

La intervenció autorial en l' escena té unes conseqüencies 
que van molt més enll-a que hom pot sos pitar d' entrada. Actua 
sobre el nivell aparentment inviolable de les altres figures, per­
que de sobte tates les figures de la pec;:a són desemmascarades 
com a objectes sense anima: l' estatus material de tots els rols es 
converteix en tema. 

Pero com que Faust, que és també una figura de fusta sen­
se vida, no té cap excusa per deslliurar-se del pacte amb el día­
ble i és castigat a baixar a l'infern, ara ens sera possible inter­
pretar retrospectivament aquesta tragedia que fins en aquest 
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moment havia estat escenificada sense comentari: tot aquest es­
deveniment «sense anima» no l'havíem d'entendre individual­
ment, sinó simbolicament. 

La «transgressió de les regles» de la Hanstwurstiada no re­
sulta de cap manera destructiva. Al contrarí, escenificar el tren­
cament de la il-lusió d'aquests objectes que actuen autonoma­
ment fa comprensible l'escissió de la representació decidida 
previament. 

En aquest cas, aquest teatre que, a la seva manera, fa abs­
tracció és escenificat per un creador que se'n manté fora i en 
l'anonimat. Pero quan aquest autor sorgeix de la distancia au­
torial i intervé en l' esdeveniment escenic, passa a ser ell mateix 
un component ineludible de l'escenificació, una expressió tea­
tral. Quan es dóna a coneixer com el narrador separat del seu 
propi rol, esta «doblement present». Desenvolupa una tasca 
representativa «doble», i la seva «manca de rol» esdevé un se­
gon rol igualment escenificat. 

Aquest desdoblament és tanmateix dialectic, perque és al 
mateix temps contradictori i complementad. En tant que el 
subjecte escenic concedeix la facultat de viure i la veu a un ob­
jecte escenic, esta afirmant la capacitat d' actuació autónoma 
d' aquest. Pero com que aquesta «independencia» prestada por­
ta al fet que el rol trenqui el seu propi marc, la contradicció es 
presenta obertament. Fins i tot sortir del seu rol és de sobte un 
component del mateix rol! 

Com que el subjecte escenic dóna a coneixer que aquest rol 
que té vida és de fet un embolcall inert -i aixo, a més, amb'la 
veu propia d' aquest-, el subjecte escenificador manifesta la seva 
presencia permanent en l' objecte escenífícat. Com que aquest 
«narrador» és ara visible en el seu rol «narrat», aquest rol apa­
reix també de sobte en la realitat del seu creador i allí hi lliga 
els extrems de la representació que han quedat deslligats. El 
bufó esdevé autor de la pec;:a igual que l' autor es converteix en 
bufó. Juntament amb !'autoría del rol, l'esceni/icació manz/esta 
la capacitat de rol de l' autor. 

Una complexitat semblant només es pot descriure com a 
relació recíproca, com la dialectica d'un moviment que es va 
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expandint com els cercles d'una espiral de la percepció. Per­
que amb l' �rtifici de la retroacció transcendent no només se so­
luciona el conflicte immanent de l' escena. La sobirania del bufó 
es veu a la llum d'una metafora més amplia, on és «aixecat» en 
una utopía teatral el «cercle diabolic» de ser home, la contra­
dicció complementaria entre «cos» i «anima», entre existencia 
corporal i consciencia espiritual. 

LES DUES QUALITATS 
DEL MANIPULADOR SUBJECTE 

El trencament antitetic de la representació implica de bon 
principi la necessitat d'una nova unió: l'objecte escenic es con­
verteix, així, en figura representada, i el subjecte escenic, en fi­
guraire representador. És a dir, que quan el representador esce­
nifiqui finalment el seu desemmascarament, estara simplement 
complint la seva promesa de fer teatre, de crear contrarealitats 
simboliques, que havia fet en posar-se la mascara. 

Intentem descriure la «doble presencia» del subjecte esce­
nic. Primer, ell posa la seva capacitat de representació a dispo­
sició d'un objecte material. Seguidament, aquesta capacitat del 
subjecte no només s'expressa com a forc;a vital (animació) de 
l' objecte, sinó sobretot com el comportament del rol (perso­
natge). La capacitat immanent de rol en la representació, jo l'a­
nomeno «subjecte intern o funcional». 

Segonament, com que el rol que cal representar existeix 
com a objecte material,Ja seva representació s'efectua a través 
d'un «introduir-s'hi» totalment a la vista (o dissimulat). El grau 
d'identificació del manipulador amb el rol és perceptible d'u­
na manera concreta, i la representació del rol esta clarament ca­
racteritzada com a comportament prestat. 

En conseqüencia, hi ha l'impuls extern d'un autor que ma­
nipula. Aquest creador es troba a la distancia insuperable d'un 
director esceníc que no esta capacitat per donar cos ell mateix 
als seus objectes rol. Aquesta creativitat distanciada del subjec-
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te, jo la denomino «subjecte extern o autorial» de la represen­
tació. 

Amb l'ajuda d'aquesta separació conceptual es poden con­
cretar tant la incompatibilitat com la complementarietat mútua 
de la representació escindida. L'objecte escenic ja l'hem exa­
minat amb cautela sota dos aspectes diferents: la seva qualitat 
funcional (interna) í la seva qualitat plastica (externa) (vegeu la 
p. 53 i següents). També l'objecte és, dones, «doblement» dis­
ponible.

La part funcional del subjecte es troba exclusivament amb 
la part funcional de l'objecte: la capacitat activa de representa­
ció del manipulador omple les lleis de movíment passives i in­
ternes de la figura. Només aquestes dues funcions relacionades 
dels dos partenaires es necessiten, són els extrems que es com­
plementen i que poden assolir la unitat necessaria del rol. 

El subjecte autorial (extern), en canvi, s'oposa de manera 
irreconciliable a la imatge visual externa plastica de l' objecte. 
Aquest creador fou qui va decidir de separar el rol de si mateix 
i, com a director de l'objecte, d'abstenir-se de tota «encarna­
ció» personal. 

LA SÍNTESI 

La identificació del representador amb el rol ha abandonat 
l' antiga identitat heretada i ara es manifesta a través de l' arte­
faéte dialectic d'una «nova identifícació». J a no es manifesta a 
través de la reconstrucció de la natura no alterada, sinó a través 
d'una contra-naturalesa creada de nou i depurada de tota ca­
sualitat, en aquell espai lliure de les lleis de la naturalesa que 
anomenem art. 

L'actor, igualment, només pot fer teatre perque no és iden­
tic al seu rol i perque, aixo no obstant, s'hi identifica. Pero aquí, 
la descripció analítica de la representació de rol com a «sínte­
si» es queda en un coneixement teoric. El teatre de figures, per 
contra, la posa en practica. Aquí, la síntesi és escenificada con­
cretament. 
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J ust�!I)ent pel fet que la representació del teatre de figures 
és escindida, el subjecte escenic pot triar lliurement la seva for­
ma d'aparició fora o dins del rol. Pero el fet que la representa­
ció és contradictoria -aquesta llibertat «fantastica» que és al 
mateix temps perceptible des del punt de vista funcional i auto­
rial- permet a !'espectador d'aquest teatre de figures «retro­
actiu» participar d'una creació inacabable: el comportament 
huma es converteix en materia. La materia comenc_;:a a actuar. 
Els objectes esdevenen contrincants. 

Manipulador i rol, subjecte i objecte conflueixen en una 
elevada síntesi dialectica de la representació conjunta. 
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VIII. ABSTRACCIÓ

I IDENTIFICACIO.

LA PERCEPCIÓ 

J a hem parlat de l' abstracció creativa. En aquesta hi veiem 
una redprocitat contraria de les qualitats plastica i funcional, ja 
que el teatre pot prescindir de la creació externa del subjecte, 
pero no del comportament del subjecte. Aíxo serveíx tant per 
al teatre de figures com per al teatre: la representació es pot fer 
sense «maquillatge», pero mai sense «actuació». 

En conseqüencia, si ens tornero a fixar en els casos més ex­
trems és més factible fer teatre amb un mocador flexible, que 
no amb un bloc de fusta; és més senzill fer teatre amb un mate­
rial sense forma externa pero amb mobilítat interna (abstracció 
plastica alta, abstracció funcional baixa), que no amb una re­
producció humana estatica, com ara una estatua (abstracció 
plastica baixa, abstracció funcional alta). 

En el grau més baix de l' abstracció d'un subjecte, ens tro­
bem log1cament amb la natura: l'home no és una abstracció 
plastica ni funcional. No obstant aixo, amb la més petita des­
viació de la natura, amb la més mínima reducció del natural, 
comencen les possibilítats d�l teatre: vestuari, maquillatge o 
mascara són mitjans no naturals per fer abstracció plastica ex­
terna de l'home. La fixació o l'estilítzació d'un moviment tam­
bé són mitjans de l' art per delimitar el comportament de l'home 
i per fer-ne una abstracció representativa. El teatre de figures, 
amb l' escissió total i l' objectivització concreta del rol, ha pres la 
decisió irrefutable de ser una forma de representació que fa 
abstracció de la naturalesa humana. 
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LA REPRESENTACIÓ QUE ABSTREU 

L'exemple que comentaré seguidament em va cridar l'a­
tenció perque, pel seu alt grau d'abstracció, mostrava de ma­
nera especialment clara la síntesi representativa entre el repre­
sentador i el rol. Després d'un treball intensiu de grup en que 
es tematitzava i es posava en practica la dialectica del teatre de 
figures, dues figuraires36 que hi participaven i que fins alesho­
res havien fet un teatre for�a convencional, van deixar-se se­
duir per les tecniques de distanciament en la representació.37 

Una breu escena de la seva pe�a «En Zasper no sacseja les 
prunes» podem considerar-la com un dels experiments més 
destacables de la nova generació. Un professor, representat per 
un cap diminut amb un nas llarg i unes ulleres grans, plastica­
ment molt proper al clixé pero molt original en la seva expres­
sió «alli�onadora», s'enfronta amb un alumne estaquirot. El 
cap és sostingut lliurement per dues mans que conformen apa­
rentment el seu tronc. Ho fan, pero, sense respectar la percep­
ció d'una figura de rol intacta, ja que sovint abandonen la seva 
missió visual i dissolen la forma corporal del professor, tot fent 
gests de proporcions «massa grans», de la mesura del manipu­
lador invisible, uns moviments que s'independitzen completa­
ment. 

Quan el cap només és sostingut pels dos polzes i la resta 
dels dits repiquen impacientment els uns contra els altres, l' es­
pectador ja no pot distingir qu� és el que produeix l' efecte 
d' arrogancia, bé el gest vanitós de la figura o la transformació 
sobtada d' aquest cos, signe de la intervenció autorial del mani­
pulador. Pero quan les-mans se separen, una apropant-se a l'a­
lumne amb l'índex aixecat, i l' altra segrestant el cap en un racó 
de l' escenari, on sembla que reflexioni sobre els últims designis 

36. Silke Technau i Kristiane Balsevicíus, del grup Kobalt-Fígurenthea­
ter, Berlín. 

37. Le Cheval de Troie, coproducció internacional (1981) a l'Institut In­
ternacional de la Marioneta, a Charleville-Mézíeres (Franc;a); direccíó: Wer­
ner Knoedgen. El 1982 es representa a Bonn i Marsella. 
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del saber, llavors s'abandona irrespectuosament tota forma vi­
sual d'un cos «intacte» en benefici d'una interpretació de rol 
purament representativa. 

La destrucció óptica d' aquest professor que esta conformat 
solament p�� un cap, el gestus del qual se li escapa, escenifica 
amb prec1s10 la seva doble moral: la seva «afirmació» esta en 
una contradicció oberta amb la seva «actuació» concreta. Pel 
f �t que la forma externa del rol exploti en l' aire, aquesta expe­
rimenta una nova realitat, exclusivament teatral. Pero la des­
trucció plastica del rol és coherent amb la seva representació 
te�tral, que guanya, així, un significat més profund, perque ser­
ve1x per a la interpretació clara d'un rol en si contradictori. 

. .  !ambé aquí s'ha dut a terme l'escenificació d'una «impos­
�1bihtat»: la teatralització de la percepció separada de la forma 
1 del comportament del rol. Les manipuladores renuncien a 
una preparació acurada i progressiva dels fenomens antitetics 
�el �eatre de figures. L'artificiositat dels mitjans d'expressió
s articula obertament, sense cap mena de comentaris i és ofer­
ta a la capacitat de recepció creativa de l' espectador.' 

LA TEATRALITZACIÓ DEL TEATRE 

Qu.an 'parlavem de l' anomenat «salt del subjecte», hem 
mostrat amb exemples el fenomen de la teatralització de la te­
�atització de l' actuació teatral, que el figuraire esce�ifica so­
vmt per tal de. ser visible dins o al costat del seu rol. En cada 
cas, la part autorial del subjecte s'enfrontava de manera dife­
rent a la part funcional. Ferit un resum, podem dividir en tres 
les formes d' actuació típiques del teatre de figures. 

A C,randir (p; ?O) presenciavem com la lluita sorgida per
causa d un got d a1gua saltava al pla dels manipuladors. Ob­
servavem aquí dues execucions per a la mateixa fundó. Com 
que �l rol tea�ral era representat al mateix temps pel manipula­
dor 1 per la figura, el tema principal de la representació era la 
comprovació i la confirmació de les possibilitats d'identifi­
cació. 
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Aquests subjectes només es comporta-ven de manera auto­
ría! envers el seu objecte rol, pero no envers el desenvolupa­
ment de la historia: la pei;a havía d'interrompre's fori;osament 
per donar pas a aquest desafiament. La síntesi teatral condura 
a la victoria de la funcíonalítat per damunt de tots els íntents 
autoríals de separació: la ídentificació amb objecte rol restav� 
intacta. 

La representació és, dones, aquí tematitzada en el subjecte­
manipulador; el punt essencíal de la teatralitzacíó rau en la fun­
cíó del subjecte esceníc. Per tant, podem definir també aques­
tes formes teatrals en que s'·escenifiquen els rols doblats com a 
«teatre de figures subjectivitzador». 

Al bunraku japones (p. 74) i també al teatre de Mirbt (p. 75) 
hi trobavem diversos subjectes paral-lels al costat de l' objecte 
rol que no tenien possibilítat d'identificacíó personal amb 
aquest. En la seva unió col-lectiva es comportaven com el mo­
tor anónim de l' accíó. La seva funcíonalítat es restringía a la co­
ordinacíó tecnicoritual i suprapersonal del comportament del 
rol. Dins d' aquesta equiparació dels diversos manipuladors 
s'emfasitza, dones, la separació autorial del rol, es tematitza la 
representació en l' objecte rol. En aquest cas el punt essencial de 
la teatralítzació rau en la fundó de l'objecte escenic, és a dir, en 
un «teatre de figures objectivitzador». 

Al teatre de Boerwinkel (p. 68) hi havia un únic subjecte 
escenic, la part funcional del qual es revoltava contra la part 
autoríal.38 A causa d' aquest atac, la part autoríal es convertía 
també per fori;a en part funcional i ara actuava també fent el 
paper de l' autor. 

Com que el subje��Juncional es revoltava contra el sub­
jecte autorial, es tematitzava la retroacció de manipulador i 
rol. Com que l' autor de l' escena negava al final la fundó del 
rol, es tancava el cercle de la teatralització en una autonomía 
simbólica absurda de la figura teatral, que afirmava poder 

38. La ma que apareix en escena no es pot confondre amb una ma que
representa una figura teatral completa. Aquí, la ma és una part visible del 
subjecte autorial: un signe de la seva participació (vegeu la p. 68 i següents). 

92 

prescindir de tota autoría: el rol abandonava el seu represen­
tador. 

Aquí es teatralítza el teatre a si mateix; el punt essencial és 
la relació dialectica entre subjecte i objecte, autor í fundó, fi­
gura i figuraire. Aquí, la representació tematitza la seva propia 
retroaccíó, i el mateix Boerwínkel anomena aquesta forma con­
centrada de teatralitzacíó «teatre de figures essencial».39 

Suportar la no-ídentitat és la característica fenomenológica 
de tot el teatre de figures, i la seva tematització és, per tant, ine­
vitable. La teatralítzacíó és comuna a totes les variants al teatre
de figures «subjetcívitzador», a l'«objectivitzador» i a'l'«essen­
cíal». L'aixecament dialectic de les condicíons de representa­
ció, que són de bon principi antitetiques, predestina tot context 
i tot contingut encara representable sota aquestes condícíons: 
el teatre de figures és a priori teatralització del teatre. 

La representació escindida constitueix una interferencia 
massa violenta en la percepcíó de l' espectador, de manera que 
aquesta nova identificacíó no pot quedar silenciada. Un manipu­
lador que produeix una z'l-lusió mani/esta, esta teatralítzant oblí­
gatoriament la separaczó real del subjecte i de l' objecte teatrals. 

Pero, en tant que ell converteix aquesta separació en contin­
gut i tema de l' escena, torna a crear la síntesi amb els elements 
separats. Sí l' objecte, pero, només és exhibz't al costat del subjec­
te, el teatre es queda en una mera zl-lustració. Només mostra la 
separació i renuncia a la nova síntesi. La tematització descontex­
tualítzada i el desvetllament pla de l' artificiositat no passen de 
ser una ban_alitat, com a molt un efecte més o menys didactic;�º 

39. Aquest concepte el va utilitzar Boerwinkel durant una taula rodana
a Stuttgart (11-10-1986). 

40. La comparació amb la teoría dramatica del «teatre epic» de Bertolt
Brecht s'hi presta. Brecht exigía de manera expressa que !'actor havia d'ac­
tuar com si estigués al costat del seu rol. Calia evitar la identificació amb el 
rol per aconseguir l'efecte de citació (tecnica de l'«efecte de distancia­
ment»). La missió didactica del teatre és aquí una intenció programatica. 
Vegeu: B. Brecht, Das epische Theater [El teatre epic], Gesammelte Werke 
[Obres completes], vol. 15: Schri/ten zum Theater [Escrits sobre teatre] I, 
Frankfurt, 1967. 
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si no estan inclosos en un context dramatúrgic i, per tant, de re­
troacció; 

Per il-lustrar-ho fixem-nos en l'opera, aquell genere de l'art 
de la representació que s'ha unit amb la música. L'espectador 

d' opera espera una identificació completa del representador 

amb el rol que ell representa i, a més, que s' expressi a través del 
mitja de representació musical. Aquest és l' acord, el que s'ha 
establert entre la forma de representació i el públic. 

El teatre musical, que no és sinó una mostra més de la «re­
presentació artificial» -i per aixo ens és possible la �ompara­
ció- podria tematitzar-se facilment. Com a exemple, fixem-nos 
en una escena de La Boheme de Puccini. Imaginero-nos que 

Rodolfo interromp la seva estimada Mimi enmig d'una aria i li 
demana que deixi de cantar. La seva greu tuberculosi no li per­
met aquest esfor�, nefast per a la seva salut..Aquest trencament 
de la il-lusió faria esclatar el marc establert de l' opera. Tal vega­
da, aquest cantant s'hauria proposat un efecte comic sort�nt de 

sobte de les regles de l' obra, pero aquest efecte resultana d�l 
tot superficial, perque la tematització de l' opera, del mate1x 
mitja d' expressió, produiria aquí l' efecte d'una molestia inade­
quada més que no pas el d'un acudit exquisit. 

Les regles teatrals, quan són especialment rígides, perme­
ten facilment la parodia, i molts músics aconsegueixen sovint 
escenes comiques justament per aquest motiu. Pero amb 
aquest efecte de distanciament no es crea necessariament una 
obra d' art essencialment nova. 

La «teatralització del teatre» significa en definitiva quelcom 
molt més profund que una sortida sobtada del rol, un trencament 
de la il-lusió o la simple j_ematització d'un fet conegut. Només s' ar­
riba a un efecte teatral per mitja del desemmascarament quan, 
malgrat tot, la unitat representativa del rol esta �n la _s,eva ba�e.

N arnés a partir del rol funcional, una temat1tzac10 a u tonal 
del caracter de l' objecte pot convertir-se en retroacció teatral. 
Per aquest motiu es descobreix el manipulador a través de 

Hans Wurst,41 per tornar un cap més a l'exemple de l'escena 

41. Vegeu p. 62 i següents i 84 i següents.
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de la Pera pera ninots del Doctor Faust. Només a partir de la 
unió del potencial tecnic de moviment de la marioneta i el po­
tencial de comportament del seu manipulador, un Hans Wurst 
de fusta pot ser escenificat coro a rol actiu, per molt que ell ma­
teix faci servir prolíficament la capacitat de pensar i de parlar 
que ha assolit per informar-nos de la seva manca de vida. En 
l' enfrontament del rol amb el seu propi autor salta la funció, 
fins i tot la significació de la imatge externa de l' objecte escenic, 
cap al subjecte escenic, i desemmascara el creador invisible 

com a veritable i únic bufó. El «salt del subjecte» es converteix 
a través del «salt de l' objecte» en una expressió teatralitzadora, 
en una retroacció escenificada de la representació escindida. 

LA IDENTIFICACIÓ QUE ABSTREU 

Com que el teatre de figures permet que els seus rols pren­
guin forma concreta, és un teatre abstracte. Aquesta declaració 
refor�a i emfasitza un cap més tata la contradicció. Quan una 
concretització és al mateix temps un procés d' abstracció, ens 
trobem amb un teatre simbolic, que va més enlla de les seves re­
presentacions plastiques. 

Així dones, ens hem de fer encara una pregunta important: 
com pot continuar essent teatre un teatre que abstreu? ¿Com 
pot transmetre sensibilitat i sentiments si no deixa d'escenifi­
car-se ell mateix constantment? ¿Com pot !'espectador «iden­
tificar-se» amb un objecte?, i ¿fins a quin punt pot sentir-se 

«pertorbat» quan aquest ser-objecte és a més a més tematitzat? 
Per al figuraire, la representació teatral consisteix en una 

adequació del comportament huma al repertori tecnicofuncio­
nal de moviments preestablert d'un objecte rol concret per 
mitja d'un procés d' abstracció. Allo que el manipulador separa 
del seu comportament «subjectiu», passa a ser el comporta­
ment «objectiu» del rol del nou «cos» materialitzat. Evident­
ment, aquesta «unió funcional» només pot «funcionar» quan 
l'objecte s'hi avé, quan pot assumir aquest comportament es­
cindit dins el' seu potencial de moviments. 
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El grau d' «identificació» del manipulador rau en el tipus 
de relació que estableix amb el rol. O bé el manipula des de 
dintre -com és el cas del ninot de ma-, o bé des de fora -com 
és el cas de la marioneta de fil. 

Pero sigui quina sigui la tecnica que el manipulador sub­
jecte utilitzi, ha d'apareixer com l'«anima» (del llatí: anima

'vida') en la síntesi funcional amb l' objecte rol material perque 
sense «animació» la representació del teatre de figures resta 
«sense vida» i impersonal. I llavors, la identificació en el sentit 
d'un re-coneixement no fóra possible.42 

Com pot identificar-se l' espectador amb un «comportament 
materialitzat»? Vegem-ne un exemple: si una figura petita i gras­
sa rodola una vegada i una altra per una rampa i s' estimba cons­
tantment contra un mur, l' espectador no pot identificar-se amb 
una figura grassa concreta, sinó amb el «ser gras» en si o, per dir­
ho amb més concisió, amb el comportament característic que 
resulta d'un handicap físic, amb la representació d'un rol necessa­
riament condicionada per una figura de rol predeterminada. 

Amb una figura rodana, hem pres una decisió creativa que 
abstreu la seva expressió plastica i d' aquesta manera la decisió 
ludicoescenica sobre la representació simbolica allibera per se­
gon� vegada !'escena de qualsevol significat casual. L'objecte
pas�rn per naturalesa no pot experimentar cap dolor, no pot
patir. Per tant, la seva representació també sera sempre, en la 
seva «objectivitat», «despietada». 

En el grau d' abstracció més elevat, el fenomen encara és 
més dar. Si el figuraire només escenifica amb una bola la seva 
fundó de ser «rodana», l' espectador només pot comparar 
aquesta representaciÓ-amb les seves propies experiencies sobre 
el comportament del que és «rodó». La «identificació» que en­
cara és possible fa abstracció de la persona igual que ho fa la 
mateixa representació. La participació de l' espectador lliure de 
qualsevol afecte individual es converteix en un reconeixement 

42. Quan hem parlat del «teatre visual» (vegeu p. 40) i del «Teatre de ma­
terial» (vegeu p. 45) hem mostrat amb exemples extrems els límits del teatre de 
figures. 
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més alt pero no menys intensiu, ja que la consciencia que només 
pateix un substitut amb forma d' objecte rol esta present i no es 
pot evitar: la representació amb un símbol allibera la «identifi­
cació» de tota culpa personal. 

El «dolor» d'un substitut et pot impressionar, pero no fins 
al punt de deixar-te mut. En l' estat de gracia de la innocencia, 
l' espectador gaudeix de la llibertat per riure' s de la «desespe­
ració» de l' objecte. 

EL POTENCIAL SIMBOLIC 

DEL TEATRE DE FIGURES 

És el moment de fer un resum i de treure conclusions. La re­
lació de tensió, mostrada obertament, que s'estableix en una re­
presentació escindida exigeix sempre una «forma oberta».43 Els 
continguts i els temes literaris que requereixen una fusió sense fi­
sures amb el rol, com són els del drama de caracter, de desenvo­
lupament o el psicodrama, no són realitzables al teatre de figu­
res. El «drama obert» del teatre de figures fa abstracció de tot el 
que és natural i construeix la replica d'un món propi. La seva 
forma es converteix en el contingut essencial de l' obra d' art. 

Aquesta obra d' art pot remuntar-se als orígens del teatre, 
pot ser ritual, simbolica, epica, absurda, parodica o grotesca, 
pero mai no pot ser naturalista. 

El teatre «dramatic» de text no pot desenvolupár el seu sen­
tit allí on el teatre desemmascara tota invenció precisament per­
que utilitza una mascara. El teatre de figures porta fins a les últi­
mes conseqüencies el conflicte teatral sense cap emoció mímica 
i, per aquesta causa, el comportament huma esdevé comprensi­
ble. L'experimentem lliures de culpa individual i de por real. 

Fins i tot quan fa una crítica social corrossiva manté alguna 
cosa formalment conciliador·a, una energía inabsorbible que 
pot produir canvis. 

43. Vegeu Volker Klotz, op. cit.
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Pero quan discutim sobre lln genere teatral, el valor de la re­
cepció í la hitenció de la comunícacíó amb el públíc maí no po­
den ser menystínguts. Només quan la unió entre artista í societ�t
s'entén com una creació de mutu acord, ambdós es poden enn­
quir recíprocament. Que es retallí o s' allíberí la possibilítat de re­
coneíxement, ens remet a la qualítat artística de la creacíó. 

Mentre que l' espectador nai:f del teatre de figures percep la 
humanítzació de les coses, l' espectador conscient rep al mateíx 
temps l'objectívítzació de l'home. Aíxí dones, ¿per que el tea­
tre de figures hauría d'utilitzar els seus mítjans d' expressió ar­
tíficials de manera na:r:f sí d' aquesta manera els estaría negant? 

Només després de definir suficíentment la forma teatral 
propia, poden els contínguts d' aquest teatre tornar a ser veríta­
bles. És aleshores que podrem tornar a travessar el llíndar cap 
a l'ínconscient, que les utopies tornaran a tenir una qualitat r�­
presentatíva i els somnis seran més excitants que la creen�a pri­
mitiva en la magia. Llavors l' antiga magia tornara a fer aparícíó 
en el teatre. Anira atansant-se llíure i lleugera, sense les crosses 
d'un aparell il·lusionista carregós. 

Quan ja no hi queda cap rol identíc al seu representador, el 
fet que s' aixequi el teló és un verítable esdeveníme?t i l' e�pec­
tativa esdevé encara més gran. Llavors el «teatre 1mposs1ble» 
torna a ser «possible»; llavors l' escena dóna la llíbertat per fer­
hi un teatre especial i queda llíure per a la dialectica intrínseca 
a tata obra d' art: aquest teatre és naturalment innatural! 

Allo que en la concepció magica del món era inqüestíona­
ble harmonía preconscíent entre home i natura, l'home cons­
cient va comen�ar a separar-ha. És el filosof qui articula l'enyo­
ranc;a de la felicitat inextingible del paradís: l' apropament de 
subjecte i objecte l' anomena coneíxement. 

En el teatre de figures, no obstant aíxo, aquest coneixe­
ment es converteíx en una practica lúdica. L' «outopia» de la 
nova unió de natura í consciencia és aquí el veritable «topos», 
el lloc escenic d' aquesta enyoranc;a. Quan el teatre de figures 
col-loca la materia en un plat de la balan�a í l' esperít creador en 
l' altre, garanteix durant un moment esceníc un equilíbri, una 
mesura unitaria per a tates les contradiccions. 
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DARRERES OBSERVACIONS 

Potser el lector pot tenír la impressíó, després de llegír el 
llíbre, que el teatre de figures és un ambit reservat als intel·lec­
tuals, i per tant vull fer algunes darreres observacions perso­
nals. 

En els festivals internacionals als quals he assistit en els úl­
tims anys, hi he vist grups que havien desenvolupat una alta 
consciencia sobre els seus mítjans d'expressió, pero que mal­
grat tot produi:en un badall de cansament en el públic. En can­
vi, n'hi havia d'altres de més irreflexíus i espontanis que l'es­
pectador es mírava amb gran plaer. 

¿És necessari recordar que amb la consciencia per si sola 
mai no s'ha fet cap mena de teatre? ¿Que aquest sorgeix de la 
mateixa representació i del seu impacte, í no pas de la teoría 
que hi ha al darrere? ¿Que el teatre viu principalment de la in­
tukió lúdica, de la sensibilitat i la sensualitat? ¿ I que l' exclusi­
va feíxuguésa íntel·lectual el faria morir llastímosament de gana? 

El trajecte de reconeixement a través de la conscienci�- és 
un estadí íntermedi. Fer inventari pot aportar eines molt útils, 
pero no substituir el teatre. 

En un taller que vam presentar a l'Escola Superior de 
Stuttgart -un dels meus «projectes materials» abstractes, on 
només utilitzavem metall í goma elastica-, alguns espectadors 
reaccionaren amb desconcert; quanta trístesa i agressivitat, 
quanta gracia, quant d' erotisme havien vist en un tras de llau­
na. No semblava pas que l' alta consciencia que ens havíen 
aportat els experíments haguessín avortat l'esdeveníment tea­
tral. T ot al contrari. 
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Am� dtemps, dones, he anat descobrint diverses tenden­
cies que vull propasar a reflexió. La separació entre el teatre de 
figures i la incansable tradició del teatre infantil aviat sera tan 
absurda com comparar un concert de música moderna amb el 
d'una banda de trompeters de festa majar. Tot i amb aixo, els 
articles de premsa recollits per l'Associació de Teatres de Ni­
nots d' Alemanya, que segueix essent l'únic representant de la 
professió del teatre de figures de la República Federal, parlen 
en un 80% amb un indestructible orgull d' «El ninotaire Pole», 
d' «ulls brillants d'infants» i de «ninots dansadors».44 

Si aixo es compara amb el fet que des de fa ja fors;a decades 
Bertolt Brecht, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, T adeusz 
Kantor i Robert Wilson han aportat a l' art de la representació 
una estetica figural que ha fet epoca i en quina insignificant 
mesura s'han deixat impressionar o influir aquests «ninotai­
res», llavors es fa ben pales que el mercat del teatre de ninots 
popular, amb les seves necessitats estretes i claustrofobique�,
mai no es fara per a aquell gran públic que s'interessa pel ven­
table teatre. 

T anmateix, el teatre de figures «modern» corre ara el perill 
de tornar-se a estancar en l'antic atzucac. S'ha engrescat de ma­
nera vertiginosa i s'ha fet més i més gran. Els grups de cinc o 
més actors ja no són cap raresa, i quasi sembla que s'hagi supe­
rat aquell esperit petit del teatre de ninots antic. Pero, quan 
hom veu la gran quantitat de sacerdots que celebren els seus 
oficis exotics als negres altars, mentre les cintes magnetofoni­
ques perfectament sintetitzades ens martellegen les oides dins 
d'una orgía d' efectes sonors i luminotecnics, llavors ens ado­
nem que el potencial""Simbolic del teatre de figures es torna a 
degradar en l' antic sensacionalisme de la fira i que les religions 
succedanies de consum el converteixen en un circ simultani. 

El progrés tecnic s' associa amb l' antic espectacle de fira. I se 
segueix fent «magia» a la manera de sempre, pero no pas teatre. 

44. Com a suplement a la circular regular d'aquesta associació, s'edita
també Puppenspiel aktuell [Teatre de ninots actual], informació de premsa 
per als socis de la Unió de Ninotaires. 
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Quan s'acaba la representació, !'espectador torna a anar, aracom sempre, darrere els bastidors, contempla amb admiracióel garbuix de llums negres, prótesis d'escuma, comptadors di­gitals, ganyotes de latex i potenciometres i es demana inevita­blement si és veritat que tot aixo ho ha construit un mateix i sid'aixo se'n pot viure. 
Aixo no obstant, a vegades es pot veure veritable teatre,amb uns criteris, un teatre que no requereix cap true ni capamagatall. 
És certament logic que en la societat en que vivim, on la co­municació ha estat substituida pels béns de consum, sorgeixinels espectacles de teatre de figures més estranys que puguemimaginar. I, quan un comediant tan brillant com Pat van He­merlrijck escenifica el «teatre d' objectes» més boig i ironic quehe vist mai,45 en el qual parodia l'autosatisfacció quasi aconse­guida d'un neurotic del bricolatge impertorbable enmig d'unaalegre soledat, llavors l' espectador d' aquest món que s' auto­destrueix amb ironía grotesca experimenta la llibertat suicidade la nostra societat del malbaratament completament aliena­da. Llavors el teatre de figures es converteix un altre cap en un«theatrum mundi», encara que sigui d'una epoca absurda. Mentre mirava aquest clown apocalíptic engolint les flamesd'un encenedor de plastic no recarregable, com si algú haguésde comens;ar d'un cap la civilització, va néixer en mi l' espe­rans;a i em vaig sentir tocat. 

T ocat en el desig de fer teatre. 

45. Terracota, obra representada a Dommelhof (Neerpelt, Belgica), mar�
del 1987. 
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MIRADA AL TEATRE 

I M POS SI B LE* 

1 

Si considerem, com J ean Roux, que els escriptors genials es 
divideixen en dues classes: per una banda, els que pensen i, per 
l'altra, els que fan pensar, aleshores, i tenint en compte aquest 
llibre, Werner Knoedgen hauria de formar part d' ambdues 
dasses alhora. Ponderat i curosament reflexiu, pero també ge­
nerós en suggeriments, el seu llibre s'ha convertit de mica en 
mica en una referencia imprescindible per a molta gent de tea­
tre. Molts actors i directors, escenografs i dramaturgs, profes­
sionals de la dansa i titellaires han trobat en les pagines d'a­
quest llibre un món fertil de reflexions sobre temes essencials 
en la seva tasca artística -el moviment com a manifestació ex -
plícita del temps invisible, la naturalesa múltiple del rol teatral, 
la relació entre la ficció dramatica i la realitat de l' espai o de 
qualsevol tipus de material, les possibilitats del teatre abstrac­
te, la perdua de la mascara al llarg de la historia de l' art iriter­
pretatiu ... Certament, el tema principal d'aquest assaig se cen­
tra en un ambit drama tic molt precís, l' anomenat teatre de 
figures. Pero el seu abast és molt més ampli. 

De fet, l'ambit de les propostes contemporanies del teatre de 
figures és especialment interdisciplinari. El seu tret més caracte­

. rístic és l' aprofitament de la seva naturalesa intrínsecament 
transversal, així com la capacitat d' adaptar-se a altres llenguat­
ges. Bona part de l'exit del llibre de Knoedgen és degut al fet que 

'' Text tradu'it per Ana'is Schaaff i Andreu Carandell. (N. de l'e.) 
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s'hi revelen aquests procediments interdisciplinaris i les seves 
múltiples possibilitats. La publicació d' aquest text, no només su­
pera un possible desconeixement sobre el teatre de figures, sinó 
que sobretot permet coneixer i suggerir formes narratives fins 
ara gairebé insospitades per a molts de nosaltres. Com que El

teatre impossible, editat inicialment el 1990, no és un llibre de 
circumstancies, les seves formulacions van guanyant vigencia a 
mesura que passa el temps, i el rigor de la seva reflexió i dels seus 
conceptes il-luminen progressivament les propostes esceniques 
que apareixen en aquesta area.1 El talent de Werner Knoedgen 
com a creador és ampliament conegut a Alemanya, sobretot per 
la seva col-laboració en un celebre programa televisiu titulat 
«Siebenstein», en el qual s'empraven figures animades. És igual­
ment un dels professors més acreditats d' arts esceniques, molt 
especialment a través de la catedra a Stuttgart. Pero sobretot se'l 
coneix per ser una de les personalitats més representatives en la 
revolució i difusió del teatre de figures. Aquest llibre representa, 
sens dubte, una de les peces clau per a ambdues coses. 

La historia d'aquest llibre potser caldria buscar-la al prin­
cipi del 1983, a Stuttgart, quan Werner Knoedgen i Albrecht 

l. El llibre de Werner Knoedgen va ser editat originalment com Das
unmogliche Theater: zur Phanomenologie des Figurentheaters. Stuttgart: 
Urachhaus, 199 0. (Edition Bühnenkunst; Bd. 2). 

Del mateix W erner Knoedgen pot consultar-se també el material següent: 
a) «Le Cheval de Troie - Beobachtungen und Nachbemerkungen zu ei­

ner internationalen Gemeinschaftsinszenierung», In/ormation, núm. 48, Ver­
band Deutsche Puppentheater (ed.), 1982. 

b) Figurentheater: darstellendes Spiel mit sich bewegenden Figuren; metho­
disch-didaktische Handreichungen; Bericht und Materia/en des Projekts <<Dars­
tellendes Spiel in der HauptsJ;;te». Stuttgart: Landesstelle für Erziehung und 
Unterricht, 1985. 

e) «Die Ausbildung zum Figurenspieler - Grundsatzliches und Pro­
grammatisches zum Stuttgarter Modell (I, II)», a Bühnenkunst 4/88 i 1/89, 
Stuttgart 1988 ,1989 ; i també: 

el) Frech und Rudi: Musik in Schnabe�· die Lieder aus der ZDF-Reihe. 
Sprecher: Werner Knoedgen.- Düsseldorf: Patmos Verlag, 1997.- Compact 
Disc. Liedtexte. 

e) «Enseignement et création: une contradiction a assumer», a: Puck 7, La

marionette et les arts. Éditions lnstitut International de la Marionette. 1994 . 
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Roser, un altre dels titellaires alemanys més reconeguts del nos­
tre temps (i que firma el proleg de l' edició alemanya d' aquest 
assaig), van crear l'area d'Estudis de Teatre de Figures a l'Es­
cola Estatal de Música i Arts Esceniques d'aquella ciutat.2 Du­
rant molt de temps van ser els únics estudís que s'impartien en 
aquest camp en l'ambit universitari, cosa que va resultar molt 
útil per assentar i difondre el seu merescut prestigi. Pero el ve­
ritable reconeixement professional, tanta escala local com in­
ternacional, va ser degut a l' escrupolosa determinació de la 
seva ensenyan�a. El valor didactic de la investigació es va con­
siderar des del comen�ament com l' eix del treball pedagogic. 
El fet que l'emfasi en la formació interpretativa no eclipsés ni la 
formació plastica ni la investigació de materials per part dels 
estudiants va permetre aconseguir molt aviat resultats tan posi­
tius com innovadors en el teatre d' objectes. De fet, alguns dels 
llicenciats d' aquesta escala van aconseguir donar molt rapida­
ment un gir al teatre de figures, situant-lo a l' al�ada d'una ex­
periencia artística indiscutiblement viva i contemporania. 
Aquest és el cas, per exemple, de Frank Soehnle, un dels més 
importants professionals en aquesta area, format a l'Escola Es­
tatal de Stuttgart.3 

2. El proleg del professor Roser és recollit igualment en la present edició
catalana.Per la seva banda, Albrecht Roser és també autor de diversos llibres; 
entre els quals caldria destacar Gustav und sein Ensemble, Bleicher Verlag, 
Gerlinger, 1992, on reflexiona sobre la seva propia proposta escenica, cen­
trant-se especialment en el seu treball amb la marioneta anomenada Gustav. 

3. De Frank Soehnle es va publicar fa poc temps un breu poema-mani­
fest sobre el teatre de figures; es titula Enmig, i en la seva traducció literal diu: 
«Enmig / el teatre de figures es reconeix a si mateix / fa de la seva forma con­
tingut / multiplica les seves possibilitats expressives / i es converteix en crui:­
lla de tates les arts / (¿un centre té una cruilla?) // ¿des de quin centre treba­
lla jo?// declaració: a través de la presencia de persones i materials / existeix 
el més gran contrast possible / i per tant la possibilitat de representar-ha tot 
I I poesía(?): el meu centre// és el dialeg amb la mort / (l'un és sempre part 
de l'altre / i ambdós també són sempre un) el dialeg amb la imatge en el mi­
rall / de la meva mirada sobre el món / encara que estigui fara de mi/ no puc 
estar més a prop meu / / és aquí enmig.» 

Aquest poema és publicat a Theater der Zeit del desembre del 2000, 
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Aquest mateíx rígor í inquietud investigadora que és a la 
base dels estudis de teatre de figures d'Stuttgart és el que po­
dem trobar també a les pagines d' aquest llibre. No es tracta d'un 
text escolar, ni tampoc d'una publicació estrictament academi­
ca, encara que per fortuna s'hi recullen exemples emblema.tics 
de l'activitat docent de l'autor. Tampoc no és un llibre perío­
dístíc, ni un text de pinzellades literaríes, d'impressions frag­
mentaries, més o menys genials, atrevides o provocadores. Es 
tracta més aviat d'un esplendid llibre sobre teatre que expres­
sa un gran interes sistematic i que, des del punt de vista del seu 
tema específic, aborda -de vegades frontalment, de vegades 
tangencialment- els problemes més crucials que al llarg de la 
historía s'han plantejat en el conjunt de la practica teatral, com 
ara les relacions múltiples i complexes entre el rol i la repre­
sentació, l'interpret i la mascara, la percepció i els límits tren­
cats del personatge, l' escena figurativa i el teatre abstracte. 

Albrecht Roser adverteix en el proleg que aquest llibre és 
difícil de llegir, cosa que és certa si s' entén per dificultat una ar­
quitectura argumental que es construeix progressívament i que 
culmina en un sistema estructurat. Ara bé, l'estudi de Knoed­
gen és meticulós, docte i erudit, pero de cap manera no és inas­
sequible. És copiós en informació i subtil en els encaixos argu­
mentals, pero no deixa de ser un text permanentment atent i 
rigorós, i, per aquest moti u, nítid i intel·ligible. D' altra banda, 
en despullar el teatre de figures del caracter místic (o antro­
pologicament religiós) i del caracter infantil o amateur (o sim­
plement de teatre en escala menor), Werner Knoedgen permet 

núm. monografic que, sotae1 títolAnimation Fremder Korper. Über das Pup­
pen-, Figuren- und Objekttheater, va ser íntegrament dedicat al teatre de fi­
gures i que conté importantíssimes aportacions reflexives i testimonials sobre 
el tema. Silvia Brendenal fou l'encarregada de compilar aquest excel-lent ma­
•terial. El tema és tan candent en l'escena contemporania, que caldra no obli­
dar que en la mateixa revista Theater der Zeit, en el núm. 6 del mateix an_Y
(juny del 2000), hi havia dedicat ja un dossier sobre Puppentheater, amb di­
versos estudis sobre l'actualitat del tema, els autors del qual eren Christoph 
Lepschy, Caren Fischer, Evelyn Finger, la mateixa Silvia Berndenal, J arg Pa­
taki i Viola Hasselberg. 
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entendre amb nítida facilitat el més difícil de la seva tesi i el més 
difícil d' aquest ti pus de teatre: la possibilitat de ser un teatre que 
acull en si mateix un impossible. D'aquí ve que el títol, Teatre 
ímpossible, a més de revelar una intenció clarament programa­
tica, sigui molt just en relació amb l' objecte que es propasa. 

D'altra banda, l'expressió «teatre de figures», que evident­
ment és central en tot el llibre -i al voltant de la qual el mateix 
autor es va aturant progressivament per aclarir procediments 
interns, per assenyalar períodes en la seva historia, per indicar 
les seves diverses modalitats narratives i taxonomiques-, és, 
com bé sabem, una expressió aliena a qualsevol altra tradició 
no alemanya. Figurentheater és, per descomptat, un terme que 
pot tenir equivalencia directa i literal en la major part de les 
llengües europees -théatre des figures, teatro de figuras, teatro 
di figure, Theater of Figures, etcetera-, pero els termes resul­
tants no s'hí corresponen exactament; la traducció literal del 
terme alemany no ofereix expressíons coíncidents. En primer 
lloc, perque «figura» és una paraula que adquireix accents di­
ferents en cadascuna de les llengües. En angles, per exemple, 
pot utilitzar-se en el sentit de guarísme, xifra o quantitat. En les 
llengues llatines se subratlla l' aspecte plastic del terme, en el 
sentit en que es parla, per exemple, de «pintura figurativa». En 
alguns idiomes, «figura» pot remetre a l' adjectivació actoral 
propia de l'star system, que evidentment no té res a veure amb 
la noció de «figura» utilitzada en aquest llibre.4 I, en segon lloc, 
perque.la ja tan llarga tradició alemanya de referir-se d' aquesta 
manera a un tipus de teatre que inclou al mateix temps el téa-

4. Sobre la importancia i determínació del terme «figura» i les diverses
modalitats en que ha estat utilitzat la llarg de la historia i en diferents tradicions 
culturals, pot veure's, entre d'altres, el liíbre imprescindible d'Erich Auerbach, 
Figura, Ed. Trotta, Col. Mínima, Madrid, 1998 (traducció de Yolanda García 
Hernández i Julio A. Pardos). Sobre !'estructura i la interpretació figural, pot 
consultar-se igualment del mateix autor el seu estudi ja classic, Mímesi. La re­
presentació de la realitat en la literatura occidental, Ed. FCE. Madrid, 1983 (tra­
ducció d'I. Villanueva i E. Ímaz), així com el llibre de J.-F. Lyotard, Discours, 
figure, Ed.' K.lincksieck, París, 1971 (Discurso, Figura, traducció castellana de 
Josep Elias i Carlota Hesse. Ed. Gustavo Gilí. Barcelona, 1979). 
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tre de titelles (en qualsevol de les seves modalitats), d'ombres i 
d' objectes, ae mascares i materials -siguin materials durs o fle­
xibles, naturals o reciclats-, fa practicament impossible enten­
dre el sentit a la vegada ampli i específic del terme Figurenthea­
ter en les traduccions directes i literals. No hem d' oblidar tampoc 
que, en alemany, Figur significa també 'personatge' -i és així 
que, a la base de l' expressió «teatre de figures» hi ha, indicada 
d'alguna manera, la distinció nuclear entre teatre de personat­
ges i teatre d' actors. 

En l' eix vertebrador d' aquest llibre es traben també altres 
conceptes que, de forma intransferible, pertanyen a la tradició 
teórica i lingüística alemanya. Expressant nítides diferencies i 
relacions molt precises, hi destaquen els conceptes alemanys 
Agur, Form i Gestalt, conceptes plens de matisos i de preci­
sions impossibles de recollir en qualsevol traducció. En aquest 
sentit, no hem de deixar d' agrair a l' Andreu Carandell l' enor­
me esfor� i la intel-ligent versatilitat amb que ha tradu:it al catala 
aquesta difícil especificitat de termes que en un context gene­
ral, entre nosaltres, resulten ser gairebé homolegs o sinonims; i 
que en una perillosa traducció directa podrien resultar fins i tot 
taxativament antonims i disjuntius. 

L'íntima filiació filosófica d'El teatre impossible li atorga un 
aspecte més aviat inusual en el prestatge dels nostres estudis tea­
trals. Pero aixo no ens ha de sorprendre i, encara menys, fer-nos 
tornar enrere. Aquest llibre ofereix a cada pas els seus codis de 
lectura. I és a aquests codis que s'ha d' atribuir l' aspecte tan par­
ticular que el text adquireix fins i tot en el menor dels epígrafs. 
Knoedgen s' apropa a un tema -o a un experiment amb mate­
rials- situant-lo sempre com a part integrant d'un tot, d'una ar­
quitectura. D'aquí sorgeix la necessitat d'establir traces compa­
ratives entre diverses propostes teatrals, aprofitant una primera i 
fragil unió entre diferents tradicions i procedencies esceniques 
per intentar relacions internes més arriscades, des de les quals 
buscar altres estructures i altres circuits, que finalment conduei­
xen l' autor a una conclusió: el teatre de figures es fonamenta en 
alió que, insubordinadament, gravita entre la figura i el «figurai­
re» i en alió que sempre queda com a excés en l' animació. 

116 

2 

Knoedgen diu que el teatre de figures és un teatre que es 
desdobla, que respon a la llei de la reduplicació contínua i que, 
en qualsevol de les seves formes, es desplega sempre i al mateix 
temps tant pel que fa a l' escenic com a l' extraescenic. Aixo vol 
dir, en primer lloc, que el teatre de figures no és únicament do­
ble. És veritat que la seva aparen�a és dualista: d'una banda, 
l'animacíó; de l'altra, el que és animat. De fet, l'animació sem­
bla la llei nocturna, la for�a obscena (aliena a l' escena) que 
dobla i acompanya necessariament, com una ombra, la narra­
ció dramatica dels objectes, els titelles o les figures. Pero, si real­
ment fos només aixo, el teatre de figures estaría irremissible­
ment situat rere l' estela del cartesianisme, que encara divideix 
la unitat psicosomatica en res extensiva (materia o cos) i res in­
tensiva (anima o esperit). Tanmateix, com ja va assenyalar Wal­
ter Benjamín en un dels seus lúcids assajos sobre el teatre de ti­
telles, la dualitat cartesiana no té res a veure amb el teatre 
d' áquesta mena. Quan Knoedgen parla de desdoblament, no 
es refereix a una dualitat estructurada i fixa, sinó a una prolife­
racíó. Una multiplicació que no pot ser eludida, ni tampoc su­
primida. 

En les formes més recents de teatre de figures, aquesta 
proliferacíó és un fet; és, fins i tot, el seu eix compositiu. Prin­
cipalment influencíat per la tradició japonesa del bunraku i 
per les iniciatives avantguardistes de principis de segle, en el 
teatre de figures contemporani el/iguraire no apareix amagat 
rere una cortina, provocant amb la seva invisibilitat l' efecte 
de distinció de rols. Ben al contrari, se situa al centre de l' es­
cena, al costat de les figures, evidenciant així el desdoblament 
de que parla Knoedgen. Ha de quedar dar, diu Knoedgen, 
que la funció del/iguraire no s'esgota en la seva aparició esce­
nica. Una for<;a irrenunciablement abstracta i intransferible 
acompanya i sosté les seves propies accions. Encara que 
aquesta animació es faci visible, sempre conté una for�a si­
tuada més enlla de l'horitzó representatiu. En un dels comen­
taris a l' assaig de Heinrich von Kleist Sobre el teatre de mario-
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netes, Deleuze feia aquesta mateixa observació, advertint que 
el que caracteritza el treball de l'animador és el seu desplega­
ment sobre una línia de desterritorialitat, una «línia de fuga» 
totalment abstracta i inaccessible.5 

L' expressió «teatre impossible», desenvolupada al llarg 
d'aquest llibre, es fa resso d'aquesta preocupació. És una ex­
pressió precisa amb la qual l' autor busca indicar el que queda 
sempre darrere del que és possible al teatre. En El món com a 
voluntat i representació, Schopenhauer diu que l'irrepresenta­
ble és «voluntat pura». El teatre impossible de que parla Kno­
edgen indica l'experiencia teatral de l'irrepresentable. L'irre­
presentable forma part del teatre de figures, encara que també 
del teatre d' actors (recordem, per exemple, el problema de 
l'irrepresentable en el cor del teatre grec), pero actualment és 
potser més propi del teatre de figures, ja que els elements tea­
trals generadors s'hi expressen manifestament desdoblats i 
inaccessibles, mentre que en el teatre d' actors el rol ha quedat 
adherit al cos de l'actor, que en el seu íntim parentesc amb el 
personatge sempre queda barrejat en el terreny de la represen­
tació, i difícilment surt de la lógica del possible. (Caldria recor­
dar -entre d' al tres- els grans esfon;os de Pirandello per diluci­
dar escenicament el problema.) 

La primera obra de teatre de figures que ofereix la possibi­
litat d' evidenciar dramaticament aquesta frontera amb l'irre­
presentable és l'anonima Pera per a ninots del Doctor Faust.6 

Per aquest motiu, Knoedgen basa la seva analisi en el procedí-

5. Cfr. Gilles Deleuze, «Dos regímenes de locos», a Armando Verdiglio­
ne, G. Deleuze, i altres, Psicoanálisis y semiótica. (Traducció castellana d'Al­
berto Clavería Ibáñez). Ed:-Gedisa, Barcelona, 1980, p. 22-26. 

6. Das Puppenspiel vom Doktor Faust. Bearb. von C.F. Wiegand i J.R.
Welt - Verlag Huber & Co. A. G. Frauenfeld. Apareix indos en Deutsche 
Volksbücher, ed. de Karl Otto Conrady, Ed. Rowohlt. Literatur, 1968. Exis­
teix una versió castellana que, juntament amb l'anonima Historia del D. Jo­
hann Fausten, el mundialmente famoso hechicero y mago, y La caída y la con­
versión del Vicedommus Theophilus, de Hroswitha von Gandersheim, 
apareix inclosa en el volum El libro popular del Doctor Fausto, Ed. Universi­
dad Nacional Autónoma de México, México, 1984 (traducció de Marienne 
Oeste de Bopp, revisada per Óscar Zorrilla i Cecilia Tercero), p. 157-240. 

118 

ment d'aquesta pes;a, una analisi que després fa extensiva a al­
tres moments de l'evolució teatral -la comedia grega, la com­
media dell' arte, el teatre romantic de titelles-, fins arribar a les 
incursions revolucionaries de les avantguardes historiques en 
el teatre d' objectes i les propostes més recents d' aquest teatre, 
que imprimeixen un impuls especialment important al genere. 

Per quina raó Werner Knoedgen dóna tanta importancia al 
material base de la Pera per a ninots del Doctor Faust? La lle­
genda faustica, com sabem, va ser dramatitzada des de ben 
aviat. Com a personatge de ficció, Faust va comens;ar a formar 
part de les figures afavorides pel teatre d' actors ambulants al 
segle xv1, pero també, des del seu inici, pel teatre de titelles.7 Al 
centre del drama hi havia sempre el bruixot Faust i el seu cele­
bre pacte amb el diable, sigui pujant al final com a convers pe­
nedit, o caient a l'infern com a pecador blasfem. Pero en els 
darrers anys del segle xvn, el text del drama -a causa de preju­
dicis religiosos i dinastics- es va transformar d'una manera 
irrecognoscible. A partir d' aleshores la llegenda s' enriquí amb 
figures aHegoriques típiques del barroc, figures que, com bé 
sabem, deixarien la seva empremta en la pes;a de Marlowe. 
Apareixen, per exemple, els set pecats capitals i, juntament amb 
ells, l' Angel bo i el Malvat, pero també Leviatan, així com la 
rara i inefable invocació d'Helena de Grecia com una incorpo­
ració del pecat més greu: la conjuració dels morts. (Gairebé 
sempre el drama inicia com en els autos o passions del teatre 
medieval tarda, amb el consell dels esperits en que, després de 
rebutjar una serie de personatges estúpids o maldestres, es- fa 
l'elecció del servent infernal de Faust, Mefistofil, un esperit ve­
los; com el pensament). 

7. Cal recordar queja en !'epoca deFaust (que fou contemporani de Lu­
ter i de Paracels, amb qui és constantment comparat) va apareixer a Metz un 
llibre manuscrit, datat del 1530, que duia el títol De maistre Faust. Altres 
aventures s'escriuen entorn del 1540, com una biografía en llatí que es tra­
dueix a l' alemany el 1557. Amb tot, els primers relats populars apareixen a 
les Nurenberger Erzahlungen (Narracions de Nürenberg) de Christoph Ross­
hirt,-pels volts del 1575, i a les Er/urter Erzahlungen (Narracions d'Erfurt) de 
Zaharias Hogel, entorn del 1580-1585. 
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Ara bé, en d centre d' aquesta curiosi parada trobem de 
cop la inesperada i inhospita figura de Hans Wurst (que es po­
dría traduir per J oan Xori<;:o o J oan Salsitxa), que es conver­
teix, a més, en el representant emblematic dels titelles. Hans 
Wurst és la figura més conscient de ser titella, i per aixo esta 
cada vegada més integrat en el drama; de mica en mica les es­
cenes més apreciades pel públic són les anomenades «Hans­
wurstiades». Més que cap altra figura de la Pera pera ninots del 
Doctor Faust, Hans Wurst és qui expressa millor la veu festiva 
i crítica del poble, al costat del Doctor Faust, seriós í erudit. Els 
historiadors han vist en Hans Wurst l'atac velat í impotent del 
poble contra la Il-lustració í contra l'epoca racionalista, galant í 
corrupta, del rococó. En tot cas, precísament per representar la 
veu del poble i per ser antiracional (pero amb armes de la raó), 
aquesta figura sera desterrada de la historia de Faust al segle 
xvm, per obra de la inflexible mentalítat burgesa de l' actríu i 
directora teatral Carolina Neuberg, amiga de Gottsched i de 
Lessing. 

Pero abans que aixo succeeixi, la figura de Hans Wurst 
s'haura burlat, en efecte, de la ignorancia, les creences i les 
bruixeries. Haura cedit la veu als soterrats dubtes polítics i re­
ligiosos, i haura mostrat també una clara aversió popular con­
tra l'erudició incomprensible. Alla on es condemna Faust a 
l'infern, l'ignorant Hans Wurst s'escapa del dimoni amb astú­
cia í fingida estupidesa. I p�ecisament en el procediment «Hans­
wurstia» per fugir de l'infern és on Werner Knoedgen observa 
la primera gran innovació dramatúrgica de la duplicitat del tea­
tre de figures, val a dir: la innovació dramatúrgica d'una auto­
consciencia dramatítzada paradoxal. 

Knoedgen subratlla el fet que a la pe<;:a faustica Hans Wurst 
no sigui condemnat en convencer l' eixelebrat Mefistofil que 
d' ell no en podra treure res, ja que ell no té anima ( «aquest vol 
apostar per la meva anima, í jo estíc fet de fusta»). «De sobte 
-raona Knoedgen-, el bufó de la pe<;:a, que ens hem d'imaginar
també com a marioneta de fils, surt del context de l' acció i «es
recorda», com sí fas un subjecte autonom, de la seva condició
d' objecte. [ ... ] Així dones, fins í tot l' abandó del teatre -i en
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aixo rau l'esplendidesa de l'escena- serveix per oferir una defi­
nició més clara i tipificadora del rol: ben mirat, la llibertat del 
bufó Hans Wurst no té fronteres.» Aquest efecte de doble 
consciencia (la de ser objecte i saber-ha com a subjecte) posara 
en marxa tot el seguit de desdoblaments propis del teatre de fi­
gures, sobre els quals l' autor s'aturara per detallar-nos-en els 
caracters, els procediments i els múltiples abastos dramatics: el 
salt bidireccional entre el subjecte i l' objecte, el desdoblament 
multiplicador del rol, la suposició o la sobreposíció del mani­
pulador respecte a les figures, la presencia de l' autor, la trans­
parencia dels nivells de la representació, els problemes de la 
percepció que aquest canvi implica ... 

Com tata forma de distanciament, el desdoblament intern 
del teatre de figures comporta igualment una crítica, o com a mí­
nim un judici sobre el passat teatral en general i sobre les condi­
cions de producció i de recepció del genere en particular. És d' a­
questa manera com el desdoblament del rol -sigui per separació 
(efecte de despullament), sigui per reduplicació (efecte de reco­
briment)- pot arribar a assolir una fundó hermeneutica, que 
consisteix a assenyalar principalment el que pertany a una tradi-
ció i el que obre vies de nou desenvolupament. 

Cal advertir, finalment, que poques obres com la de Kno­
edgen dediquen tanta atenció a la modalitat -al «com»- del 
teatre de figures. Tanmateix, l'atenció meticulosa a les conduc­
tes, les maneres i les formes d' actuació de i amb els titelles no 
converteix aquest estudi en un assumpte d'interes merament 
tecnic, malgrat que Knoedgen no evita abordar els problemes 
d' aquesta mena. Les qüestions tecniques, com ara la construc­
ció o la manipulació, per exemple, són assumides per Knoed­
gen com a elements dramatúrgics de la representació, ja que la 
seva determinació només pot avaluar-se en el marc d'un procés 
de construcció dramatica. És per aixo que, de manera natural i 
com per sobre de qualsevol altra exigencia, Werner Knoedgen 
es nega a trencar amb un metode altament especulatiu en abor­
dar els fenomens estrictament materials del teatre de figures, 
una-especulació que en el seu cas entronca directament amb la 
dialectica i la fenomenología de Hegel. 
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Per que aquesta filiació amb Hegel? Principalment Knoed-
gen se s�rveix de les possibilitats inteHectives de la filosofía de 
Hegel per traduir i, en certa manera, fonamentar la relació 
dialectica i empírica entre el manipulador i la figura, entre el 
subjecte i l' objecte, entre la consciencia i la materia. Aquesta 
relació, que transforma una afirmació dramatica en una nega­
ció més rica, i que accedeix al negatiu a través del positiu, no­
més s'atura en l'afirmació d'una «síntesi» especial. Efectiva­
ment, aquest desdoblament condueix a una síntesi alhora 
dialectica i paradoxal. Síntesi estrictament dialectica, perque 
mai no pot aturar-se en una afirmació. I síntesi estrictament pa­
radoxal, en la mesura que el teatre de figures es basa en una 
afirmació que es contradiu in nuce: fer possible el que és im­
possible. 

VícToR MoLINA 
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