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ADVERTIMENT 

Aquest llibre vol examinar els elements que posa en joc la 
representació teatral com si el teatre s'hagués inventat no fa pas 
gaire. :És a dir, sense deturar-se escrupolosament en antecedents 
histories que, per anar bé, el lector hauria de coneixer d'antuvi. 

Es tracta d'un manual de relativa nova planta en el ncistre 
panorama bibliografic teatral que vol donar una visió pragmatica 
i una infonnació ben estructurada del tema. Per arribar-hi, hom 
ha sospesat, cree que conscienciosament, els camins oberts per 
la semiotica del teatre que els darrers anys s'ha ocupat d'esbri­
nar i d'iHuminar amb claror científica un ambit de l'art i de les 
relacions humanes tan transcendent culturalment com el teatre. 
Aquests coneixements, pero, han condult metodologicament l'en­
focament del tema sense supeditar-lo a l'univers terminologic de 
la semiotica, ates que la intenció d'aquest llibre no és la d'una 
introducció a la semiotica del teatre, sinó un aprofitament de les 
seves aportacions per tal de parlar planerament de teatre. Potser 
aixo sera un sacrilegi per a uns i una incongruencia per a uns 
altres. Heus aquí el constant risc de la pedagogía. 

Queda ciar, dones, que no pretenc, en aquesta ocasió, contri­
buir obertament a la tasca investigadora amb noves teories sobre 
la practica teatral, sinó divulgar les més suggerents i profitoses, 
al meu entendre, per a les persones que s'inicieii en l'art teatral, 
sia en la seva practica, sia en el seu coneixement com a fet artís­
tic i social. Tanmateix, per a fer més sensible la lectura de tota 
1' explicació teorica que exigeix la penetració en l'univers de la 
representació teatral, hi trobareu una constant aHusió a espec­
tacles, catalans o de fora, els quals per llur difusió o popularitat 
puguin haver estat coneguts del lector. 

Aquesta referencia a espectacles, recents en la seva majoria, 
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té, de fet, en aquest llibre, una doble finalitat: afegeix a la 
basicament didacti.ca que mena el seu disseny i que sovint recull 
definicions d'altri, una d'analítica més personal que potser algun 
cop entri, inevitablement, en consideracions sens dubte opinables 

· i qui sap si rebatibles.
Acotem, d'antuvi, els límits d'aquest examen. Hom parlara 

de la representació teatral concebuda com a esdeveniment que 
reconstitueix una :ficció. No contemplara, dones, aspectes del fet 
teatral que ultrapassen les fronteres de la ficció preparada per 
confondre' s amb la vida, com el happening i les manifestacions 
parateatrals populars o els espectacles d'exhibició d'habilitats de 
tota mena que abasten una ben amplia gamma de formules, des 
del circ i el music-hall als espectacles esportius. L'atenció estara 
centrada en la mena de representació a la qual hom arriba mit­
jan9ant tot un procés dé creació artística i d'ajust tecnic. Aques­
tes planes tampoc no s'allunyaran dels procediments que són 
propis de la nostra cultura, ateses les grans distancies sovint 
existents entre les practiques teatrals dels diferents mons que 
fan el nóstre món. 

8 

l. Ficció i realitat

El teatre representa la comunicació humana, i per tant 
comunica sobre la comunicació a través de la comuni­
cació: a través de la qual cosa es pot representar, a 
través (o amb l'ajut) de la qual cosa es pot comunicar. 
(l. Osolsobe, 1981. Cours de Théatristique générale.) 

1. UNA REALITAT RITUAL

Comencem pel component huma de la representació teatral 
en el qual dos grups de persones, les que fan la representació i 
les que la contemplen, es reuneixen. De bon principi, hem de 
comptar amb la diferencia qualitativa de l'aportació ·d'ambdós 
grups: els protagonistes de la representació han de deixar de 
banda un bon nombre de llurs respectius bagatges individuals i 
grupals, ja sotmesos des d'abans a la disciplina de l'escenificació, 
.mentre que els espectadors hi són, individualment i grupal, amb 
absoluta llibertat. 

Llibertat, en efecte, perque els límits en el comportament que 
la trobada per presenciar una representació pot comportar -pro­
ximitat amb desconeguts, prohibicions diverses, etcetera- estan 
plenament assumits pel ritual social que és el teatre. 

Perque l'ess.encia del teatre és ritual. Una qualitat específica 
del. teatre que fa de la ritualització de les relacions humanes 
una estetica determinant, com suggereix Pavel Campeanu.1 Ana­
litzant l'essencia ritual del teatre, Campeanu assenyala que la 
interacció protagonistes-espectadors es desenvolupa en un am­
bient social i en un ambient físic -reals- que contenen i me­
diatitzen les relacions recíproques· entre ambdós grups i la rela­
ció estricta amb la realització escenica. Associació, dissociació 
i interacció entre els dos grups i entre la realitat i la ficció. 
Aquesta és la primera clau per tal de situar-nos davant de la 
complexitat de la comunicació en una representació teatral. 

l. André HELBO i alt., Semiología de la representación, Ed. Gustavo
Gili, S. A., 1978. (Vegeu el capítol II, Un papel secundario, el espectador, 
per Pavel Campeanu.) 
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2. ORGANITZACió DE LA COMUNICACJó

La representació teatral no es pot considerar únicament com
un conjunt de missatges emesos per !'escena i rebuts per !'espec­
tador capacitat per a interpretar els codis seleccionats per l'es­
cenificació. En realitat, la representació la integren un conjunt
notable d'informacions i d'estímuls que no es poden englobar
dins del sac del concepte tradicional de comunicació. 

Georges Mounin per descriure el circuit que connecta l'esce­
na amb el públic, preferí a la noció lingüística de comunicació 
que implica reciprocitat, possibilitat d'intercanvi d'informacions, / .el terrne propi de la psicologia estímul, que sí que pot funcionar 
en un sentit únic. Mounin considera que «allo que hom deno-
mina tradicionalment i erronia, comunicar amb l'obra teatral,
consisteix en la interpretació per part de cada espectador del
seu significat sobre la base dels indicis proporcionats per l'es­
pectacle ( ... )». Un espectacle teatral, considera Mounin, s'inter-
preta exactament tal com s'interpreta un esdeveniment al qual
hom assisteix i hi participa; no es llegeix, no es descodifica com
un missatge lingüístic ordinari (no estetic). Simplement, l'es­
pectacle teatral és constru'it com una mena molt particular de suc­
cessió de fets produ'its intencionalment per ser representats.2 

Des de la meva optica que contempla la globalitat de la repre­
sentació teatral, l'aportació de Mounin que nega rotundament
la comunicació té només un interes parcial, perque durant la

, 
. . representació sí que s'estableixen certs processos comumcac10-

nals estrictes. Uns que concerneixen a la ficció representada, a 
l'ambit estrictament escenic, que denominarem ficcional, i un�
altres produ'its en el conjunt de relacions de I' espectador amb
!'escena, que denominarem extraficcionals.3 

Nombrases modalitats de representació basen el seu discurs,
explícitament, en experiments relacionats amb els aspectes. co­
municacionals de la ritualitat del teatre. El teatre denommat
«de participació» en voga les dues darreres decades, procura, en
definitiva, de dirigir de manera premeditada tota aquesta expe­
riencia. La «provocaci6» es pot programar donant relleu a pos­
sibilitats latents de la comunicació extraficcional. Un personatge
s'amaga entre els espectadors, ignorant-los com a tals, i fent-;os
servir com si fossin matolls. L'espectador hi respon. Els boJOS

2. Georges MouNIN, Introducción a la semiologia, Anagrama, 1972.
3. G. GIRARD i alt., L'Univers du théatre, Littératures modernes, 1978.
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de Marat-Sade ocupen, en la revolta final, l' espai dels espectadors
fent-los fora. L'espectador hi respon. Hi ha reciprocitat. Al tea­
tre, es pot donar una relació entre personatge i espectador di­
rectament lligada a la ficció. L'espectador s'hi identifica o_ el re­
coneix, pero no s'hi comunica. Tanmateix, en determinada cir­
cumstancia, accidental o premeditada, pot prendre real9 la pre­
sencia «real» de l'actor per damunt de la «representada» que
denominem personatge. Aixo pot ser, com hem dit, accidental
per causes personals de !'actor i, en tal cas, aixo anira en detri­
ment del seguiment optim de la ficció per part de !'espectador.
Pero també pot ser un efecte previst per l' escenificació que vulgui
ocasionar aquest efecte de trencament: !'actor i !'espectador po­
den arribar a establir una relació comunicacional. 

Seguint en el terreny extraficcional recollim les apreciacions
de Patrice Pavis sobre la comunicació entre espectador i espec­
tador: aquí s'integrarien «hipotesis de caire psicologic. i socio­
logic que fan referencia a les possibles interaccions entre els
espectadors, sotmesos, co'm qualsevol grup, a variacions, a mo­
ments de desinteres, d'emoció o d'histeria, de les quals difícil­
ment es poden establir lleis ni tan sois precisar si les causes
poden tenir relació o no amb la representació».4 

En certa nianera, pot afirmar-se que, fins i tot d'aixo, hora
en pot treure profit. Brecht afirma que el seu teatre «divideix»,
mentre que el teatre d'identificació «fon el públic en una massa
amorfa i unida»,5 una afirmació aparentment metaforica pero
que, al capdavall, ha estat repetidament constatada: les tempes­
tuoses representacions al Liceu, de Barcelona, de la seva opera
Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, tot i representades en
alemany, ocasionaren una divisió ostensible durant tota la repre­
sentació. Mentre uns espectadors adre�aven llurs improperis a
l'escenari, uns altres intentaven demostrar llur satisfacció. L'es­
candol, en definitiva, no feia més que comentar l'acció.6 

Un aspecte de la comunicació ficcional entre els personatges
és tarn,bé decisiu en l'ambit estilístic de la representació. La qües­
tió sembla subtil: ¿ comunicació entre actors o comunicació entre
personatges? Per a !'espectador, la impressió sera de comuni­
cació entre personatges en funció de la ficció, tant si llur actua­
ció és «natural» o «emfatica».

4. Patrice PAVIS, Dictionnaire du Théatre, '.Éditions S_ociales, 1980.
S. Bertolt BRECHT, Escritos teóricos, Nueva Visión, 1973.
6. 1971.
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Si considerem que la comunicació actor-actor és el real inter­
canvi de llurs propies emocions, veurem de seguida cóm en uns
casos aquestes emocions es propicien i la comunicació entre els
actors es converteix en el motor de les emocions que seran iden­
ti:ficades amb les dels personatges. Totes les escoles hereves
d'Stanislavski basen llur estil en aquest aspecte comunicacional.

La comunicació, pero, és, al capdavall, essencial en qualsevol
nivell de :ficció que persegueixi una •escenificació i cal convenir
amb I. Osolsobe 7 que «la comunicació entre els actors és recí­
proca, simetrica i simultania, precisament com la comunicació 
dels personatges que representen». Probablement, sigui la manca Jrutinaria d'aquesta comunicació un deis factors determinants 
que de:fineixen tot un teatre comercial i caduc.

3. ELS CODIS DE LA REPRESENT ACló

Hem vist com els personatges de la :ficció es comuniquen mit­
jan9ant el codi que els ho permet. Aquesta comunicació pot
produir signes superflus com sorolls o despla9aments d'objectes,
per exemple. Tot emet el seu missatge, podríem dir, i la recep­
tivitat de !'espectador abocat a interpretar la representació ho
copsa tot alhora. Finalment, resulta que la font d'emissió no és
tal personatge o tal objecte, sinó el conjunt de signes; és a dir,
la propia comunicació entre els personatges, per exemple, passa
a formar part del missatge global. 

Roland Barthes de:fineix el teatre com una «mena de maqllÍ!_la
cibernetica: en repos, la maquina roman amagada darrera una
cortina. En ser mostrada, pero, comen9a a adre9ar-vos missatges
que tenen la particularitat de ser simultanis i al mateix tem�s
de diferent ritme; en tal punt de l'espectacle rebeu alhora sis
o set informacions (que vénen del decorat, dels vestits, de la
iHuminació, de la posició dels actors, de llurs gestos, de llur
mímica, de llurs paraules), pero certes informacions romanen
(com en el cas del decorat), mentre que d'altres canvien (la pa­
raula, els gestos); es tracta, per tant, d'una veritable polifonia
informacional, i aixo és la teatralitat: una espessor de signes».8 

Aquesta interacció dels signes és, en la meva optica, només una
part -fonamental, aixo sí- de la representació. Considerem,

7. I. ÜSOLSOBE, Cours de Thééltristique générale, J. Savona, 1981.
8. Roland BARTHES, Ensayos criticas, Sebe Barral, 1967.
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per una banda, la complexitat informacional de !'escena, la po­
lifonia informacional que és la teatralitat, com afirma Roland
Barthes. Si afegim a aquesta espessor de signes la capacitat de
producció d' estímuls i tots els processos comunicacionals par­
cials possibles, podem comen9ar a intuir l'entreteixit de missat­
ges que !'espectador -i heus aquí el plaer teatral- ha d'inter­
pretar. Multitud de canals se superposen i diferents sistemes de
significació es creuen. 

Informacions que no només arriben visualment i auditiva,
sinó que els missatges poden ser també olfactius, gustatius i
fins i tot tactils. 

L'entreteixit de missatges que la representació fa arribar a
l' espectador impossibilita que qualsevol informació li arribi
a'illada. Com assenyala J ansen,9 «la paraula, per exemple, no es
profereix sola, s'acompanya habitualment d'alguna expressió fa­
cial i !'actor, gairebé mai, no actua sense la presencia evident
d'algun element». 

Efectivament, les informacions, a partir d'aquesta evidencia,
per la seva capacitat de simultane'itat poden crear efectes contra­
dictoris o redundants. Poden, evidentment, refor<;:ar-se, repetir-se,
precisar-se, rectificar-se, esmenar-se i :fins i to( contradir-se i
anuZ.Zar-se. 

Més endavant examinarem un per un els diferents sistemes
de signes que més freqüentment formen part d'una representa­
ció. Signes visuals i signes auditius, uns absolutament lligats a
!'actor com la paraula, I' entonació, el gest, la mímica, el movi­
ment; el maquillatge, el pentinat, el vestit, lligats al seu aspecte
exterior; els accessoris, l' escenografia i la il·luminació que fan 

l'aspecte del lloc de la representació; la música i els sorolls, sons
no articulats externs a !'actor. 

Aquesta classificació tradicional elaborada molt assenyada­
ment per Tadeusz �owzan 10 és, sens dubte, una bona guia ini­
cial per a comprendre la real pluricodicitat de la representació
teatral. En capítols posteriors veurem, tanmateix, com alguns
d'aquests codis fluctuen o, millor dit, poden fluctuar entre I'actor
i l'espai coro, posem per cas, pot succeir amb la indumentaria, els
accessoris o el mateix moviment.

9. Steen JANSEN, Esquisse d'une théorie de la forme dramatique, «Lan­
gages», núm. 12, 1968. 

10. Theodor W. ADORNO i alt., El teatro y su crisis actual, Monte Avila,
1969. (Vegeri Tadeusz KowzAN, El signo en el teatro. Introducción a la se­
miología del arte del espectáculo.) 
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II. La representació i l' espectador

Contemplació irreversible, indefinida, virtualment infini­
ta, pero concentrada en un temps mínim que imposa 
a qui la practica l'obligació d'adquirir la vista aguda del 
ca9ador, la memoria de l'artesa, la penetració del, con­
fessor, la intel·ligencia del polític. (Anne Ubersfeld, L'é­

cole du spectateur.) 

1. LA CONVENCIÓ

«L'espectador rep i interpreta tot aquest conjunt de relacions 
que hem examinat, í té la impressió que és objecte d'interpel­
lació directa, que hi ha poques mediacions entre el món repre­
sentat i el seu propi món: la representació hi actua directament, 
sense que hi predomini la nació que aquella realitat ha estat 
previament manipulada, "preparada" per un equip de perso­
nes. ( ... ) El procediment artístic esta emmascarat», díu Pavis.11 

L'espectador duu la diversitat d'esdeveniments a un esquema 
unificador logic i capa9, alhora, d'estructurar la realitat exterior 
a partir de la seva propia experiencia. Una estructura,- per tant, 
que posa en joc tota l'heterogenei'.tat deis mecanismes de recep-

- ció de l'univers de !'espectador. Mecanismes estetics, etics, psi­
cologics, ideologics i lingüístics que estructuren models teorics
aplicables al món representat.

Sistemes de significació, processos comunicacionals i estí­
muls ,sensorials fan l' entreteixit informacional que rep I' espec­
tador. L'escenificació ho ha organitzat tot prevíament per arribar
a !'espectador en un sentit precís. El teatre disposa, per facilitar
aquest camí entre la creació i la recepció, d'un mecanisme for9a
característic denominat convenció. Heus ací una bona definició:

«La convenció teatral és el pacte tacit mitjan9ant el qual l'es­
cenificació parteix d'unes normes conegudes i acceptades per
l' espectador que permetran una interpretació correcta de la re­
presentació.» (. .. ) «Les convencions són uns pressuposits forta-,
ment interioritzats, "oblidats" per qui fa el teatre i per qui el
rep i no formen pas sistemes tancats i explicats.»

12

11. Patrice PAVIS, op. cit., p. 330.

12. Ibídem, p. 91
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En efecte, denominem convenció determinades especificitats
teatrals, algunes d'elles molt lligades a la seva essencia ritual,
com la disponibilitat de !'espectador a rebre com a fi.cció la ma­
terialitat de la representació. L'assumpció «interioritzada» del 
tractament ficcional del temps, de l'espai o dels diversos. grups ·
d'artificiositat en l'ús del llenguatge parlat són, per exemple,
uns pactes previs que en no ser «codificables» poden concluir en
un sentit determinat les informacions de la representació. 

Les convencions del teatre s'estableixen a diferents nivells.
N'hi ha, com hem vist, d'específicament teatrals o permanents:
la «quarta paret», que fa que l'acció esdevingui al marge de la
presencia de !'espectador o el monoleg i l'apart, formes conven­
cionals mitjam;:ant les quals els personatges poden expressar la
seva interioritat, són convencions lligades a l'especificitat teatral
per damunt d'epoques i de modalitats de representació. 

Hi ha convencions creades per ha.bits teatrals determinats.
Les categories teatrals establertes historicament -tragic, ca.­
mic, tragicomic, líric- han creat un conjunt de convencions
fortament arrelades a la cultura coHectiva. Les categories teatrals 
connecten fins i tot amb concepcions de realitat. Temes, formes-�
d'actuació -graus d'artificiositat en el gest i en la parla- i for­
mes de representar la realitat en l'espai, configuren els aspectes
significatius que les caracteritza. Diem que en aquestes catego­
ries teatrals de fort arrelament cultural, la propia peculiaritat
de la forma artística és part rellevant de la informació que rep
!'espectador. :És a dir, una convenció que mediatitzara la inter­
pretació dels codis i dels estímuls que componguin la representa­
ció. L'espectador sap com cal situar-se davant d'una tragedia o
d'una opera i assumeix amb naturalitat el missatge que li emeten
les estrictes motivacions socio-culturals del fons i de la forma de
cada categoria teatral. 

Finalment, cal considerar · les convencions més evolutives i
dependents d'habits culturals determinats com les propies d'un
genere o d'una forma teatral precisa. L'expressió cantada dels
sentiments en l'opera, les corals tragiques o epiques, la polimor­
fitat del lloc de les comedies amb escenaris simultanis, el reconei­
xement d'un personatge per trets determinats tal com s'esdevé
a la Commedia dell' arte o el decorat parlat al teatre de Shake­
speare on per tal de situar l' espectador és suficient que un actor
digui: «Heus ací la foresta d'Arden.»

16

2. DIALECTICA DE LES CONVENCIONS

Reco!�im el resum de P. Pavis sobre la real mobilitat de la
convenc10 teatral. «Les convencions són indispensables en 1
f1;llc�o1;1amen! teatral i tota forma d'espectacle hi apeHa. Algun:s
d estetiques Juguen, com hem vist, amb la seva utilització deli­
be;ad�, _on la co�plicitat amb el públic pren forga i les formes
mes t1p1�cades (1 opera, la pantomima, la farsa) apareixen com
a f�nt�st�ques ��nstruccions artificials on tot té el sentit precís.
Per� 1 �bus en I us de convencions corre .sempre el risc de cansar
e� pu�l!c: en no �sperar, al capdavall, res de I'acció, de la caracte­
rit_z?cw .1, del m1ssatge particular de l'obra. :És per aixo que la

utihtza':ªº d� les con�encions exig�ix una gran habilitat per part
dels qm es Ilmren a 1 aventura de I esc;:enificació ( ... ).» La historia
�el teatre, com la literaria, és plena d'aquests retorns dialec­
t1cs:. co3:�encions ➔ formació d'una norma ➔ uniformitat
➔ v10lac10 de la norma per invenció de convencions oposades ➔
formació de noves normes, etcetera.13 

Un exemple prou iHustrador es pot extreure de tots els in­
tents de revolució teatral que es preocuparen de despullar els
�e�s teatres de tot guarniment innecessari i de tot allo existent
�1c�ment per camuflar com si fossin vergonyes els elements
!ecn�cs ,de!s teatres. La finalitat era eliminar al maxim l'efecte
�l·lu�wnzstic de la caixa tancada dels tradicionals escenaris a la
italiana. Durant el primer quart d'aquest segle les experiencies
�e Mei�rhol�, Piscator o Copeau anaven per 1aquest camí. En
1 actuahtat, 1 espectador teatral esta prou habituat a veure es­
pectacles en espais que «ho ensenyen tot» i és, probablement,
capa9 de respondre a una hipotetica escenificació «iHusoria»
iHuminada perfectament pero amb els punts de llum a la vista
i les més sofisticades taules de control presents.

3. CONVENCIÓ I TIPIFICACió

El reconeixement que l' espectador fa dels personatges de la
representació és, sovint, facilitat per una convenció. El teatre 
P;esenta �ns _P�rsonatges posseidors d'unes característiques fí- ·
s1ques, ps1cologiques o morals conegudes d'antuvi per l'espec-

13. lbidem, p. 93.
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pectacles en espais que «ho ensenyen tot» i és, probablement,
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3. CONVENCIÓ I TIPIFICACió

El reconeixement que l' espectador fa dels personatges de la
representació és, sovint, facilitat per una convenció. El teatre 
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s1ques, ps1cologiques o morals conegudes d'antuvi per l'espec-

13. lbidem, p. 93.
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tador. D'aquesta mena de personatge en direm personatge tipi,­
ficat o, senzillament, tipus.

Pavis ens defineix el tipus com a «representant d'un grup 
huma amb una característica comuna molt destacada». Es pot 
parlar de tipi,ficació a partir del moment en que «les caracte­
rístiques d'un personatge tendeixen a una generalització en de­
triment d'uns trets individuals i originals. L'espectador reconei­
xera el tipus en qüestió per un tret psicologic, un medí social, 
una activitat, etcetera».14 

Algunes formes teatrals estan fortament lligades a la tipifi­
cació dels personatges. En una primera generalització podem dir J que la comedia i la farsa en són els principals tributaris. El lec­
tor entendra millar aquesta nació de tipificació generalitzadora 
en comparar els generes esmentats amb el drama o la tragedia
que presenten personatges quasi sempre posse'idors d'una di­
mensió humana molt més individual. 

Hi ha, en aquest sentit, una altra tipificació del personatge 
teatral basada més en un caracter sense trets socials que recol­
zin, necessariament, el reconeixement. Aquesta tipificació nota­
blement arrelada a l'evolució del teatre s'ha denominat tradicio­
nalment arquetip. 

L'arquetip procedeix «d'una visió intu'itiva i mítica de l'home, 
la qual remet a comportaments o a complexos universals». 
Faust, Fedra o Edip són personatges arquetípics.15 En el caract�r 
de l'arquetip hi ha sempre un símbol perenne que en partir 
d'un model arcaic esdevé apte per a ser utilitzat lliurement en 
contextos dramatúrgics de qualsevol epoca i estil.

En l'optica actual, l'arquetip resta fe:rm com a recurs drama­
túrgic. La reincident aparició de personatges arquetípics en es­
cenificacions contemporanies així ho constata. La raó és, proba­
blement, que en tractar-se d'un caracter per damunt de trets 
socials, a través de l'arquetip hom pot plantejar reflexions filo­
sofiques generals en contexts socials particulars. Antígona, Don 
Juan, dos arquetips sovint recreats: !'espectador coneix, de bon 
principi, llurs trets morals i psicologics i sap ben bé cap on el 
duran no importa quines siguin les situacions en que la peripe•, 

, . . cía argumental els coHoqui. El personatge arquetipic persegue1x, 
en definitiva, la identificació amb ell més que no pas el reconei­
xement de !'espectador. 

14. Ibidem, p. 432.

15. Ibidem, p. 42.
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4. L'ESTEREOTIP

Personatges tipificats, situacions drama.tiques generiques, 
gestos o entonacions basats en clixés i fins i tot estructures dra­
matúrgi;r.ues i esceniques subjectes a un model prefixat, poden 
esdevemr estereotipades si la seva convencionalització procedeix 
de la repetició. 

Hi ha, evidentment, generes teatrals absolutament tributaris 
de situacions, personatges i trets estereotipats, els quals cer­
quf:n específicament la comicitat, coro ara el vodevil i la farsa
caricaturesca. 

La caricatura seria una de les modalitats de representació 
de la realitat que requereix més, per la seva finalitat comica, 
l'aportació---dels estereotips. La caricatura deforma en funció d'un 
tret físic o moral accentuat, per tant ha de partir d'elements 
fortament estereotipats.

Pero hi ha també un ús de situacions i de personatges este­
reotipats que persegueixen un efectisme ben contrari a la co­
micitat, com és sens dubte el melodrama fulletonesc. Vodevil i 
melodrama basen la seva gran capacitat de comunicació precisa­
menten !'enorme ús d'elements estereoti'pats -estructura de les 
peces, tipología dels personatges, situacions . que els enfronten, 
gestos i entonacions-, el quals, objectivament i sense establir 
aquí cap judici qualitatiu, automatitzen bona part de la inter­
pretació de l' espectador i li deixen quasi tota 1' extensió del camp 
de la seva recepció per respondre als estímuls inductors a la

rialla o al plor. 
Es dóna també el cas de la caricatura involuntaria de la qual 

pot ser objecte un personatge en un context de representació 
que no persegueixi la comicitat, quan l'actor el construeix amb 
un excés de trets estereotipats. L'estereotip defineix també tata 
una manera d'actuació pretesament imitadora de la realitat que 
pren vida a l'escenari a partir de clixés de comportament adju­
dicats al personatge o bé propis de !'actor o l'actriu que el re­
presenta. 

L'estereotip abasta, en definitiva, tot allo que s'ha fet imme­
diatament identificable grades a la repetició, qualitat que ho fa 
altament parodiable. Aquesta repetició pot ser, pero, superficial 
i recent o culturalment arrelada. 

Els personatges de la Commedia dell' arte, per exemple, han 
mantingut la seva peculiar comunicabilitat a través dels segles. 
Signes externs, gestualitat i fins i tot el dialecte de !'actor que 
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crea cadascun dels personatges que avui coneixem encara com 
Arlequí, Pentaló o Matamoros, són tipus immediatament id_en­
ti:6.cables pels trets físics, psicologics i llur respectiva activitat; 
hom sap, :6.ns i tot, allo que fan com a o:6.ci, bo i que la situació 
que els faci actuar no presentí tal informació. Aquests tipus, 
pero, s'executen avui dia i sobretot fora d'Italia, amb uns trets 
visuals for�a estereotipats que, sovint, provoquen que text parlat 
i virtuosisme corporal no vagin sempre raonablement relacio­
nats. Pero !'espectador, al capdavall, els reconeix i els interpreta 
sense establir-hi cap relació amb la - realitat sinó amb la seva 
propia cultura teatral. 

En sentit paraHel, molts personatges del teatre universal han / 
estat convencionalitzats per l'ús que en un moment de popula­
rització en pugui haver fet un actor o fins i tot un estil interpre­
tatiu que els hagi adjudicat uns trets peculiars que han perdurat 
en el temps. L'estil romantic, per exemple, crea uns models de 
personatges shakespearians amb trets que encara avui !'especta­
dor espera reconeixer i que quasi els duu a la categoria d'arque­
tips. Hamlet, Ofelia i OteHo en són exemples prou destacats. 

La tradició és mestra en la creació d' estereotips i a casa nos­
tra en tenim bones mostres: des dels personatges bíblics i po­
pulars que es reprodueixen any rera any a les Passions i als 
Pastorets, fins als que la manera de fer d'un actor popular -com 
Enrie Borras- adjudicava al personatge Manelic, de Terra baixa.
El temps féu que alguns trets de la interpretació de Borras es 
convertissiil en trets aparentment propis del personatge en ser 
imitat el seu model d'interpretació pels actors que representa�en 
Manelic. 

5. IDENTIFICACió I DIST ANCIACió

Historicament, la font principal del plaer teatral fou la in­
substitu'ible identificació de !'espectador amb el personatge pro-. 
tagonista durant la· seva peripecia. Quan al teatre es produeix 
aquesta identificació entre la fi.cció representada i !'espectador, 
es deu a una intencionalitat ben precisa de l'escenificació. Tots 
els elements posats en joc s'adrecen a la creació d'il·lusió de rea­
litat. Evolució temporal deis esdeveniments representats, repre­
sentativitat de la transformació de l'espai escenic i caracter deis 
personatges tendeixen a crear una acció dramatica que es des-
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envolupi davant 1' espectador com una realitat que el copsa ¡ el 
duu al seu terreny. 

Ari�totil . fona1;11enta la seva formulació de 1a catarsi en el
terror I la p1etat 1 el camí envers la purgació de les passions que 
produfa la identificació amb l'heroi tragic. La identi:6.cació es 
crea, en definitiva, quan !'espectador es veu lliurat a judicar els 
perso?,atges a partir d'_ell mateix, en una inevitable comparació
qu� h fa mesprar-los, rnvolucrant-hi afectivitat i reconeixement 
social. Aquests'--d�s mecanismes de procedencia psicologica ¡ in­
teHe7!ual, r�spect1vament, hi conviuen dialecticament. La identi­
ficacrn té d1ferents intensitats afectives. H. R. Jauss estableix 
uns criteris que amplien o redrecen notablement la noció aristo­
telica d'identificació. Vegem-los: 

Modalitats de la identificació de l' espectador amb l'heroi t6 

Modalitat 
de la 

identificació Relació 

a) joc/competició 
associativa 

b) l'heroi perfecte 
administra-
tiva 

c) I'heroi imper-
simpatica fecte 

d) 
catartica 

e) 
ironica 

a) 
heroi que pateix 
b) 
heroi oprimit 

l'heroi desapa­
regut 
o l'antic heroi

Disposició 
de recepció 

es posa al Iloc 
dels rols de tots 
els participants 

admiració 

pietat 

N armes de conducta 
+progressiu

regressiu

+ goig d'una exis­
tencia lliure

-excés permes
(ritual)

+ emulació
-imitació

+ interes moral
-sentimentalitat

violenta emoció + interes desinte-
tragica ressat 
alliberament de -plaer de contem-
l'anima plació 
burla, alliberament -burla 
comic 

astorament 

provocació 

+ resposta per la
creativitat
sensibilització de
la percepció

-culte de l'avorri­
ment, indiferencia

. 
16. H.-R. JAuss, Jf.sthetsche Erfahrung und Literarische Hermeneutik

Fin.k Verlag, 1977. 
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En la dosificació de l'afectivitat i el reconeixement radica la

intensitat de la identificació. L'escenificació pot conduir-la se­
gons els interessos estetics i ideologics del seu o dels seus res­
ponsables. Hem vist en els capítols anteriors diversos elements 
convencionals -personatges tipificats, caracters arquetípics i es­
tereotips teatrals- que condueixen la intensitat de la identi-
ficació. · 

· Bertolt Brecht detecta que la identificació que es motivava 
essencialment a partir del predomini de l' af ectivitat, encarcarava 
tot el sentit de la representació en submergir !'espectador en una 
passivitat conseqüencia de l'absencia d'intencionalitat política J 
del fet teatral, de la simple finalitat il.Zusoria. Brecht propasa 
d'invertir la relació: que el reconeixement predominés a l'afec­
tivitat. El teatre epic sorgia no per caprici estetic, sinó com a 
conseqüencia d'una percepció política de la realitat que, neces­
sariament, condufa la teatralitat per unes altres vies. Brecht pre­
tenia un nou enfocament en la nació de tipificació convencional 
de personatges i situacions que reflectís el comportament indivi­
dual i coHectiu de l'home de forma que fos escenicament signi­
ficatiu des d'un punt de vista socio-historie, és a dir, no tipificat 
per uns trets psicologics, morals o socials representatius d'una 
generalitat, sinó més aviat insolits pero immergits en situacions 
plenament conseqüents amb les coordenades historiques i so­
cials de la realitat de l'acció representada i de !'espectador. 

Per arribar a l' estetica epica Brecht formula els trets essencials 
que caracteritzen el teatre dramatic i el teatre epic en un explí­
cit contrast dialectic 17 que pretén demostrar el rol sotmes i lliu­
re que juga !'espectador, respectivament en cadascuna de les 
opcions. 

Aquesta estetica, pero, no té lleis precises i és de fet una 
concepció oberta del teatre que dóna via lliure a la teatralitat i 
que ha permes una vertiginosa evolució dels estils de la repre­
sentació a partir dels pressuposits brechtians. Del camp de la

identificació, podríem dir que es mou en el terreny dels senti­
ments i les emocions, mentre que l'epic ho fa en un de més 
elastic que és el de les idees que generen aquests sentiments i 
aquestes emocions i, en tot cas, també en el dels sentiments 
i les emocions que generen aquestes idees. La identificació ha 
trobat també, en aquests darrers anys, noves vies estilístiques 

17. Bertolt BRECHT, Escritos teóricos, Nueva Visión, 1973. (Vegeu Pe­
queño Organon para el teatro.) 
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que hom diria que han portat al límit la recerca de la comunió
catartica entre representació i espectador. 

Tota la recerca del Teatre Laboratori de Wroclaw, condu'ida 
du�ant els anys seixanta i setanta per Jerzy Grotowsky, perse­
gwa un ti'pus de representació en la qual idees, emocions i senti­
ments no estiguessin expressats a través de cap tret conven­
cional sinó essencialment vivenciats per l'actor. L'espectador, 
impossibilitat de reconeixer-ho, havia de seguir l'acció a partir 
d'una comunió irracional amb l' organicitat de les emocions acon­
seguides per l'actor expressament ensinistrat per aquesta mena 
de representació.18 

La practica teatral actual té en el camp de l'escenificació 
defensors i detractors d'ambdues concepcions. I eclectics. Iden­
tificació i distanciació o teatre drama.tic i teatre epic, ha deixat 
de ser una oposició estetica absolutament lligada a una oposició 
ideologica, per tal de convertir-se en tecniques d' escenificació 
que poden adre9ar el discurs dels creadors en una inacabable 
gamma de modalitats de representació que juguen amb els dos 
conceptes amb una subtilitat considerable. 

Val a dir que aquest eclecticisme és relatiu. En realitat, qual­
sevol escletxa en el tancament essencial de la iHusió que con­
dueixi a la identificació situara immediatament l'obra teatral en 
el terreny que busca evidenciar l'arti:ficiositat real de la repre-
sentació. 

6. IMIT ACió I VERSEMBLAN<;A

Hom pot. dir que el teatre que «imita» la realitat per crear 
il:lusió de realitat, fa una mena d'intent d'amagar les conven­
cions. Si l'espai escenic és el món, si l'actdr és el personatge, si 
el so i els efectes especials descriuen un ambient i fins i tot una 
climatologia i tot aixo és iHuminat com una realitat, la repre­
sentació no posa davant dels sentits de l' espectador res que ne­
cessiti la mediació de convencions, llevat de les més primaries, 
inherents a la ritualitat del teatre. La base de la imitació teatral 
de la realitat és l'organització escenica que contingui únicament 
una utilització mimetica de tots els sistemes de significació que 

18. Jerzy GROTOWSKY, Teatro laboratorio. Hacia un teatro pobre, Si­
glo XXI. 
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17. Bertolt BRECHT, Escritos teóricos, Nueva Visión, 1973. (Vegeu Pe­
queño Organon para el teatro.) 
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que hom diria que han portat al límit la recerca de la comunió
catartica entre representació i espectador. 
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hi prenguiri part. «L'espectador no haura de fer cap esfor9 per a 
una correcta interpretació deis codis que funcionen escenica­
ment igual que en la realitat.»19 I haurem de considerar també la 
relativitat del concepte imitació o reproducció de la realitat. en 
el teatre, ates que, si volem ser ben precisos, el creador d'una 
escenificació no extreu de la «realitat» les imatges de la realitat 
que escenifica, sinó de la imatge de la realitat que el seu univers 
personal basteix. 

Convindrem, dones, amb O. Mannoni que «aixo que hom deno­
mina, ben superficialment, imitació de la realitat en el teatre, ha · 
estat sempre, fins i tot quan no se'n dubtava pas, una pura / 
qüestió de convencions. Amb vestits i decorats o sense, recitant 
el text o interpretant-lo, la diferencia no és pas massa gran. 
Quan Antoine volia fer-lo més "real", el que feia era encetar un 
estil».20 

Des dei meu punt de vista, és el concepte versemblan9a el que 
ens facilitara amb moltes més possibilitats de concreció, !'examen 
de !'actitud de !'espectador envers la ficció representada. La ficció 
és un discurs imaginan que es materialitza en una realitat es­
cenica. El grau de versemblan9a d'aquesta realitat escenica arri­
ba a 1' espectador amb una total autonomia del referent real i 
del grau d'imitació de la realitat representada. 

Al marge de la intervénció que el grau d'identificació pro-'· 
vocat per la concepció iH.usoria o epica de l'escenificació tingui 
en la interpretació de !'espectador, el grau de versemblan9a en 
la inherent artificialitat de la representació sera determinant. 

Aquesta versemblan9a no és res més que una convenció de 
convencions. Cada espectacle teatral té la seva propia logica 
convencional que és interioritzada per l' espectador en el curs 
de la representació i que va més lligada a la realitat escenica 
que a la ficció representada: una superconvenci6 denominada 
versemblan9a. 

L'ús de convencions tan assumides coro el monoleg o l'apart 
a través de les quals els personatges poden expressar llur interio­
ritat o llur opinió, pot tenir, per exemple, tota una gradació 
de versemblan9a que les reconvencionalitza. El grau de versem­
blan9a escenica d'un monoleg i d'un apart -avui, tenint en 
compte la dialectica de les convencions exposada més amunt-

19. Patrice PAVIS, op. cit., p. 212.
20. O. MANNONI, «L'illusion comique ou le théatre du point de vue du

imaginaire», a Clés pour l'imaginaire, Seuil, 1969. 
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augmentara a mesura que l'escenificació s'allunyi del natura­
lisme. 

També és missió de la versemblan9a escenica el fet de pos;¡. 
bilitar que en una representació conflueixin diversos estils apa­
rentment contradictoris i fins i tot antagonics. Aixo, com tots 
sabem, és una practica actualment for9a arrelada als riostres 
escenaris que es fa possible si la barreja arriba a crear una lo­
gica escenica que afegeixi nous sentits a la interp:retació que 
!'espectador fa de la ficció, si esdevé, en definitiva escenieament 
verserriblant. 

' 

El lector podra iHuminar aquesta qüestió a través d'una pe9a 
teatral prou escampada a casa nostra. Terra baixa, d'A.ngel Gui­
mera, és un drama en prosa que barreja en els seus dialegs la 
convenció naturalista amb una certa exaltació poetica que l' es­
tilitza i que es desenvolupa amb una tecnica dramatúrgica for9a 
convencional, amb aparts i monolegs quan cal i amb uns perso­
natges i una estructura ben tipificats. La carrega convencional 
de la ficció que proposa T erra baixa aporta també un heroi ori­
ginal, Manelic, ben arrelat en la memoria coHectiva que li adju­
dica el símbol de la puresa i la rauxa personificades en l'home 
a'illat de les terres altes. Un caracter arquetípic, curiosament es­
tereotipats els seus trets més externs a partir de la mítica in­
terpretació d'Enric Borras.21 

La recent escenificació d'aquesta obra duta a terme per Jo­
sep M. Segarra i Josep Montanyes trenca la unitat estilística 
tradicional de Terra baixa, fortament estereotipada, duent el na­
turalisme del canvi de segle per unes vies d' estilització for9a 
fluctuants. Una escenificació que barreja la reproducció d'imat­
ges costumistes amb un cert irrealisme simbolista i una consi­
derable idealització expressionista. L'espectacle que comentem 
basteix amb aquests estils tan contradictoris una realitat esce­
nica versemblant en funció d'una reconvencionalització. 

L'espectador esta habituat a interpretar l'estilització, deis 
trets més significatius de l'univers representat, a deixar-se dur 
pel dramatisme o a reaccionar positivament davant deis efectes
d'inusitació 22 que pretenguin ressaltar aspectes didascalics de la 
ficció. La fluctuació estilística d'aquesta Terra baixa fa que pre­
domini la teatralitat de la realitat escenica de la representació 

21. Enrie Borras (1863-1957).
22. Efecte d'inusitació és una possible traducció del sentit del terme

brechtia Verfrendungdeff ekt denominat generalment efecte de distanciació. 

25 



hi prenguiri part. «L'espectador no haura de fer cap esfor9 per a 
una correcta interpretació deis codis que funcionen escenica­
ment igual que en la realitat.»19 I haurem de considerar també la 
relativitat del concepte imitació o reproducció de la realitat. en 
el teatre, ates que, si volem ser ben precisos, el creador d'una 
escenificació no extreu de la «realitat» les imatges de la realitat 
que escenifica, sinó de la imatge de la realitat que el seu univers 
personal basteix. 

Convindrem, dones, amb O. Mannoni que «aixo que hom deno­
mina, ben superficialment, imitació de la realitat en el teatre, ha · 
estat sempre, fins i tot quan no se'n dubtava pas, una pura / 
qüestió de convencions. Amb vestits i decorats o sense, recitant 
el text o interpretant-lo, la diferencia no és pas massa gran. 
Quan Antoine volia fer-lo més "real", el que feia era encetar un 
estil».20 

Des dei meu punt de vista, és el concepte versemblan9a el que 
ens facilitara amb moltes més possibilitats de concreció, !'examen 
de !'actitud de !'espectador envers la ficció representada. La ficció 
és un discurs imaginan que es materialitza en una realitat es­
cenica. El grau de versemblan9a d'aquesta realitat escenica arri­
ba a 1' espectador amb una total autonomia del referent real i 
del grau d'imitació de la realitat representada. 

Al marge de la intervénció que el grau d'identificació pro-'· 
vocat per la concepció iH.usoria o epica de l'escenificació tingui 
en la interpretació de !'espectador, el grau de versemblan9a en 
la inherent artificialitat de la representació sera determinant. 

Aquesta versemblan9a no és res més que una convenció de 
convencions. Cada espectacle teatral té la seva propia logica 
convencional que és interioritzada per l' espectador en el curs 
de la representació i que va més lligada a la realitat escenica 
que a la ficció representada: una superconvenci6 denominada 
versemblan9a. 

L'ús de convencions tan assumides coro el monoleg o l'apart 
a través de les quals els personatges poden expressar llur interio­
ritat o llur opinió, pot tenir, per exemple, tota una gradació 
de versemblan9a que les reconvencionalitza. El grau de versem­
blan9a escenica d'un monoleg i d'un apart -avui, tenint en 
compte la dialectica de les convencions exposada més amunt-

19. Patrice PAVIS, op. cit., p. 212.
20. O. MANNONI, «L'illusion comique ou le théatre du point de vue du

imaginaire», a Clés pour l'imaginaire, Seuil, 1969. 

24 

augmentara a mesura que l'escenificació s'allunyi del natura­
lisme. 

També és missió de la versemblan9a escenica el fet de pos;¡. 
bilitar que en una representació conflueixin diversos estils apa­
rentment contradictoris i fins i tot antagonics. Aixo, com tots 
sabem, és una practica actualment for9a arrelada als riostres 
escenaris que es fa possible si la barreja arriba a crear una lo­
gica escenica que afegeixi nous sentits a la interp:retació que 
!'espectador fa de la ficció, si esdevé, en definitiva escenieament 
verserriblant. 

' 

El lector podra iHuminar aquesta qüestió a través d'una pe9a 
teatral prou escampada a casa nostra. Terra baixa, d'A.ngel Gui­
mera, és un drama en prosa que barreja en els seus dialegs la 
convenció naturalista amb una certa exaltació poetica que l' es­
tilitza i que es desenvolupa amb una tecnica dramatúrgica for9a 
convencional, amb aparts i monolegs quan cal i amb uns perso­
natges i una estructura ben tipificats. La carrega convencional 
de la ficció que proposa T erra baixa aporta també un heroi ori­
ginal, Manelic, ben arrelat en la memoria coHectiva que li adju­
dica el símbol de la puresa i la rauxa personificades en l'home 
a'illat de les terres altes. Un caracter arquetípic, curiosament es­
tereotipats els seus trets més externs a partir de la mítica in­
terpretació d'Enric Borras.21 

La recent escenificació d'aquesta obra duta a terme per Jo­
sep M. Segarra i Josep Montanyes trenca la unitat estilística 
tradicional de Terra baixa, fortament estereotipada, duent el na­
turalisme del canvi de segle per unes vies d' estilització for9a 
fluctuants. Una escenificació que barreja la reproducció d'imat­
ges costumistes amb un cert irrealisme simbolista i una consi­
derable idealització expressionista. L'espectacle que comentem 
basteix amb aquests estils tan contradictoris una realitat esce­
nica versemblant en funció d'una reconvencionalització. 

L'espectador esta habituat a interpretar l'estilització, deis 
trets més significatius de l'univers representat, a deixar-se dur 
pel dramatisme o a reaccionar positivament davant deis efectes
d'inusitació 22 que pretenguin ressaltar aspectes didascalics de la 
ficció. La fluctuació estilística d'aquesta Terra baixa fa que pre­
domini la teatralitat de la realitat escenica de la representació 

21. Enrie Borras (1863-1957).
22. Efecte d'inusitació és una possible traducció del sentit del terme

brechtia Verfrendungdeff ekt denominat generalment efecte de distanciació. 

25 



per damunt d'una ficció que !'espectador difícilment podria as­
sociar amb trets de la seva realitat. Aquest predomini crea un 
interes renóvat que permet que una obra periclitada pugui re­
jovenir aspectes del seu discurs i donar lloc a una representació 
valida en l'actualitat. 

Aquest és, evidentment, un dels camins que permet l'actualit­
zació dels classics: la reconvencionalització que possibilita do­
tar-los d'una nova teatralitat. Un camí que també es sol tran­
sitar per fer escenicament versemblants materials drama.tics no 
adscrits a cap estil i en conseqüencia mancats de guia estetica 
per la seva escenificació i que cal adre9ar a !'espectador amb J una intencionalitat determinada. 

Dramatúrgies com la del poeta J oan Brossa, per exemple, 
que hom podría dir que experimenten o es nodreixen de les 
propies convencions. Brossa conrea, sobre el paper, ben bé tots 
els generes. N'agafa tots els seus components, pero en lloc de 
fer-ne un ús tipificat, els combina lliurement. De vegades, d'un 
genere, en manté l'estetica i en canvia !'estructura, i de vegades, fa 
el contrari. L'escenificació d'aquesta dramatúrgia ha de trobar, 
pero, la seva versemblan9a escenica que no ha de remetre's obli­
gatoriament a· cap patró estilístic alie als continguts en el mate­
rial de base. Un exemple de versemblan9a escenica en aquest 
sentit el tenim en l'escenificació feta per Jordi Mesalles de Ca­

vall al fons, pe9a de l'esmentat poeta. 
El dialeg d'aquesta· obra té com a motor el sentit poetic d'un 

conjunt d'evocacions, sentencies, retrets i clarividencies deis per­
sonatges i barreja llur connotació poetica amb la forta didasca­
lia de les <lites populars. L'estil és sainetesc quant a l'estetica 
pero no quant a !'estructura. L'escenificaci6 cerca la versemblan-
9a escenica a partir del mateix treball escenic. Els actors con­
fereixen als dialegs unes intencionalitats determinades que acos­
ten les paraules al comportament que han adjudicat a llurs per­
sonatges i busquen en el joc amb els objectes de l'escenari la 
finalitat de l' esmentat comportament. La versemblan9a és, en 
aquest cas, aquesta logica escenica que no imita ni reprodueix 
integralment cap realitat previa. 

La recerca de la versemblan9a escenica no va, com hem vist, 
necessariament lligada al referent real de la ficció. La més pura 
abstracció, per tant, pot aconseguir la seva propia logica en la 
seva escenificació. L'america Bob Wilson basa alguns dels seus 
macroespectacles de la seva primera epoca en la consecució 
d'una logica purament escenica per a un complex conjunt d'ele-
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ments dramatics. La representació era una organització rítmica 
de tot allo que pot intervenir en un espectacle -tot i en grans
quantitats- per damunt d'argurnents i fi.ls conductors. La mira­
da del sord durava unes set hores en les seves representacions 
a Nancy l'any 1972. L'espectacle jugava de tal manera amb la
percepció de !'espectador que, probablement, l'aspecte viu de
!'experiencia acabava predominant davant la idea de ficció re­
presentada. Al capdavall, allo que s'esdeveniá. a l'escenari era so-
bretot, real. ' 

Quan !'espectador s'habituava a una freqüencia determinada
en el ritme de moviment o d'aparició de personatges, ninots i
objectes, per exemple, sobtadament, canviava la clau rítmica i
!'espectador es veia obligat a renovar l'atenció per entrar en el
nou ritme, la qual cosa tendia a revifar, periodicament, el seu
interes. Fets tan simples com intercalar un nu en un context on
l'ostentositat en la indumentaria era el missatge pre.dominant,
o viceversa. O l'aparició d'un ninot en el recorregut que havia
fet repetidament un actor durant una llarga estona. O dei_xar
d'encendre una de les_ espelmes que un personatge encenia d'una
en una, pujant i baixant una escala a cada nova espelma encesa.
Tot i que La mirada del sord no remetés !'espectador a cap si­
tuació argumental ni practicament a cap referencia real, la ver­
semblan9a escenica era total. En aquest cas en que els aspectes
relacionats amb la percepció eren més rellevants que els comu­
nicacionals, el ritme era la clau de la versemblan98 i, alhora, el
missatge. L'espectacle, en definitiva, pretenia i aconseguia revi­
far.aspectes de la percepció una mica anquilosats en els habituals
mecanismes de recepció deis espectadors.

7. LA PARODIA

La parodia és un metallenguatge -llenguatge sobre el llen­
guatge- que s'estableix en fer d'un codi artístic un ús diferent 
del que habitualment fa. 

Una representació teatral és un camp obert a la parodia. La 
complexitat deis llenguatges que conformen el teatre, tal com 
anem veient, fa que els llenguatges teatrals es puguin parodiar
entre ells augmentant quasi a l'infinit llur artificiositat. Utilitzem 
per endinsar-nos en la teatralitat de la parodia uns aspectes en­
certadament ressaltats per Jaume Melendres: 

27 



per damunt d'una ficció que !'espectador difícilment podria as­
sociar amb trets de la seva realitat. Aquest predomini crea un 
interes renóvat que permet que una obra periclitada pugui re­
jovenir aspectes del seu discurs i donar lloc a una representació 
valida en l'actualitat. 

Aquest és, evidentment, un dels camins que permet l'actualit­
zació dels classics: la reconvencionalització que possibilita do­
tar-los d'una nova teatralitat. Un camí que també es sol tran­
sitar per fer escenicament versemblants materials drama.tics no 
adscrits a cap estil i en conseqüencia mancats de guia estetica 
per la seva escenificació i que cal adre9ar a !'espectador amb J una intencionalitat determinada. 

Dramatúrgies com la del poeta J oan Brossa, per exemple, 
que hom podría dir que experimenten o es nodreixen de les 
propies convencions. Brossa conrea, sobre el paper, ben bé tots 
els generes. N'agafa tots els seus components, pero en lloc de 
fer-ne un ús tipificat, els combina lliurement. De vegades, d'un 
genere, en manté l'estetica i en canvia !'estructura, i de vegades, fa 
el contrari. L'escenificació d'aquesta dramatúrgia ha de trobar, 
pero, la seva versemblan9a escenica que no ha de remetre's obli­
gatoriament a· cap patró estilístic alie als continguts en el mate­
rial de base. Un exemple de versemblan9a escenica en aquest 
sentit el tenim en l'escenificació feta per Jordi Mesalles de Ca­

vall al fons, pe9a de l'esmentat poeta. 
El dialeg d'aquesta· obra té com a motor el sentit poetic d'un 
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ments dramatics. La representació era una organització rítmica 
de tot allo que pot intervenir en un espectacle -tot i en grans
quantitats- per damunt d'argurnents i fi.ls conductors. La mira­
da del sord durava unes set hores en les seves representacions 
a Nancy l'any 1972. L'espectacle jugava de tal manera amb la
percepció de !'espectador que, probablement, l'aspecte viu de
!'experiencia acabava predominant davant la idea de ficció re­
presentada. Al capdavall, allo que s'esdeveniá. a l'escenari era so-
bretot, real. ' 

Quan !'espectador s'habituava a una freqüencia determinada
en el ritme de moviment o d'aparició de personatges, ninots i
objectes, per exemple, sobtadament, canviava la clau rítmica i
!'espectador es veia obligat a renovar l'atenció per entrar en el
nou ritme, la qual cosa tendia a revifar, periodicament, el seu
interes. Fets tan simples com intercalar un nu en un context on
l'ostentositat en la indumentaria era el missatge pre.dominant,
o viceversa. O l'aparició d'un ninot en el recorregut que havia
fet repetidament un actor durant una llarga estona. O dei_xar
d'encendre una de les_ espelmes que un personatge encenia d'una
en una, pujant i baixant una escala a cada nova espelma encesa.
Tot i que La mirada del sord no remetés !'espectador a cap si­
tuació argumental ni practicament a cap referencia real, la ver­
semblan9a escenica era total. En aquest cas en que els aspectes
relacionats amb la percepció eren més rellevants que els comu­
nicacionals, el ritme era la clau de la versemblan98 i, alhora, el
missatge. L'espectacle, en definitiva, pretenia i aconseguia revi­
far.aspectes de la percepció una mica anquilosats en els habituals
mecanismes de recepció deis espectadors.

7. LA PARODIA

La parodia és un metallenguatge -llenguatge sobre el llen­
guatge- que s'estableix en fer d'un codi artístic un ús diferent 
del que habitualment fa. 

Una representació teatral és un camp obert a la parodia. La 
complexitat deis llenguatges que conformen el teatre, tal com 
anem veient, fa que els llenguatges teatrals es puguin parodiar
entre ells augmentant quasi a l'infinit llur artificiositat. Utilitzem 
per endinsar-nos en la teatralitat de la parodia uns aspectes en­
certadament ressaltats per Jaume Melendres: 
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«Parodia és tot llenguatge elaborat no a partir de la realitat 
directament, o amb aquesta pretensió, i tendent a reproduir ar­
tísticament aquesta realitat, sinó elaborat a partir de formes de 
reproducció de la realitat ja existents, és a dir, delimitades i co­
dificades.» «L'art -afegeix Melendres- utilitza sempre mate­
rials ja existents en el mateix terreny de l'art, pero només és 
parodie quan aquest ús reuneix aquestes dues condicions: a) És 
conscient. b) Pretén qüestionar el llenguatge o llenguatges (els 
codis); dit d'una altra manera, quan adopta davant els codis 
una actitud contradictoria, on es barreja alhora un refús i una 
acceptació. Acceptació perque, malgrat tot, encara ofereix al- / 
guna utilitat (si no no seria utilitzat); refús perque, en distorsio­
nar-lo, es pretén posar de manifest el caracter cultural (social) 
convencional del llenguatge de base (l'opera, per exemple) i la 
seva carrega semantica per se, és a dir, amb independencia dels 
continguts explícits que trameti. La parodia és, per tant, dis­
torsió crítica i artística d'un llenguatge artístíc.»23 

Un dels exemples més diafans de l'abast de la parodia com 
a forma autonoma es pot trobar en bona part del teatre d'Els 
Joglars. L'esmentat treball de J. Melendres observa que «en 
espectacles com Cruel Ubris i Mary d'Ous fan servir materials 
procedents de diferents generes i formes artístiques. L'opera, la 
tragedia, el melodrama, el comic, la fotonoveHa i fins i tot el 
mim són parodiats separadament o, de vegades, en una mateixa 
imatge feta de diferents clixés superposats en una síntesi de ca­
racter qualitatiu que no suma sinó més aviat multiplica, fent que 
!'espectador rebi en un instant una noció ben iconoclasta d'una 
realitat coneguda».7A 

Del mateix teatre, hom pot parodiar tot allo clarament con­
vencional, que pot anar des d'una situació dramatica o una obra 
teatral concreta a un genere, un personatge, un to, un estil. La 
parodia establira un joc de comparacions que situa en un pla crí­
tic allo parodiat. Com afirma P. Pavis, «la parodia ha adquirit un 
destacat prestigi com a .rrietode formal capa9 d'entrar a mata­
degolla en qualsevol valor estetic o filosofic, pero cal veure la 
parodia no únicament com una tecnica que persegueix la co-

23. Jaume MELENDRES, Mary d'Ous, un punt d'inflexió, «Estudis Esce­
nics», núm. 22. 

24 .. Ibidem. 
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micitat sinó també com una estructura que permet posar en 
joc, automaticament, un sistema coherent de contravalors opo-
sats als valors parodiats, criticats».25 

És evident que a través de la parodia es pot arribar a esce­
nificacions d'un to burlesc, grotesc i absurd considerable. Cal, 
pero, distingir clarament la comicitat d'una representació paro­
dica de la comicitat d'un espectacle caricaturesc. Melendres es­
tableix clarament les diferencies: 

- «La caricatura treballa amb la realitat, imitant-la burlesca­
ment. Caricatura i parodia actuen de forma selectiva, és a dir, 
fent una tria (tendenciosa) dels trets considerats com a més 
significatius (recordem al lector la importancia de l'estereotip en 
aquest camp); allo que els diferencia és el material on s'opera 
aquesta tria: els codis artístics en el cas de la parodia, la realitat 
en el cas de la caricatura. La subtilitat i potser la superioritat 
de la parodia sobre la caricatura no resideix únicament en el 
fet que la primera exigeix un grau més elevat d' elaboració tec­
nica, de bagatge cultural i de preparació artística, sinó en la 
seva major capacitat per a desemmascarar, en darrer terme, la 
realitat.»26 

25. Patrice PAVIS, op. cit., p. 283.
26. Jaume MELENDRES, op. cit., p. 45.
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III. La relació espacial

L'espai és per a l'espectador una interrogació sense res­
posta; més que la par aula, és l' espai teatral allo que 
l'obliga a replantejar-se les seves propies relacions amb 
els altres humans i amb el món. (Anne Ubersfeld, de 
L'école du specta�eur.) 

Accions simultanies i mobilitai de l' espectador són sig­
nificants en si mateixes: el món és representat tal com 
és,· cadascú veu només allo que hi troba. (Valeria Otto­
lenghi, de Leggere il teatro.) 

1. L'ESPAI TEATRAL

La ritualitat del teatre parteix:, indefectiblement, d'un espai. 
Un espai físic i social que representació i espectadors transfor­
men i que genera una relació espacial entre les persones i lai 
resta d'elements que s'hi inscriuen. Aquest espai global el de­
nominem espai teatral. 

L'e�pai teatral compren l'espai on es fa la representació, l'es­
pai que ocupen els espectadors i tata una gamma de nocions 
espacials provinents de la relació entre l' espai de la representació 
i I'espai del públic. Per a Anne Ubersfeld, «en el conjunt de l'es­
pai teatral, l'univers perceptiu de l' espectador abasta no única­
ment l'especificitat de la representació que té lloc a l'espai es­
cenic, sinó que també compta visualment, auditivament i fins i tot 
tactilment, amb els altres espectadors».27 La percepció de !'espec­
tador rep, efectivament, informacions de tot el conjunt de l'espai 
global que hem denominat teatral. 

Partim, per examinar la fenomenologia espacial, que el ritual 
teatral pot realitzar-se en qualsevol lloc. No hi ha cap límit <ro­
negut. Aquesta formidable relació entre persones pot ubicar-se 
en un lloc acotat o en un lloc franc, extens o minúscul. Només 
cal la intencionalitat teatral de la trabada. Els límits no serien 
altres que els de les possibilitats de percepció de l' espectador. 

Les possibilitats espacials, com hem dit, iHimitades d'una re­
presentació teatral, parteixen de tres opcions que marcarien els 
seus primers trets estilístics. a) Una representació pot tenir lloc 

27. Arme UBERSFELD, L'école du spectateur, :Éditions Sociales, 1981.
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27. Arme UBERSFELD, L'école du spectateur, :Éditions Sociales, 1981.

31 



en un espai qualsevol acceptant el seu ordre casual, sense ma­
nipular-lo per adequar la seva aparenc;a siñó evidenciant, inter­
pretats com a tals, els seus aspectes estructurals, arquitectonics, 
acústics, etcetera. Aquest espai teatral utilitzable tal com hom 
el troba el denominarem eventual. b) El lloc habilitat expressa­
ment per a espectacles teatrals, no importa amb quin nivell de 
possibilitats tecniques ni si ha estat constru'it o adaptat per a 
l'activitat teatral, el denominarem preparat. e) Quan la repre­
sentació es fa en un lloc estretament lligat a la propia concepció 
de l'espectacle, en el sentit que tant la seva estructura com el 
seu aspecte hagin d'aportar la seva carrega connotativa o una 
determinada escenificació, d'aquest espai, també eventual, en J 
direm espai cercat, exprés o concurrent.

Aquestes tres opcions que es presenten o condicionen la ge­
nesi de qualsevol escenificació, no es corresponen, pero, amb 
cap especificitat urbanística o arquitectonica. La mateixa via pú­
blica o un teatre amb tots els seus ets i uts poden ser totes tres 
bases espacials: un carrer o. una pla<;:a pot ser espai eventual o� 
poden tenir cabuda representacions de carrer pensades tant v1-
sualment com auditivament per a ser fetes en la via pública sense 
haver de condicionar en cap - moment les seves peculiaritats ur­
banístiques. El teatre que es pugui fer en un eventual espai al 
carrer, com alguns espectacles d'Els Comediants, no c_ontempla
la possibilitat del detall visual ni que la paraula pugm �er P?r­
tadora d'un discurs complex. Les seves formes seran mes aviat 
gegantines (xangues, megafons, gegants, fanfares) i establiran 
així la seva relació espacial amb l' espectador, probablement, ca­
sual. Pero a la vía pública també es pot acotar un espai i con­
vertir-lo en preparat amb escenari i cadires, de la mateixa ma­
nera que un espai urba determinat pugui ser «escenari» cercat
d'una representació que utilitzi el seu aspecte com a element 
significatiu de la fi.cció. Igualment, un teatre, les seves caracte­
rístiques arquitectoniques, poden ubicar eventualment una, re­
presentació que no utilitzi els seus acondicioname�ts �spec�:fi�s 
i pot convertir-se també en el marc ambiental, en 1 espa1 escemc 
o I' environament d'una :fi.cció que transcorre en un: teatre.

L'espai que hem denominat preparat abasta molts _n!�ells,
diguem-ne, de preparació. Des de !'amplia gamma de poss1b1htats 
de l'arquitectur'.1 teatral a les possibilitats d'adaptació de, tota
mena de locals i solars. Els espais preparats poden constrenyer 
les possibilitats . d' organització espacial d'un espectacle. co� la

majoria de teatres i espais constnñts o preparats «a la italiana»
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o poden ser espais oberts o dúctils que possibilitin l'adaptació a
diferents organitzacions espacials. A casa nostra, tenim l'exem­
ple d'un espai teatral com el del Teatre Lliure, de Barcelona, -ca­
pa<; de proporcionar una base espacial adequada a les caracterís­
tiques de cada espectacle: en les representacions de Les tres
germanes, de Txekhov, els espectadors comptaren amb una grao­
nada des d'on podien contemplar frontalment un típic escev.ari
a la italiana. Apogeu i caiguda de la ciutat de Mahagonny, de
Bertolt Brecht i Kurt Weill, es representava en un ring de boxa
coHocat en el centre i envoltat pels espectadors. A Hedda Ga­
bler, d'Ibsen, i Titus Andronic, de Shakespeare, l'escenari podia
ser contemplat pels dos costats paraHels enfrontats. Pel Sarau
de gala del rei Totil, d'Els Comediants, l'espai del Teatre Lliure
s'adscrivia a les normes del teatre environnemental en ser tot
el seu espai per a la representació, tqt el seu espai per al públic.

L'extrem d'aquesta noció d'espai teatral preparat es dóna 
quan un teatre és construit i equipat per a donar cabuda a un ' 

l- tipus determinat d'esceni:fi.caéió. El Teatre de la Passió, d'Espar­
reguera, per exemple, amb les seves grans dimensions de I' espai
de la representació i de l' espai del públic i la seva capacitat tec­
nica que possibilita una idea molt determinada de l'espectacula­
ritat efectista.

L'espai que hem denominat cercat pot quedar prou exempli­
:fi.cat remetent-nos a Rebel Delirium, una esceni:fi.cació de Iago
Pericot i Sergi Mateu pensada per ser representada en un túnel
del metro de Barcelona. Rebel Delirium tractava un tema «sub­
terrani» de la nostra cultura: l'homosexualitat. El túnel consti­
tu'ia un espai de trobada «catacúmbic». L'espectacle experimen­
tava, alhora, amb una plasticitat lligada absolutament a les ca­
racterístiques tan peculiars de l' espai base cercat o concurrent.

Un altre exemple de l'aportació fonamental de la carrega con­
notativa de l'espai en una representació seria l'actuació d'Albert
Vidal en el cementiri de Sitges, una matinada, abans de sortir
el sol, en un clima fred de tardor. L'hora i el marc que unien els
espectadors lluitant contra el fred amb flassades i begudes eren
determinants per a la recepció de l'actuació gestual i silenciosa
que els oferia Albert Vidal.

Hem vist, dones, com la concepció espacial de base proposa
ja una fenomenologia que determina aspectes estetics i comuni­
cacionals de la representació. Els canvis seran necessariament
desvirtuadors. L'actuació d'Albert Vidal al cementiri és impossi­
ble que mantingui l' essencia del seu discurs en un altre lloc que
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majoria de teatres i espais constnñts o preparats «a la italiana»
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o poden ser espais oberts o dúctils que possibilitin l'adaptació a
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ple d'un espai teatral com el del Teatre Lliure, de Barcelona, -ca­
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l- tipus determinat d'esceni:fi.caéió. El Teatre de la Passió, d'Espar­
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no sigui un altre cementiri. La intensa relació entre la concepció
espacial i la concepció de la representació és en molts casos
fonamental. En contradir-la, pot diluir-se bona part de les inten­
cionalitats previstes. El teatre d'Els Comediants ens torna a ser­
vir d'exemple: el seu Sarau de gala, espectacle que recrea as­
pectes rituals dels halls d'envelat i que salen representar en un

environament 28 que recrea un envelat, perdria, representat al
carrer, alguns dels seus aspectes més lúcids per a !'espectador,
mentre que, al contrari, els seus espectacles de carrer fets en un
recinte acotat, en perdre el seu caracter itinerant generador
d'espais lúdics espontanis, perd també, en definitiva, part de la /seva essencia. • 

Potser siguin les representacions d' espectacles que puguin re­
produir o acostar els trets basics de la seva espacialitat basica
a qualsevol espai eventual o preparat els que menys distorsionin
llurs especificitats estetiques. Exemples hereus del carro de la
farsa no són, avui dia, massa abundants, tanmateix.

2. L'ESPAI DE LA REPRESENTACió
I L'ESPAI DEL PúBLIC 

Examinem ara les possibilitats espacials de la -representació
i deis espectadors i definim les relacions que generen. Citem, per
a entrar en materia, una apreciació d'Anne Ubersfeld que remar­
ca encertadament la paradoxa de com, «avui dia, el teatre classic
es representa accentuant el protagonisme de l'espai escenic, evi­
tant en bona mesura l' evidencia de la presencia dels espectadors
-submergits en l'obscuritat- quan abans el teatre es feia a
plena llum i permetia, més ben dit, propiciava tota una re�ació
espacial molt més intensa. Als teatres del segle XIX el camp visual
de !'espectador comprenia a més de I'espai escenic -sovint no
massa visible- tot un espai de llotges que teixien tota una rela­
ció espacial entre els espectadors que hi anaven per veure's i re­
coneíxer-se, a més de contemplar la representació». Aquesta rea­
litat de la ritualitat del teatre es mou en un cercle. En moltes
modalitats del teatre actual l' espectador torna, com veurem, a
formar part del camp visual de !'espectador.

28. Fem servir el terme catala environament que tradueix Envi�on-

nement. 
, 
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. L't;�pai de la, represe:ntació n� t� c�p norma fixa que el dis­
tmgeixi del de 1 espectador. La distmció pot ser convencional 0 

separació drastica, és a dir, l'espai de la representació pot ser ·
el que :1º ocupa el públic i viceversa o pot ser el tradicional
escenan que amaga l'espai escenic darrera d'un teló. Les variants
són nombrases. L'espai de la representació pot estar clarament
limitat i reconeixible pel fet de trabar-se, elevat, acotat o ostensi­
blement ocupat per 1' escenografia. Aquest espai pot també estar
suggerit a !'espectador mitjan9ant la il·luminació: l'espai fose
é�, per �1 públic i la zona iHuminada és reservada a la representa­
c10. O viceversa: la zona iHuminada és la del públic i la fosca Ia de
la representació, ordre que sera invertit en comen9ar l'espectacle.

Aquestes i d'altres fórmules esdevingudes en certa manera
convencions estetiques molt especí:fiques del ritual teatral van
intens�ment lligades a l' espacialitat basica -espai eventual'. pre­
parat i cercat- que abans hem definit.

Si considerem, en la relació espacial que estem examinant
l'espai on té lloc la representació com un punt focal i el Uo�
que ocupa 1' espectador com a punt de vista, podrem establir un

esquema pro u dar: la representació pot partir d'un punt focal
únic, de punts focals múltiples o de punts focals -un o més·
d'un�- v;1-rfable�. 1;,'espectad?r pot ,contemplar-la des d'un punt
de vista unic, multzple o variable. L esquema següent mostra les
nou modalitats de relació espacial que, segons la meva analisi, es
poden organitzar a partir de qualsevol base espacial:

ESPAI REPRESENTACIÓ ESPAI ESPECTADORS 

P�nt focal únic (A)�::;:-_,..-_,,. (a) Punt de vista únic
Punt focal múltiple (B)�;._�::., (b) Punt de vista múltiple
P ·e I . /),,...< unt J.OCa variable (C)�-.-.:� (e) Punt de vista variable

A� a) Aquesta és la típica relació del teatre a la italiana.
�ncara que avui dia no es faci ús de l' escenogra:fia en perspec­
tiva que no permet més que a un sol espectador tenir la visió
correcta de l'espectacle, les propies característiques d'aquest ti­
pus d'escenari tancat fan que es mantingui aquest principi.

A� b) La representació és unifocal, pero !'espectador té un
punt de vista que domina la totalitat de l'espai escenic. E.s el
cas dels escenaris oberts, frontal o central, amb I'espai deis
espectadors elevat que fa que llur visió sigui sempre de domini.
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Punt de vista múltiple vol dir que cada espectador, des del seu 
angle particular, té sempre una visió global de l'espai de la 
representació. Aquesta relació fa que no hi hagi cap perspectiva 
privilegiada, o, inversament, que tates siguin privilegiades: ca­
dascú té un camp visual diferent, pero tothom pot veure el 
conjunt de detalls de la representació. Una visió per a cada es­
pectador, de la qual cosa !'espectador és -i aixo és important­
conscient. 

Un exemple tlar el pot trabar el lector en l'espai organitzat 
per Fabia Puigserver per a l'escenificació de Lluís P'asqual de 
Leonci i Lena, de Büchner: «El públic encercla gairebé totalme°:t Jaquest espai i ho fa des d'una posició generalment elevada. A di­
ferencia de l'escenari a la italiana que, en primer lloc, deixa 
!'espectador a un nivell inferior (!'espectador del pati, que és, 
de fet, l'únic espectador teoricament existent) i, en segon lloc, 
cadascú té un camp visual diferent i els detalls de la represen­
tació no són visibles per a tothom en la mateixa disposició 
-singularitat de la qual !'espectador és conscient� pero aques-
ta posició singular de cada espectador no és mai una "desviació" · respecte a cap lloc teoricament optim com seria el cas de la
convenció italiana. »'19 

A -e) La representació · pot tenir lloc en un espai determi­
nat, mentre que els espectadors poden canviar de lloc amb tota 
llibertat. Les representacions improvisades al carrer on !'espec­
tador és el mateix vianant salen establir aquest tipus de relació 
espacial. 

B - a) La combinació de punts focals múltiples de la repre-
sentació adre9ats a una situació fixa de.l'espai de cada espectaddr 
podem exempli:ficar-la amb espectacles com La Setmana Tragica,
on 1' espai de la representació envoltava el del públic, o Alias
Serrallonga, d'Els Joglars, on les accions principals es repartien 
entre un típic escenari frontal i dos més bastits damunt del pati 
de butaques. En ambdós espectacles, !'espectador havia de se­
guir les diferents accions en els diferents espais des d'una butaca 
que en alguns deis casos podia quedar ben situada respecte ?­
unes accions, pero d'esquena, per exemple, a unes altres, ac1;1-
vitat que per a un tipus d'espectador és sempre un estímul lúd1c 
i per a un altre un llast considerable d'incomoditat. Aquest tipus 
de relació espacial extrema l'activitat de !'espectador quan la 

29. Jaume MELENDRES i Joan ABELLAN, L'espai escenic de Leonci i Lena.
«Estuclis Escenics», núm. 24. 
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multiplicitat focal de l'acció actua simultaniament, la qual cosa 
exigeix una tria inevitable per la seva part deis esdeveniments 
de !'escena. Com diu Schechner, «en la representació de molts 
punts focals, la tasca d'infondre coherencia a l'espectacle tasca 
habitualment encomanada al director, es transfereix en bo�a part 
al públic».30 

B - b) Una representació multifocal cdntemplada des d'un 
espai que permet a l'espectador la seva visió global, no es fre­
qüent. Sol donar-se en escenificacions que han perseguit l'espa­
cialitat examinada en el punt anterior -punt focal múltiple -
punt de vista únic quan !'espectador ocupa localitats per da­
munt de l'esmentada espacialitat. Els dos espectacles que abans 
ens han servit d'exemple són també representatius d'aquesta 
relació en el cas de ser contemplats des dels balcons dels pisos 
superiors deis teatres on es representaren. 

B - e) Alguns deis espectacles més representatius a Europa 
de la decada deis setanta estan for9a lligats a aquesta relació 
espacial tan estimulant per a, !'espectador, que Ii permet seguir 
lliurement l'espacialitat múltiple d'una representació. Alguns es­
pectacles escenificats per la companyia francesa. dirigida per 
Ariane Mnouchkine Théatre du Soleil ens serveixen d' exemple: 
a 1789, l'acció tenia lloc en diferents espais de manera successiva 
o simultania i l'espectador, amb llibertat de moviments i a peu
dret, intentava d'acostar-se al lloc de l'acció, quan s'esdevenia
en un sol espai, o bé triava la més propera, quan eren simulta­
nies. A l'escenificació de la mateixa companyia de l'adaptació tea­
tral de la novel-la Mephisto, de Klaus Mann, la representació es
produ'ia, altemativament, en dos escenaris enfrontats, entre els
quals els seients deis espectadors comptaven amb un respatller
mobil que es podia col-locar en tots dos sentits. En realitat, la
relació espai multifocal - punt de vista variable era una dua­
litat de la convenció italiana ( A - a) fuetejada pel trencament
del canvi de lloc. · 

C - a i C - b) Una representació pot definir-se com de fo­
calitat variable quan l'acció es produeix en qualsevol lloc de 
l'espai teatral sense que la focalitat hagi de ser necessariament 
fixa, fins i tot, durant l'acció. La focalitat variable contempla, 
dones, representacions on l'acció canvi'i constantment de lloc i 
puguin ser també itinerants. Aquest tipus d'espacialitat propia 

30. Richard' SCHECHNER, Teatro de guerrilla y happening, Anagrama,
1973. 
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mobil que es podia col-locar en tots dos sentits. En realitat, la
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C - a i C - b) Una representació pot definir-se com de fo­
calitat variable quan l'acció es produeix en qualsevol lloc de 
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30. Richard' SCHECHNER, Teatro de guerrilla y happening, Anagrama,
1973. 
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de les manifestaéions parateatrals religioses o festives ha estat 
darrerament molt utilitzada pel teatre de carrer i per experi­
ments centrats en els aspectes lúdics del ritual teatral -teatre 
de participació- i, fins i tot, en espectacles considerablement 
lligats a un argument. Les aparicions deis personatges en qualse­
vol punt d'un teatre és un recurs for9a utilitzat per trencar la 
unifocalitat de l'escenari a la italiana o, fins i tot, d'un tipus de 
multifocalitat formalment limitada. En Xampú de Sang o Pen­
ultim..atum, per exemple, els components del grup Tossal uti­
litzaven indistintament I' escenari i la platea deis tea tres on aques­
tes obres eren representades. L'anteriorment descrit com a multi- J focal Alias Serrallonga comptava, en realitat, a més deis tres 
espais característics amb infinitat d'escenes en el pati de buta­
ques. Aquesta espacialitat es relaciona amb el punt de vista únic 
o global de !'espectador amb una problematica semblant a les
descrites més amunt respecte a la focalitat múltiple.

C � e) Punt focal variable: tot l'espai és de la representació; 
punt de vista variable: tot l'espai és de !'espectador. Aquesta re­
lació ens duu a l' extrem de I' espacialitat teatral denominat envi­
ronnement.31 Tot l'espai és de la representació, tot l'espai és del 
públic, hem <lit, i a partir de l'aplicació d'aquest axioma tots els 

. , elements de la representació entren en una relació amb I' espec­
tador que aporta una característica ben distintiva. La realitat 
física de trobar-se dins l'acció en contrast amb la ficció represen­
tada, obliga !'espectador a prendre un tipus de decisió que im­
plica més directament la seva «persona» que en les relacions 
espacials d'aspectes convencionals més destacats, com les des-
crites abans. 

En una experiencia de teatre environnemental per a una es­
cenificació lúdica i de participaci6 de l'Ubú, rei, de J arry, vaig 
transformar un espai -platea d'un teatre- en una fira. En rea­
litat, cada un deis personatges de l'obra de Jarry eren, de bon 
principi, els animadors de les barraques. Els espectadors, en 
entrar a l'espai teatral, se'n sentien simplement visitants, ates 
que la noció de ficció no anava més enlla de l'evident falsedat de 
fira i firaires. Quan els actors que ocupaven llurs respectives 
parades comen9aven a relacionar-se entre ells a partir deis dia­
legs d'Ubú, rei, I' espectador podía optar per seguir la ficció o 
per mantenir la seva llibertat de «visitant» en el cas que la 
conversa amb els espectadors més proxims pogués ser més inte-

31. lbidem.
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ressan� q�e la ficció representada, encara que, intermitentment aI�n 11:1c1dent de l'acció o de la propia relació espacial els po:gues remtegrar, eventualment, al seu paper d'espectador. 
�a prepotencia de l'espacialitat física per damunt de la deno­

tac�ó .º de 1� connotació d'allo que s'hi representava, fou la carac­ten�t1ca mes destacada d'aquell environament. L'escena de lafugida de la Reina de Polonia amb el seu fill pe.r un passadíssecret es_ representava amb els, actors lliscant per un joc de ca­bles penJats que travessaven 1 espai per damunt deis caps delsespectadors-visitants. La relació de !'espectador amb la ficciórepresentada fluctuava amb la relació del visitant amb els actors
�ve:1tualment �nambuls. La inseguretat «real» que produia aquellmc1_dent espacial que deturava l'espectador-visitant i l'obligava, a a1xe,c�r el cap, pred�minava per sobre la subtil transposicióme�afonca que convert1a el passadís secret de la fugida en pontaen. 

Aquesta relació de focalitat i punt de vista variables corre,· per tant,_ el perill d'amagar els significats previstos d'allo repre­sentat, dmtr� ?el fort predomini de la relació de !'espectador·amb l espaciahtat real. Aquesta for9a espacial pot ser contra­restada per un ús molt potent deis llenguatges de !'actor o ex-
terns de !'actor. 

Potser un deis espectacles més representatius en aquest sen­
t�t sigui l'a�plia_�ent difós en la passada decada Orlando fu­
rias�, escem�cac10 de Luca Ronconi, on la mobilitat del pUil,t 
de vista de l espectador, en absoluta llibertat, s'unia a la mobi­
litat deis llocs de l'acció que podien apareixer per qualsevol 
angle de I' espai i eren quasi sempre itinerants. Valeria Ottolen­
ghi ens defineix aquesta mena de relació espacial suggerint que 
«la contempo_raneitat d'accions diverses i la mobilitat de !'espec­
tador produe1xen un sentit en si mateixes: el món és representat 
amb la seva propia dialectica; cadascú veu només allo que hi 
troba».32 

3. ESPAI ESCENIC, ESPAIS IMAGINARIS

L' espai escenic és el lloc o llocs concrets que ocupa la repre­
sentació i el defineixen les seves dimensions, la seva forma, les 

32. Cesare MouNARI i Valeria ÜTTOLENGHI, Leggere il teatro, Vallecchi,
1979. 
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seves possibilitats tecniques, d'áccés, etcetera, i sobretot, la pre­
sencia o absencia d' escenografia. 

L'espai escenic és, més que el receptacle que conté tot el 
conjunt de signes de la representació, el principi mateix de l'or­
ganització d'aquests signes. L'espai escenic conté tota la realitat 
material que creara la :ficció representada, no només el lloc
representat, és a dir, no únicament els elements escenografics
sinó també el moviment deis actors i dels objectes, la llum i, 
com veurem, també, indirectament, la paraula i el so.

L'espai escenic, diu Ubersfeld, «és un conjunt, en el sentit 
matematic del mot, que integra tots els esdeveniments de la/ 
representacjó».33 A l'espai escenic conflueixen elements de perma­
nencia constant per la percepció de !'espectador i elements en 
constant transformació. Els signes que fan el lloc representat i 
els signes que fan el personatge representat tenen, com veurem 
en capítols posteriors, ambdues característiques. 

L'organització de l'espai escenic i la seva consegüent produc­
ci6 de sentit compta, a més de totes les característiques basiques 
de l'espacialitat examinades més amunt, amb les dimensions con­
cretes en les quals s'inscriu. La gradació d'un espai escenic que 
pot ser objecte en la seva transformació, els extrems de la qual 
serien l' espai escenic buit i l' espai escenic exhaustivament trans­
f ormat, ha d'inscriure's en unes dimensions determinades, re­
duides o de gran magnitud. D'aquesta dialectica espacial depen 
la concentració o dilatació dels signes. 

Si l'espai escenic és percebut per !'espectador per la seva 
materialitat més allo que s'hi representi, no és menys determi­
nant en la interpretació global de la representació la percepció 
dramatica que !'espectador fa de l'espai escenic, a partir de l'ús 
que en fan els personatges i de les evocacions d'altres espais 
que pugui dur la ficció. L'esment -referencia o evocació, direc­
tament o metaforic- d' espais absents contigus. o allunyats pro­
longa imaginariament l'espacialitat real. L'ús del personatge 
d'aquesta espacialitat real és també una constant font de refe­
rencies que !'espectador copsa i emmagatzema en una mena de 
memoria espacial que organitza una serie d' espais drama.tics
que en el curs de la :ficci(> aniran afegi:Ílt-se al discurs de l'espacia­
litat real. 

33. Anne UBERSFELD, op. cit., p. 56.
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4. MEMDRIA ESPACIAL. ESPAI DRAMATIC

L' espectador tendeix a conservar una memoria espacial del 
pas deis personatges. L' espectador adjudica al personatge una 
intensa,relació amb l'ús que fa de l'espai. L'espai de joc que cada
actor te, en el curs de la ficció, va creant habits en la percepció 
de !'espectador que són en si mateixos informacions situacionals. 
La pe�cepció de l'espect�dor adjudica un espai en l'espai a cada
rol. Fms al punt que 1 espectador pot arribar a pressentir un 
canyi sit;1ac_ional en detectar un canvi de l' espai drama.tic que
havia adJud1cat a un personatge determinat. 
. Aquest p�incipi, aparenm;ient subtil, que denominem espacia­

litat dramatica, el lector se 1 podra explicar amb més claredat 
en comprovar amb quina mena de gradació pot produir-se. L' es­
pacialitat dramatica sol anar molt lligada al grau de transfor­
mació de l'espai escenic. L·'espai escenic buit i l'espai escenic 
e�austiv?m�nt t�ansformat són els extrems de les seves possi­
b1htats s1gnificat1ves. A menys informació ficcional de l'espai 

· escenic, més importancia adquirira la carrega informativa de
l'espai drama.tic. Ben al contrari, en un espai escenic transfor­
mat amb una imitació minuciosa de la realitat, l'espai dramatic
minvara la seva influencia, ates que !'espectador associara la seva
memoria espacial sobretot als objectes que ocupen exhaustiva­
ment I' espai.

A Mary d'Ous, d'Els Joglars, l'espai escenic és un escenari
a la italiana acotat per una camera negra on s'al!;a !'estructura
d'un cub d'uns cinc metres de costat. Aquesta lleu transformació
de l'espai escenic tindra interpretacions metaforiques que el fa­
ran interior, exterior, domestic o públic i simboliques que el
faran opressiu, etcetera. Pero per damunt de tot aixo l'acció la
fan les evolucions en aquest espai d'uns actors i unes actrius
vestits amb una significació determinada. L'ús de l'espai és quasi
total i el moviment escenic es produeix en tots els sentits, fins i
. tót el vertical. L'acció és el mateix intercanvi dels rols dels ac-
tors.34 En realitat, la localització espacial de les relacions de
poder que l'acció va dibuixant és la principal feina de !'espec­
tador. La seva propia experiencia de la representació li propor­
cionara la clau de l'espacialitat dramatica d'un rol en comptes
de la d'un actor. Aquesta localització deis espais drama.tics que

34. Vegeu «Estudis Escenics», núm. 22 (Mary d'Ous, un punt d'inflexió,
per J. Melendres). 
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ocupa el «poder», per exemple, per damunt dels personatges, 
sempre canviants, que !'incorporen, esdevé per a !'espectador la 
mare per on es precipita el riu d'informacions que la parodia de 
Mary d'Ous superposa. 

A l' escenificació de José Luis Gómez de El pupilo quiere ser
tutor, de Peter Handke, una única situació dramatica sense pa­
raules mostra dos rols antagonics un dels quals vol adquirir els 
trets definitoris de l'altre. Un dels aspectes que faciliten a !'es­
pectador la comprensió d'aquesta situació, pertany a l'espacia­
tat dramatica que constantment recorda la situació plantejada: 
un personatge intenta trepitjar, penetrar, l'espai drama.tic de /l'altre. 

A Descripció d'un paisatge, de Benet i Jornet, escenificada per

Joan Ollé, la ficció es desenvolupa en un espai escenic transfor­
mat amb una gran complexitat semantica. L'estil d'aquesta esce­
nificació feia que la relació ficcional entre personatges i objectes 
fos precaria, quasi ine.xistent i que la forma expressiva de trans­
missió de sentiments a través de la paraula fos, per la seva banda, 
for9a críptica.35 En aquest cas poc comú d' espai exhaustivamen_ttransformat pero de difícil traducció per la seva ambigüitat esti­
lística, !'espectador es veu obligat a extreure bona part de la in­
forma�ió situacional, o sigui, de les tensions entre els rols ass:i,i­
mits pels personatges, de l'evolució de la seva espacialitat dra-
matica. 

Molts dramaturgs i escenificadors tenen cónstantment en 
compte aquest element imaginari en llur treball: la memoria de 
!'espectador que hom pot manipular previament, en planificar

determinats jocs d'absencies i presencies que puguin crear un 
efecte, diguem-ne de rastre, de gran rendiment drama.tic. 

5. ESPAI EPIC

L'espacialitat dramatica va, coro hem vist, intensament Higa­
da a la creació d'una ficció i a la transposició que l'univers de 
!'espectador en fa a la seva imaginació. Una representació teatral 
pot pretendre arribar a 1' espectador a par�ir d;un �s m�s �xpo­
sitiu que drama.tic de tot allo que configura 1 espa1 escemc. 

Si la idea expositiva del teatre epic contraposada a la repro-

35. Vegeu «Pipirijaina», núm. 42 (Exilio y humo, per Joan Abellan).
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ductiva del teatre drama.tic fa que l'acció no es recolzi sobre la

progressió constant d'una corba dramatica, que la interpretació de 
!'actor no cerqui la identificació de !'espectador amb el personat­
ge representat i que !'espectador distanciat de la faula la pugui 
judicar objectivament, l'espacialitat ha de ser concebuda en el 
mateix sentit. Pavis, en interpretar Brecht, ens ajuda a entendre­
ho: 

«L'espai escenic no ha de "transfigurar-se" pel lloc de l'acció; 
ben al contrari, ha de proclamar la seva materialitat, el seu 
caracter ostentador i demostratiu (el podium).»36

6. ESPAI I MOVIMENT

Durant la representació es produeixen a l'espai escenic dife­
rents modalitats de moviments que poden tenir un valor pura­
ment sintactic alie a l'acció representada o bé ser un element 
essencial en la interpretació de la ficció. Totes dues vessants es 
donen, com veurem, tant en el moviment deis actors --consi­
derem moviment de I' actor els seus despla9aments d'un punt a 
un altre de 1' espai i no el moviment pro pi de la seva gestualitat 
i la seva mímica en un punt fix- coro en el moviment objec­
tual. 

La re'presentació pot donar lloc a tot un moviment espacial 
deslligat de la ficció, causa de l'adequació de l'espai al lloc repre­
sentat. Aquest moviment -mutacions totals o parcials de l'es­
pai escenic- pot efectuar-se a la vista del públic. Aquestes mu­
tacions poden utilitzar la tracció humana, la maquinaria més o 
menys tecnificada que pot arribar a disposar d' escenaris gira­
toris, el�vadors i tele�s molt sofisticats. No oblidem, pero, que
els canv1s de lloc de 1 acció, el teatre pot fer-los també a partir

dels mateixos espectadors despla9ant-se a diferents espais es­
cenics. 

Les possibilitats que un escenari pot oferir per al canvi me­
canic del seu aspecte poden ser utilitzades en infinitat de sentits. 
V�gem alguns exemples: la mobilitat constant de l'espai escenic 
d1ssenyat per F. Puigserver per a l'escenificació de V. García de 
Yerma, de García Lorca, conferia a l'acció un constant subratllat 
drama.tic. La lona que ubicava la ficció era, alhora, una mena de

36. Patrice PAVIS, op. cit., p. 132.
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ocupa el «poder», per exemple, per damunt dels personatges, 
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vísc�ra que podia expressar uns «sentiments». A La 'hija del 
capitán, de Valle Inclán, escenificada pels germans Flores, el 
moviment de l'escenari giratori facilitava, per una banda, el can­
vi d'escena sense interrupció en un tomb de cent vuitanta.graus 
de I' espai escenografic: les mutacions transforma ven totalment 
la disposició escenica -objectes i actors- i propiciaven un cu­
riós efecte d'eventual simultane'itat d'allo ja esdevingut i d'allo 
imprevisible de la situació següent. A Simfonic King Crimson, de 
I. Pericot, el moviment mecanic dels objectes que apareixien a
!'escena era, per ell mateix, la finalitat espectacular, l'acció. És
a dir, que els aspectes mecanics poden també entrar en la repre-J
sentació convertits en elements significatius lligats intensament'
a la ficció, sia per augmentar la iHusió, sia per trencar-la.

Examinem, ara, el moviment escenic dels actors i el dels ob­
jectes moguts per ells. Aquest moviment pot perseguir una total 
logica en el context de la ficció representada i el denominarem 
drama.tic, o bé es pot produir sense cap intenció iHusoria, i el 
denominarem epic. 

En el moviment dramatic pot produir-se un infinit ventall de 
convencions. Des de les mínimes de la imitació. mimetica de la

realitat fins als jocs escenics més experimentals. El conjunt de 
despla9aments d'un vodevil o d'un drama naturalista sera igual­
ment drama.tic malgrat que el vodevil organitzi el moviment es­
cenic pensant que el conflicte tingui sempre els seus punts crítics 
de cara a !'espectador mentre que el drama !'estructurara, pro­
bablement comptant amb una quarta paret. La convencionalitat 
del moviment dramatic es fa ben palesa en les representacions 
d'opera, on, sovint, la logica dels despla9aments va més en fun­
dó d'adre9ar el cant a !'espectador que en fundó de la ficció 
enunciada per altres aspectes, despla9aments indosos, de l'esce­
nificació. 

Quant al moviment epic, rarament es produeixen en l'actua­
litat escenificacions amb la seva preponderancia absoluta tot i 
que algunes dramatúrgies contemporanies -bona part del teatre 
document- propiciin aquesta modalitat. La barreja entre les 
dues modalitats sí que és, en canvi, molt freqüentada pel teatre 
actual. 

Durant els anys seixant_a s'imposa una modalitat de repre­
sentació en la qual els actors havien de sovintejar el traspas 
de la situació dramatica en la qual incorporaven un personatge de 
ficció més o menys tipificat, a la informació documental adre9ada 
directament al públic on !'actor no representava cap personatge 
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i viceversa. Es considerava que en aquest sortir i entrar de la 
ficció, estaven els principis del teatre epic brechtia i la inusita­
ci6 escenica que perseguia el nouvingut Verfrendungeffeckt.37 

L'actor ha d'esborrar amb un determinat despla9ament el rastre 
del seu personatge de ficció per passar, per exemple, a narrar la
situació historica general de I' escena particular que acaba de 
representar. 

Els anys seixanta conegueren també un estil imposat pel Li­
ving Theatre, de Nova York, a Europa, en el qual uns actors sen­
se cap carac.terització i l'escenari nu eren tots els elements de 
la representació. El moviment escenic del Living Theatre estava 
sempre en la frontera que feia possible que una coral epica 
passés a ser en un instant confrontaci6 dramatica. 

Un dels espectacles dels darrers temps més a prop d'una co­
reografia epica quasi integral seria l'escenificació de Joan Ollé 
de Plany en la mort d'Enric Ribera, de Rudolf Sirera. La transfor­
mació de I' espai no suggeria cap lloc concret i els diferents epi-
sodis, quasi sempre solucionats en enfrontaments estatics dds 
personatges, podien situar-se en qualsevol lloc de l'espai. En reit­
litat, gairebé tots els despla9aments d'aquelles representacions 
corresponien al canvi de lloc dels actors preví a la nova confi­
guració de la següent situació. ,Preguntes i respostes sobre la 
mort de Francesc Layret, de Xavier Romeu i Maria Aurelia Cap­
many, escenificada per J osep Anton Codina, mostra típica del 
teatre document de l'epoca, feia recitar als actors els fets histo­
ries que envoltaren la mort de I'esmentat personatge i en deter­
minats moments uns despla9aments escenics suggerien !'escena 
que pretenia mostrar una plausible escena de la Historia en re­
compondre la nova posició dels actors una noció ben simple de 
la jerarquía social corresponent. 

La popular obra teatral de Peter Weiss, Persecuci6 i assassiQ 
nat de Jean-Paul Marat, representada pels asilats de l'Hospici de 
Charenton sota la direcció del Marques de Sade, és, per exemple, 
un compendi de formes i convencions dramatiques, sobre el pa� 
per. Una parodia del collage o, segons es miri, un collage de 
parodies. L'obra, cantada, recitada i parlada en estils diferents, 
proposa també la barreja deis dos nivells de moviment escenic 
que examinem com a trets formals erigits en elements adre9ats 
a la interpretació de !'espectador. L'escenificació de Pere Pla­
nella d'aquesta obra, hom diria que en difuminar el collage de 

37. Efecte de distanciació o d'inusitació.
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parodies en un moviment de predomini dramatic que semblava 
perseguir la versemblanc;:a escenica de la complexa dramatúrgia 
de �eiss, perdia part del poder de provocació que la proposta 
extremadament epica de !'autor semblava contenir. 

Els aspeé::tes dramatics i epics del moviment escenic van, com 
haura intu:it el lector, intensament lligats a l'espacialitat exami­
nada en el capítol anterior. El moviment dramatic en un espai 

· escenic més o menys transformat produira, logicament, espais
dramatics, mentre que el moviment epic es distingira del drama­
tic perla pretensió de no desplac;:ar o d'esborrar l'espai dramatic.

7. MOVIMENT I PROXEMICA

I 

Una part forc;:a important, quant al contingut denotatiu del 
moviment escenic dels personatges, rau en el sentit que el com­
portament social adjudica als acostaments i allunyaments entre 
les persones. Els estudis de Hall 38 que examinen la manera com ·, 
!'home s'organitza i es relaciona en el seu espai ens serviran de 
referencia. La proxemica analitza les relacions socials a partir de 
les distancies que es creen entre les persones. La transposició al 
.teatre d'algwis dels principis d'aquest ambit de la psicología i de 
la sociología i, en qualsevol cas, de la realitat social, tindria dues 
vessants: a) la relació real de les persones que intervenen en el 
fet teatral, les peculiars distancies que aquest ritual social propi­
cia i llurs conseqüencies aplicables esteticament -el happening-
i b)·la proxemica de la ficció, és a dir, el caracter significatiu deis 
desplac;:aments deis personatges i de les diferents combinacions 
de distancies entre ells. 

Segons els estudis de Hall, la 1distancia íntima entre les per­
sones és la del contacte físic directe: la de l'abrac;:ada o la de 
la lluita i oscilla entre els zero i els quaranta-cinc centímetres. 
La distancia personal la situa entre els quaranta-cinc i els cent 
vint centímetres, distancia que po'ssibilita el contacte de les 
extremitats: la distancia del mastegot o de la carícia i molt 
especialment de la comunicació verbal. Dels cent vint als tres­
cents seixanta centímetres és la distancia social, la de la relació 
mundana que permet, fins i tot, ser-hi sense intervenir-hi. I més 
enlla deis tres-cents seixanta, la distancia pública. 

38. E. T. HALL, La dimensión oculta, Est. Adm. Local, 1966.
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A més de les distancies hi ha, logicament, els angles visuals 
entre els personatges, posicions frontals, d'esquena, etcetera; 
com a elements de l'ús social de l' espai a tenir en. compte en 
aquest camp. 

El teatre no pot, evidentment, ignorar aquests aspectes que 
la percepció de !'espectador sempre tindra presents atesa la seva 
gran incidencia de la proxemica en la seva experiencia personal. 
Ara bé, en quina mesura tria el teatre l'organització del movi­
ment dels seus personatges relacionant-la amb aquests principis? 
La resposta estara .molt lligada, probablement, al tipus de ver­
·semblanc;:a que pretengui una escenificació, segons la basi en la
imitació de la realitat o en la recerca d'una versemblanc;:a es-­
cenica no mimetica. Altrament, l'espai escenic que ha de con­
tenir la imatge de la imatge del món o el món autonom que la
representació generi, té les seves mides, unes dimensions que han
de ser transformades a partir d'unes premisses estilístiques. El
teatre pot negar, manipular i contradir les lleis de la proxemica.
En qualsevol cas, en la recepció de !'espectador, !'experiencia
proxemica social sempre hi sera present.

Una escena de l'escenificació de Fabia Puigserver d'Apogeu
i caiguda de la ciutat de Mahagonny, de Bertolt Brecht i Kurt
Weill, l'amorós comiat de dos amants, es represe:o,ta situant
cada personatge en un angle oposat del ring que serveix d'espai
escenic, enfilats, a més, en una cadira. Un efecte com aquest cap­
gira la logica social de la distancia en desubicar ironicament el
lloc i la distancia de l'acció, que tant podía ser entre el vaixell i
el moll, en el locutori d'una presó o entre les andanes del metro.

De tota !'experiencia proxemica, el teatre ha arribat a con•
vencionalitzar, és cert, alguns trets i, fins i tot, a estereotipar-los.
Els desplac;:aments deis actors proporcionen uns indicis que tenen
un sentit precís en la seva interacció. Les distancies, els jocs
de mirades i els angles visuals deis personatges poden, per exem­
ple, donar la clau d'unes relacions que contradiguin les expres­
sades en el text parlat.39 Enfrontar-se, tambar-se d'esquena, anar
o mirar en la mateixa direcció o fer-ho en direccions oposa­
des, etcetera, poden esdevenir moviments estereotipats com en
el cas de tata una tradició de comedia o drama de tresillo, de
convenció naturalista, en la qual, generalment, els desplac;:aments
escenics correspone_n a un ús arbitrari de l'espai que es pretén

39. H. SARLES, After Metaphysics. Toward and Grammar of Interactions
and Discourse, Lisse The Peter de Ridder Press, 1977. 
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parodies en un moviment de predomini dramatic que semblava 
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tic perla pretensió de no desplac;:ar o d'esborrar l'espai dramatic.

7. MOVIMENT I PROXEMICA

I 

Una part forc;:a important, quant al contingut denotatiu del 
moviment escenic dels personatges, rau en el sentit que el com­
portament social adjudica als acostaments i allunyaments entre 
les persones. Els estudis de Hall 38 que examinen la manera com ·, 
!'home s'organitza i es relaciona en el seu espai ens serviran de 
referencia. La proxemica analitza les relacions socials a partir de 
les distancies que es creen entre les persones. La transposició al 
.teatre d'algwis dels principis d'aquest ambit de la psicología i de 
la sociología i, en qualsevol cas, de la realitat social, tindria dues 
vessants: a) la relació real de les persones que intervenen en el 
fet teatral, les peculiars distancies que aquest ritual social propi­
cia i llurs conseqüencies aplicables esteticament -el happening-
i b)·la proxemica de la ficció, és a dir, el caracter significatiu deis 
desplac;:aments deis personatges i de les diferents combinacions 
de distancies entre ells. 

Segons els estudis de Hall, la 1distancia íntima entre les per­
sones és la del contacte físic directe: la de l'abrac;:ada o la de 
la lluita i oscilla entre els zero i els quaranta-cinc centímetres. 
La distancia personal la situa entre els quaranta-cinc i els cent 
vint centímetres, distancia que po'ssibilita el contacte de les 
extremitats: la distancia del mastegot o de la carícia i molt 
especialment de la comunicació verbal. Dels cent vint als tres­
cents seixanta centímetres és la distancia social, la de la relació 
mundana que permet, fins i tot, ser-hi sense intervenir-hi. I més 
enlla deis tres-cents seixanta, la distancia pública. 

38. E. T. HALL, La dimensión oculta, Est. Adm. Local, 1966.
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A més de les distancies hi ha, logicament, els angles visuals 
entre els personatges, posicions frontals, d'esquena, etcetera; 
com a elements de l'ús social de l' espai a tenir en. compte en 
aquest camp. 

El teatre no pot, evidentment, ignorar aquests aspectes que 
la percepció de !'espectador sempre tindra presents atesa la seva 
gran incidencia de la proxemica en la seva experiencia personal. 
Ara bé, en quina mesura tria el teatre l'organització del movi­
ment dels seus personatges relacionant-la amb aquests principis? 
La resposta estara .molt lligada, probablement, al tipus de ver­
·semblanc;:a que pretengui una escenificació, segons la basi en la
imitació de la realitat o en la recerca d'una versemblanc;:a es-­
cenica no mimetica. Altrament, l'espai escenic que ha de con­
tenir la imatge de la imatge del món o el món autonom que la
representació generi, té les seves mides, unes dimensions que han
de ser transformades a partir d'unes premisses estilístiques. El
teatre pot negar, manipular i contradir les lleis de la proxemica.
En qualsevol cas, en la recepció de !'espectador, !'experiencia
proxemica social sempre hi sera present.

Una escena de l'escenificació de Fabia Puigserver d'Apogeu
i caiguda de la ciutat de Mahagonny, de Bertolt Brecht i Kurt
Weill, l'amorós comiat de dos amants, es represe:o,ta situant
cada personatge en un angle oposat del ring que serveix d'espai
escenic, enfilats, a més, en una cadira. Un efecte com aquest cap­
gira la logica social de la distancia en desubicar ironicament el
lloc i la distancia de l'acció, que tant podía ser entre el vaixell i
el moll, en el locutori d'una presó o entre les andanes del metro.

De tota !'experiencia proxemica, el teatre ha arribat a con•
vencionalitzar, és cert, alguns trets i, fins i tot, a estereotipar-los.
Els desplac;:aments deis actors proporcionen uns indicis que tenen
un sentit precís en la seva interacció. Les distancies, els jocs
de mirades i els angles visuals deis personatges poden, per exem­
ple, donar la clau d'unes relacions que contradiguin les expres­
sades en el text parlat.39 Enfrontar-se, tambar-se d'esquena, anar
o mirar en la mateixa direcció o fer-ho en direccions oposa­
des, etcetera, poden esdevenir moviments estereotipats com en
el cas de tata una tradició de comedia o drama de tresillo, de
convenció naturalista, en la qual, generalment, els desplac;:aments
escenics correspone_n a un ús arbitrari de l'espai que es pretén

39. H. SARLES, After Metaphysics. Toward and Grammar of Interactions
and Discourse, Lisse The Peter de Ridder Press, 1977. 
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::r.epresenta:r, si .es comparés amb l'üs real de l'esp'ai imitat. Uns · 
· :w,oviments estereotipats que poden· arribar a produir-se deslli­
gats · del sentit del ·dialeg que acompanyen. 

La convencionalitzacíó · teatral de les convencions socials re­
collides per · la· proxemica· són elements altament parodiables. 
A .l'espectacle d'Els Joglars Mary d'Ous; I'ús connotatiu de les 
distancies i els despla9aments és un dels elements més rellevants 
d� la parodia. Les relacions doniestico-sentimentals, per exemple, 
c;onnoten el seu apogeu o el seu desgast a partir d'una sirp.ple 
combJ.nació de despla9aments i . distancies entre els actors. 

Moviment i proxemica poden adquirir en una representació --1 

tpta la seva capacitat de denotac.ió o apareixer com a subactivi- I · 
tat escenica, quant a la significació, si el moviment es produeix 
fortam�nt sotmes al dialeg, pei: exemple. El seu ús mimetic o el 
trericament arbitrari també són factors decisius per a l'estil. µ'una 
representació, atesa la seva capacitat de configurar convencions 
intensament lligades a l'espacialitat real i dramatica que han de 
:p:1.ediatitzar la ·rec.epció de l'escenificació. 

\ .
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l. P. O. Enquist. La nit de les tríbades.

Dir. F. Puigserver, ese. P. Duran i N. Pawlovsky.
Teatre Municipal de Girona (1978).
Foto Ros Ribas.

El ritual teatral es pot produir en un lloc qualsevol. De la 
representació, fet real de dues cares -ficció i realitat- cada 
espectador en fa la seva interpretació. 
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I. Pericot, S. Mateu. Rebel Delirium. Dir. i ese. I. Pericot. Un túnel del metro de Barcelona (1978).

La representació pot tenir lloc en un espai especialment construi't 
o adequat per a l'activitat teatral, en un espai eventual o en un
d'expressament utilitzat per les seves característiques concretes.

• 

5. B. Brechtk\.v�il( Ápogeu i dec�dencia de la ciutat de Mahagonny.
Dir. i ese. F. Puigserver. Teatre lliure (1977). Foto Ros Ribas. 

La focalitat de la representació i el punt de vista de !'espectador es 
relacionen en múltiples organitzacions espacials. 
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9. Els Comediants. Sarau de gala del rei Totil l. Teatre Lliure (1982).
Foto Ros Ribas.

L'espai escenic pot oferir un sol punt de vista optim o mostrar el 
conjunt de l'acció en igualtat de condicions visuals per a tots els espectadors. L'environament: tot l'espai és de la representació, tot I'espai,és-del públic. 



., 
1 Hftf, 

9. Els Comediants. Sarau de gala del rei Totil l. Teatre Lliure (1982).
Foto Ros Ribas.

L'espai escenic pot oferir un sol punt de vista optim o mostrar el 
conjunt de l'acció en igualtat de condicions visuals per a tots els espectadors. L'environament: tot l'espai és de la representació, tot I'espai,és-del públic. 



10. P. Weiss. Marat-Sade. Dir. P. Planella, ese. I. Prunés i M. Amenós.
Teatre Romea, de Barcelona (1982). Foto E. Serrahima.

11. R. del Valle-Inclán. La hija del capitán. Dir. E. Flores, ese. A. Flores.
G.A.T., de !'Hospitalet de Llobregat (1982).

L'espai escenic és l'organització mateixa deis elements de la 
. representació: el moviment, huma o mecanic, n'és un. 

P. Weiss. Marat-Sade. Dir. P. Planella, ese. I. Prunés i M. Amenós. 
Teatre Romea, de Barcelona (1982). Foto Ros Ribas. 
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13. A. Strindberg. El guant negre. Dir. H. Bonnin, ese. R. Ivars.

, Teatre Romea, de Barcdona (1981). Foto Ros Ivars.
L escenografia, concreta o abstracta, pot representar el lloc d'acció 
amb elements metafürics i/o metonímics .
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14. A. Guimera. Terra baixa. Dir. J. Montanyes, ese. F. Puigserver.
Teatre de l'Institut, de Barcelona (1974).

15. M. Sherman. Bent. Dir. i ese. I. Pericot.
Teatre del Centre Catolic, de !'Hospitalet de Llobregat (1982). Foto Pere Monés.

L'objecte escenografic pot representar alfo que és, adquirir un 
valor simbolic i aportar tota la carrega connotativa de la seva materialitat. 

IV. El Iloc representat

L'escenografia no és sols «un fet estetic», visual; És un 
«mitja» entre els més excitants i més condicionants qÚe 
els actors, i amb els actors, el director, ten.�n o haurien 
de ténir a disposició. És una contínua corresporzdencia 
entre escena, objecte i espai i actor, paraula, gest, mo­
viment. (Giorgio Strehler, de Per un teatro umano.) 

l. L'ESCENOGRAFIA

Hem examinat la complexitat espacial que pot tenir una re­
presentació i l'espai escenic com a suport de la ·ficció representa­
da. Vegem, ara,· com l'espai escenic es transforma en el lloc de 
l'acció representada. 

L'escenografia és tot el contingÚt visual de l'espai escenic 
destinat a crear el medi on es desenvolupa l'acció dels personat­
ges. En una definició tradicional hom distingiria entre decorat, 
utillatge i il·luminació. La practica actual tendeix a considerar 
escenografic tot allo que forma part de la remodelació de que pot 
ser objecte un espai teatral. Art, tecnica, artesania, disseny s'hi 
barregen. I la gran varietat de disposicions espaciaJs amb que 
pot comptar una escenificació -des de les lleis del teatre a la 
italiana a les de l'environament, que hem estudiat en el capítol 
anterior- fa que la creació escenografica tingui un marc enor- · 
mement elastic que pot oscillar entre erigir-se en el suport prin­
cipal d'un espectacle o no passar de ser un complement mínim de 
l' escenificació. 

En una representació teatral, la capacitat de significació de · 
l'escenografia es distingeix de la de !'actor en produir-se amb una 
diferencia essencial: per a !'espectador, l'actor emet els seus mis­
satges en una constant renovació de la seva espacialitat i e:q un 
progrés constant de la seva temporalitat, mentre que l'element 
escenografic ho fara restant, espacialment i tempora.l, en par­
ceHes més o menys amplies de la representació,· sense descartar 
la possibilitat d'escenografia en constant mutació, com un joc 
de miralls mobils, per exemple. . \

En la gradació d'aquest «romandre» de l'obje�te escenogra­
fic hi podríem trobar les modalitats escenografiques que van des 
del mínim grau de producció de sentit -espai escenic buit--:- al 
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«decorat» permanent que situa el lloc de l'acció o I' escenográfia
amb capacitat de creació d'acció per si mateixa. 

Examinem aquest grau mínim en la producció de sentit de 
l'espai escenic en el cas d'«absencia» d'elements destinats a crear 
un entorn :fictici per als personatges. L'espai escenic buit di­
fícilment comportara, tanmateix, un buit total de significat. S. 
Jansen assenyala la impossibilitat de l'absencia total de decorat 
i argumenta que «un mur d'obscuritat o el simple terra ja són 
una presencia».40 Efectivament, l'absencia d'escenografia fara que 
en el context de la representació, la propia aparen\;a de l'espai 
on es desenvolupi es converteixi per a I' espectador en signes J
permanents. ' 

L' exemple de I' escenari buit ens pot servir: la paret nua del 
fons, les inscripcions de «no fumeu» o de «silenci», escales i 
portes d'emergencia seran per a !'espectador noció constant que 
allo que s'esdevé té lloc en un teatre. La resta d'elements que hi 
intervinguin -veu i gest de !'actor, vestit, Hum, etc.- s'encarre­
garan de difuminar o de fer ben present el significat d'aquest 
entorn permanent. 

Quan Dario Fo representa el seu Mistero buffo en un espai 
escenic buit, l'espai on té lloc la seva actuació manté la seva 
neutralitat sense que la representació li afegeixi cap connotació: 
tota l'atenció de !'espectador esta pendent de construir l'acció 
a través de la potenciació que !'actor fa deis espais imaginaris 
que, amb el gest i la paraula, el genial actor suggereix. La persis­
tencia d'una espacialitat tan peculiar com la del Teatre Grec, de 
Barcelona, restava, diguem-ne muda, i no s'immiscia en la ficció 
representada per Dario Fo sense cap més artifici que els propis 
de la teatralitat deis llenguatges de !'actor. 

Un altre exemple: les representacions d'Antígona pel Living 
Theatre en el marc d'un teatre d'estructura a la it_aliana tan con­
vencional com el Romea, de Barcelona, feien servir l'espai dels 
espectadors amb tots els seus guarniments habituals i l'escenari 
completament nu. Aquí, tanmateix, la constant presencia del 
contrast deis elements de la sala sí que afegia a la representació, 
malgrat l'absencia d'escenografia, una connotació referida als 
aspectes essencialment burgesos del ritual social del teatre. 

En un mateix sentit, l'absencia d'escenografia en un espai 
escenic adequat en una base espacial eventual o cercada implica­
ria processos paraHels en la permanencia de les característiques 

40. s. JANSEN, op. cit.
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«naturals» de l'entorn de la representació. Citem aquí A. La­
lande per recordar que «el signe teatral és obligatoriament arti­
ficial: la seva relació amb la cosa significada reposa sobre una 
decisió voluntaria»

41 i acordem amb P. Bogatyrev que «el signe 
natural portat damunt !'escena, triat pel director o l'escenograf, 
és, per aquest fet, artificialitzat».42 

L' espai escenic resultant d'una espontania rotllana en un car­
rer al voltant d'un mim té un tros de paviments que adquireix 
més o menys relleu segons els termes de la representació del 
mim. Probablement, !'espectador estableix una relació, una in­
terpretació elemental diferent davant d'una actuació identica, 
segons la vegi damunt d'un paviment ordinari o en un paviment 
amb unes característiques plastiques destacades. 

2. L'OBJECTE ESCENOGRAFIC

«Al contrari del de I' actor, constantment mutable, l'univers 
objectual d'una representació esta compost de volums :fixos que 
marquen i defineixen el lloc representat. Aquests volums poden 
romandre immobils, fixant i definint el lloc de referencia, o po­
den ser també mobils -movibles, no animats- i realitzar can­
vis en la configuració espacial.»

43 

Afegim a aquesta interessant consideració de J. M. Bardavio 
que els elements_ posats en joc per l'escenograf en la seva rea­
lització escenografica són volum, forma, color i material. Aques­
tes quatre premisses fan l'element visual -i eventualment audi­
tiu, tactil, olfactiu, etcetera- que percebra !'espectador durant 
la representació en intensa interrelació amb la resta d'elements. 
Volum, forma, color, material és el paradigma de 'paradigmes de 
que disposa !'espectador per a interpretar la materialitat i I'apa­
ren9a de les coses -i dels cossos també- en la representació. 

Si considerem escenografic tot el contingut visual de I' espai 
escenic llevat del de !'actor, haurem de deixar en una frontera 
ambigua determinada tipologia d'objectes -indumentaria i ac­
cessoris- osciHants, segons l'ús que se'n faci, entre l'objecte es­
cenografic i l'element relatiu a la caracterització del personatge. 

41. A. LALANDE, Vocabulaire téchnique et critique de la philosophie.
42. P. BoGATYREV, Les signes au théátre, «Poétique», núm. 8, 1971.
43. J. M. BARDAVIO, La versatilidad del signo, A. Corazón, 1975.
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40. s. JANSEN, op. cit.
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«naturals» de l'entorn de la representació. Citem aquí A. La­
lande per recordar que «el signe teatral és obligatoriament arti­
ficial: la seva relació amb la cosa significada reposa sobre una 
decisió voluntaria»

41 i acordem amb P. Bogatyrev que «el signe 
natural portat damunt !'escena, triat pel director o l'escenograf, 
és, per aquest fet, artificialitzat».42 
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43 

Afegim a aquesta interessant consideració de J. M. Bardavio 
que els elements_ posats en joc per l'escenograf en la seva rea­
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41. A. LALANDE, Vocabulaire téchnique et critique de la philosophie.
42. P. BoGATYREV, Les signes au théátre, «Poétique», núm. 8, 1971.
43. J. M. BARDAVIO, La versatilidad del signo, A. Corazón, 1975.
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Entendrem, dones, per escenografia l'objecte o el con�unt
d'objectes destinats a la remodelació de l'espai escenic -1 en
casos determinats de tot l'espai teatral- en funció de la fi.cció
representada. Aquest suport escenografic el defineixen la tipolo­
gia dels objectes escenografics establerta segons llur forma, ma­
terial i grau d'identificació per part de l' espectador entre allo
que és o allo que imita i allo que representa en l'acció repre­
sentada.

Els objectes constitutius d'una escenografia poden presentar
trets ben distintius per als ulls de !'espectador i la seva compren­
sió de l'entorn que representen. L'espectador distingira, en un pri- /roer contacte, l'objecte naturalista, essencialment real; l'objecte 
realista, identificat per alguna o algunes característiques .º fun­
cions de l'objecte imitat; l'objecte simbolic, que estableix una
contra-realitat que funciona de forma autonoma; i l'objecte abs­
tracte, quan no és reconegut pel seu ús social i pren un valor
estetic O poetic.44 

L'objecte escenografic pot ser, en definitiva, un teló pintat ,�una cadira una cadira sola o un terra iHuminat. La seva perma­
nencia en Í'acció representada pot ser, com hem assenyalat més
amunt, infinitament variable i versatil.

3. ESCENOGRAFIA CONCRETA,
ESCENOGRAFIA ABSTRACTA

Mimetic o no, I'objecte escenografic es pot transformar, per
un seguit de convencions, en signe de les coses més �aria�e� �n
ser percebut per l' espectador tant per la seva func10 primaria
coro per la seva connotació. L'escenografiá intervé en l'acció
dramatica en dos sentits: d'una banda, determinant la forma de
l'espai escenic i constituint l'élement en el qual tots els altres
entren en relació dialectica directa. D'una altra banda, l'esceno­
grafia proveeix d'informacions, no sols de l'ambient on té lloc
l'acció representada, sinó també -i consegüentment- sobre els
antecedents i sobre la situació.45 

Quan en una escenografia, l' element o elements que la cons­
titueixen tenen automaticament el significat que l'acció els atri-

44. Patrice PAVIS, op. cit., p. 275.
45. Cesare MOLINAR! i Valeria ÜTTOLENGHI, op. cit., p. 64.
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huira, la definirein com a concreta, és a dir, quan una cadira a
més de ser reconeguda com a tal per !'espectador, és també
tractada com a tal cadira per !'actor. Quan l'escenografia espera
ser interpretada per !'espectador en funció de la totalitat d'in­
formacions situacionals, la definirem coro abstracta.

Pero aquesta distinció inicial entre escenografia abstracta i
escenografia concreta no és realment una dicotomia sinó un eix
que es pot transitar de diferents maneres.

És evident que l'escenografia manifesta sovint, coro afirma
Molinari, «la intenció estilística preponderant d'un espectacle».
Si examinem aquest eix concreció-abstracció que va des de la
pura imitació de la realitat representada a la més oberta de les
conceptualitzacions tindrem una gradació amb trets estilística­
ment for9a determinants.

Hi ha també una drecera que escur9a el camí entre l'objecte
concret i l'objecte abstracte: l'estilització, que en el terreny es­
cenografic juga alhora amb la materialitat significant i la conno­
tació de l'abstracció i del símbol. Per a P. Pavis, l'estilització
és un procediment que consisteix a representar la realitat sota
una forma simplificada, recluida a allo essencial de les seves ca­
racterístiques sense excessius detalls o també simbolitzada · en
funció d'una interpretació personal». ( ... ) «L'estilització, coro
l'abstracció, designa un cert nombre de trets estructurals gene­
rals per a representar el seu objecte. L'artista posa en eviden­
cia un vocabulari, un sistema d'esquemes que l'ajuden a copsar
la realitat profunda d'allo que ell imagina.»46 

El valor de l'estilització d'una escenografia com el de la resta
d'elements de la representació també sensibles a aquest procedi­
ment, dependta de la seva claredat o de la seva foscor. Pensem
que el camí de l' estilització comen9a en el moment que una es­
cenificació ha renunciat a reproduir mimeticament una realitat,
sia parcialment o total.

Fins i tot, les representacions d'estil intencionadament natu­
ralista es recolzen en certes convencions i sovint sobre una sim­
plificació objectual de l'univers representat.

L' estilització escenografica pot jugar al seu gust amb les bases
de la percepció visual -volum, forma, color, material. Imagi­
nero una escenografia feta .d'objectes inicialment realistes -pa­
rets mobiliari, tasses, llibres, etcetera- on tot apareix pintat
del '.rnateix to d'un mateix color. Els actors poden fer servir els

46. Patrice PAVIS, op. cit., p. 388.
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objectes de forma naturalista, pero l'efecte global sera comple-
tament irreal. · 

Sense intenció d'establir cap valoració qualitativa entre l'es­
cenografia concreta i l'escenografia abstracta, és interessant d'éxa­
minar ambdues concepcions des del punt de vista de la seva real
capacitat informacional per a !'espectador. La gradació _ entre
l'absencia d'escenografia i l'espai escenic exhaustivament trans­
format pot tendir a materialitzar-se amb objectes concrets, abs­
tractes o estilitzats i fins i tot combinar-los. Convindrem que la
dísponibilitat de sentit de l'objecte o objectes escenografics sera
més gran per a !'espectador quan menys determinat sigui el seu /significat denotat, és a dir, que l'escenografia que tendeix a «re­
presentar» exhaustivament no va més enlla d'allo que denoten o
connoten els seus propis significats.

La simple estructura metaHica d'un cub pensada per lago
Pericot per a Mary d'Ous d'Els Joglars pot extreure de l'acció de
l'esmentat espectacle significats ben diversos, mentre que l'am­
bientació del mateix escenograf de les primeres escenes de la
versió catalana de Bent, de Martin Sherman, feta d'objectes que
representen allo que són o imiten, la informació que l'escenogra­
fia transmet a !'espectador pot considerar-se estrictament des­
criptiva d'uns llocs i, eventualment, dels gustos o dels habits
deis personatges als quals pertany. Les darreres escenes d'aquest
mateix espectacle barregen escenograficament objectes concrets
(les pedres que traginen els protagonistes), abstractes (el pla
inclinat pavimentat de semisferes de material plastic) i estilit­
zats (la filf errada que acota l' espai escenic i a través de la qual
!'espectador veura l'acció que es representa). La combinació, en
aquest cas, a més de suggerir a l'espectador la situació, d'empre­
sonat a l'aire lliure (la iHuminació del ciclorama del fons així ho.
indica), d'altra banda prou coneguda pels esdeveniments que la
ficció ha anat acumulant, · fa que tots els elements -concrets,
abstractes, estilitzats- s'alliberin de tota submissió argumental
per arribar a I' espectador amb tata la potencia de connotació
que volum, forma, color i material contenen.

4. L'OBJECTE METAFDRIC

Un ambient es pot representar al teatre per: a) a partir dels
objectes realment constitutius d'aquell ambient; b) amb aquests
54 

�ateix�s objectes, :1Is quals, a més, s'atribuiran diferents sig­
mficats, e) amb obJectes conceptuals sense funció precisa. 

Vegem, ara, com 1' escenificació pot propasar a l' espectador la
representació escenografica global. Hem assenyalat que l'acció
pot atribuir a !'objecte escenografic concret un altre significat.
13-xemple: u� lht és un vaixell. Aquesta transposició de significat
es, fent servir la terminología de la retorica, una metafora. 

. En el terreny de l'objecte realista (naturalista o estilitzat), l'ob­Jecte escenografic pot ser utilitzat metaforicament per connotar 
idees i valors. Quan l'objecte és capa<;: de ser portador d'una idea
o d'un valor universal 47 el denominarem simbolic. Exemple: l'es­
cenografia de Fabia Puigserver per a l'escenificació de Josep
Montanyes de Terra baixa, de Guimera, en una adaptacíó que
carregava for9a els matisos socials, era un conjunt d'objectes
concrets que per l'ostentació que feien de la seva materialitat
�víme:, fusta, espart, etcetera- feien un conjunt estilitzat que
s1;11bohtzava un� fo�ma de vida rural. Aquest ambient era presi­
dit durant tota 1 acc16 per la imatge permanent d'una xarxa pen­
jada del teler de l'escenari que contenía un bon munt de pans
reals, símbol ciar per a !'espectador d'aquestes latituds del «pa
de cada dia», motoi:. principal de la lluita que la revisió del
drama guimerania pretenia mostrar al públic.

Un objecte concret d'una escenografia o la seva totalitat pot
esdevenir abstracte per l'ús que l'acció en faci. A molts dels es­
pectacles de La Cuadra, de Sevilla, les eines i les maquines -re­
cordem la formigonera que presidia l'escenificació de Las herra­
mientas- depassaven sovint les seves connotacions relatives a
l'aclaparament de la classe obrera que l'erigien en símbol, per
fer-ne un ús purament estetic de les seves possibilitats sonares 
de moviment, etcetera. '

Una escenografia purament abstracta esdevé metaforica en
el moment que pot arribar a suggerir a !'espectador, parcialment
o totalment, formes diguem-ne reals. Exemple: una agrupació de
figures geometriques, cilindres o prismes de verticalitat prepon­
derant, pot donar, facilment, amb l'ajut de la llum i no necessa­
riament amb informacions dels personatges, la imatge d'una ar-
breda o d'una columnata.

47. E. CASSIRER, Filosofia delle forme· simboliche, La Nuova Italia,
1964. 
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47. E. CASSIRER, Filosofia delle forme· simboliche, La Nuova Italia,
1964. 
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5. LA METONIMIA ESCENOGRA.FICA

Molt sovint, !'espectador ha d'interpretar l'ambient on es
desenvolupa l'acció a partir d'una escenografia que podem con­
siderar metonímica, és a dir, feta per uri o més objectes que
representin només una part del tot que es vol suggerir a !'es­
pectador. Exemple: una finestra gotica ens diu que ens trobem
davant o a l'interior d'una catedral. Efectivament, la definició de
la figura retorica denominada metonímia i els matisos que li afe­
geix la sinecdoque, es pot aplicar perfectament a aquest tipus
d'escenografia: substitució d'una noció per una altra que estigui 

/amb la primera en relació de causa-efecte, materia-objecte, con­
tinent-contingut, etcetera.

Honzl ens fa recordar que també «una part pot, en teatre,
representar diferents tots» i ens ho exemplifica assenyalant que
una columna veneciana i una escala són suficients per situar la
major part de les escenes d'El marxant de Venecia.48 En efecte,
aquests elements metonímics poden ser interpretats indistinta­
ment com interiors o exteriors, segons la informació donada per
altres elements de l'escenificació, com la Hum i el so ambiental.

Podría dir-se que l' extrem de la metonímia en la representa­
ció del lloc de la ficció es dóna en una absencia efectiva d'objec-
tes escenografics, quan aquesta informació s'obté a partir de la 1, 

indumentaria dels objectes utilitzats pels personatges directa-
ment relacionats amb la seva activitat, procedencia, epoca, etc.

6. DIALECTICA ESTILJSTICA DE LA META.FORA
I LA METONIMIA ESCENOGRA.FIQUES 

Meta.fara i metonímia s'oposen en l'ambit escenografic per la
relació eminentment analógica de la primera i la immediata de
la segona. En aquest sentit, Jakobson assenyala que «el discurs
metonímic és propi de la narració realista mentre que el meta­
foric ho és de l'estil poetic».49 Aquest principi aplicat a la con­
cepció escenografica d'una escenificació ens pot situar en un bon
punt de partida per a consideracions estilístiques sobre l'esce­
nografia.

48. Jindrich HONZL, La mobilité du signe théátral, «Travail Théatral»,
1971. 

49. R. JAKOBSON, Saggi di linguistica generale, Feltrinelli, 1970.
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Molinari precisa que la representació escenografica és uní­voca: «.-.. difícilment trobarem res que sigui representable d'unasola manera ni res que no pugui oferir diversos significats.»so
De bon principi, apliquem la possibilitat metonímica a l'esceno­
grafia concreta i la metaforica a !'abstracta, pero si, com hem
vist abans, el teatre pot transformar en abstracte l'objecte con­
cret, l'element metonímic també pot ser, naturalment, objecte
metaforic.

El teatre actual situa !'espectador quasi sempre davant d'una
combinació de tipologies diferents. Un exemple classic és «la

representació. metaforica de !'estructura o l'atmosfera de l'am­
bient, precisada per la presencia d'un element metonímic fort».51 

Recordem el conjunt d'objectes que estructuraven l'escenogra­
fia de Ramon Ivars per El guant negre, d'August Strindberg,
escenificada per Hermann Bonnin. Un element permanent abs­
tracte que connotava el laberíntic tancament on es movien els
personatges era successivament compensat per objectes cdncrets
-mobles i utillatge- que precisaven metonímicament els dife­
rents llocs -cambra, Jardí, estudi, etcetera- on es situen els
successius episodis. 

Una escenografia pot ser exhaustiva des d'un punt de vista
descriptiu pero intensament deformada o, pel contrari, simple
aHusió metonímica exquisidament reproductora de l'objecte real
en el seu volum, forma, color, material: un sol objecte real pot
representar tot un ambient, una epoca, etcetera.

L'elasticitat en l'ús escenografic de tots aquests principis és
total. Ni els estils etiquetats historicament han de sotmetre's a
unes normatives estrictes. Comprovem-ho amb l'exemple del
realisme, l' expressionisme, el simbolisme i el surrealisme. Totes
quatre tendencies tenen, escenograficament parlant, tal elasticitat
en llurs fronteres estilístiques que podem instituir-ne un paradig­
ma molt generic dels elements que fan cada un d'aquests estils
escenografics sense concretitzar cap estructura precisa en l' or­
ganització dels signes. Vegem-los: a) L'escenografia realista es
mou en les coordenades de la concreció de l'objecte entre la re­
presentació exhaustiva i la metonímica, admetent un grau d'es­
tilització mínim; b) l'expressionisme el poden fer la concreció i
l'estilització de l'objecte en una optica descriptiva exhaustiva o
metonímica, pero duts sempre cap a la interpretació metaforica

50. Cesare MOLINAR! i Valeria ÜTTOLENGHI, op. cit., p. 65.

51. Ibídem, p. 70.
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50. Cesare MOLINAR! i Valeria ÜTTOLENGHI, op. cit., p. 65.

51. Ibídem, p. 70.
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d'un concepte abstracte; e) el simbolisme és la representació 
poetica, é� a dir, simbolica, abstracta o estilitzada de la 'realitat 
representada; d) el surrealisme, d'inspiració dada, el fan l'ús 
d'objectes concrets descontextualitzats de qualsevol element ar­
gumental o escenic que li pugui adjudicar un sentit més o menys 
precís. 

· No hi ha cap norma que limiti la confluencia de tots aquests
paradigmes en una mateixa escenificació. La intencionalitat és, 
com he anat repetint, la base de l' estil i la convenció el pacte 
entre escenificació i espectador que facilita l'adequació dels me­
canismes de recepció de !'espectador a cada modalitat de repre­
sentació. L'espectador esta sempre capacitat per a iriterpretar 
correctament la més gran de les complexitats esceniques, sempre 
que aquesta cómplexitat dugui en el seu si el missatge del per­
que estilístic. 

L'escenificació de Joan Ollé en Descripció d'un paisatge, de 
Benet i J ornet, comptava amb un disseny escenogra:fic ben com­
plex de lago Pericot: una ciutat era suggerida per un conjunt 
metonímic de porxos, fa9anes i aHusions plastiques al transit 
urba, tot estilitzat i sobre un fans de ciclorama neutre. L'espec­
tacle estava organitzat en un espai escenic a la italiana. Durant 
la representació, en successives mutacions -a la vista dels per­
sonatges i del públic- el conjunt anava canviant d'aparen9a, 
mantenint sempre la presencia del que hem descrit inicialment: 
els forats dels porxos quedaven coberts totalment o parcialment 
en diverses combinacions per representar diferents llocs tancats 
del transcurs de l'acció. Tenim, dones, un plantejament esceno­
grafic d'objectes concrets estilitzats i metonímic, paradigma pro­
pi del realisme, que en ser aquí utilitzat metaforicament -la 
cíutat imaginaria connotara una Barcelona vista per qui torna 
d'un llarg exili-, fluctua cap al de l' expressionisme. Durant la re­
presentació l'aparen9a de l'espai escenic va experimentant canvis 
eventuals per aparicions d'elements passaigers: el ciclorama del 
fans és travessat per un avió -concret, estilitzat- que iHustra 
l'esdeveniment de !'arribada d'uns personatges _a un imaginari 
-absent- aeroport. En un altre moment, una évocació del pas­
sat dels personatges és refor9ada metaforicament per l'aparició
en el · ciclorama d'una reproducció del quadre de Ramon Casas
que representa una carrega de la Guardia Civil. En un altre mo­
ment, enmig de l'espai acotat pel conjunt metonímic descendeix
una representació estilitzada d'una estatua classica i més endavant
la fa9ana neoclassica del conjunt permanent baixa una repre-
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sentació de tisores obertes que ornen !'entrada, ambdós elements 
concrets duts per l' estilització cap al símbol, que en el cas de les 
tisores apa:reix tan descontextualitzat del conjunt d'informacions 
donades per la resta d' elements no escenografics de la represen­
tació, que s'apropa al surrealisme. 

Aquest conjunt és transitat també 'per objectes que represen­
ten allo que són -mobles, canelobres- pero que en realitat 
llur aparen9a no acaba mai de ser negada ni confirmada per 
l'acció dels personatges. En aquests segments de l'acció, la po­
tencia metonímica de l'objecte concret -taula i canelobre, part 
que suggereix un tot: menjador luxós- s'anteposa al conju:qt 
escenografic permanent que esdevé abstracte i metaforic, és a 
dir, environament ambiental-expressionista -un lloc tancat d'una 
ciutat- que no cal precisar. 

Tornem a veure com la permanencia d'un conjunt abstracte­
metaforic traspassa la principal producció de sentit a l'element 
metonímic fort. Pero en els casos tan complexos com el que 
acabo de descriure, pot produir-se facilment una reacció nega­
tiva amb la resta dels elements de la representació materialit­
zada en una improductiva divergencia entre l'espacialitat esceno­
grafica i l'espacialitat imaginaria. 

Si en un conjunt escenografic com el descrit, l'acció dels persa-
natges -allo que fan i allo que diuen- és també portadora d'una 
forta carrega metaforica i tant l'argument que encadena els es­
deveniments com el sentit de les paraules dites pels personatges 
duen constantment !'espectador cap a espais evocats sovint tam­
bé metaforics, com és el cas de Descripció d'un paisatge, la pre­
ponderancia de l'espacialitat imaginaria sobre l'escenica és més 
que probable, inutilitzant considerablement la potencia informa­
cional de l' escenografia. 

A Descripció d'un paisatge es donava, a més, la circumstan­
cia d'un estatisme considerable en el moviment escenic i una uti­
lització del gest i de les entonacions dels actors for9a manoto­
nes. La forta determinació del personatge més com a represen­
tant d'un rol en una estructura de forces en conflicte que com 
a tipus representatiu donava gran relleu a l'espai dramatic, que, 
com hem definit en capítols anteriors, són els llocs de l'espai es­
cenic on la memoria de !'espectador situa l'actuació de les forces 
en conflicte encarnades per uns personatges. 

En un context escenic on es produeixen tals divergencies 
entre la intencionalitat o l'estil dels diferents elements, el pe:dll 
que I' espectador no pugui processar en la seva interpretació la 
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globalitat de la representació, és obvi. La divergencia com la re­
dundancia distreu !'espectador. «L'escenografia -afirma Giorgio 
Strehler- no és sois un "fet estetic" visual sinó una contínua 
correspondencia entre escena, objecte i espai, i actor, paraula, 
gest i moviment.»52 

7. MATERIALITAT DE L'OBJECTE ESCENOGRAFIC

En moments histories d'evolució de la representació teatral J 
la concepció escenografica ha estat determinant. La diferencia ' 
entre una representació en una escenografía pintada o en una 
escenografia construi:da amb volums ha condicionat tota la tec­
nica d'actuació i ha generat tot un nou sistema de convencions. 
Tant, probablement, com la incorporació de la llum electrica i 
totes les seves possibilitats tecniques, moment que assenyala, 
sens dubte, el naixement de la concepció actual de la representa­
ció teatral. 

Deixem
i 

dones, de banda !'examen de l'ús historie de la pers­
pectiva i dels telonets pintats i considerem, si de cas, el seu pos­
sible ús en I' escenografia actual. En general, l'ús que es fa avui 
dia deis telons pintats en les tradicionals organitzacions que co­
neixem i que responen a un teatre caduc, sol ser simple indicació 
convencional del lloc de l'acció. Salons amb parets i sastre o ex­
teriors amb un fons i trencaments sobreposats en perspectiva, 
per crear un efecte iHusori a base de paper o roba clavat sobre 
bastidors de fusta, són recursos escenografics · als quals, de fet, 
l'alliberament estilístic del teatre ha adjudicat una nova poten­
cia significativa: la cultural. 

Exemples com l'escenografia pintada, clarament parodica, de 
Fabia Puigserver per Don Juan Tenorio o la reconstrucció d'una 
escenografia de Salvador Alarma per representar el jardí on Her­
mann Bonnin feia transcórrer la seva escenificació de La gavina,
de Txekhov, poden acostar el lector a aquesta nova valoració de 
les velles tecniques. 

Un element escenografic pintat pot també imitar un element 
:r::eal indos en una escenografia que vulgui transformar «real­
ment» l'espai en lloc de suggerir pictoricament un espai. En 
realitat, en la nostra optica, una escenografia pintada també és 

52. Giorgio STREHLER, Per un teatro umano, Feltrinelli, 1974.
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fet� �'uns volums determinat� que també transformen_ l'espai 
escemc. 

L'objecte, real o fals, té escenograficament el valor de la seva 
aparem;a. Després, si la cadira real o imitada es transforma en 
la meta.fara d'una roca o en la metonímia d'un saló, és una altra 
qüestió que ja hem examinat. 

En el capítol anterior hem vist la versatilitat de l'objecte 
escenografic en la producció de sentit del conjunt d'elements de 
la representació. L'objecte, pero, pot també mantenir en la· re­
pr��entació la materialitat de la seva aparen\;a sense que adqui­
re1x1 cap sentit drama.tic o relatiu a la ficció. Una escenografia 
pot ser un conjunt de tarimes i escales, de plataformes a dife­
r�nts nivells o de volums diversos que tinguin per objecte, amb 
aJut de la llum, delimitar únicament zones esceniques i emfasit­
zar el joc de !'actor, mantenint sempre la seva abstracció con­
dicionant l'espai sense intervenir en l'espacialitat de la rep;esen­
tació de la qual tindrien l' exclusiva els espais imaginaris. Per 
la comprensió d' aquesta noció hi ha el precedent de la idea cons­
tructivista de Meierhold d'un espai escenic transformat per ma­
. quines i plataformes que no aspiraven més que a la presencia de 
la seva materialitat com si es tractés del relatiu grau z�ro de 
significació de l'espai escenic buit. 

La versatilitat de l'objecte escenografic és evident. Per a P. Pa­
vis, «en el teatre, materialitat i identitat -significant i referent­
poden arribar a ser inútils per causa del .significat que li ha 
atribui:t l'acció; pero pot també, elevat a l'estatut de plastica 
mobil, produir una miríade d'associacions mentals en !'especta­
dor, gracies a la seva possible dimensió poetica i lúdica». ( ... ) 
« Una escenografia pot haver triat per a la seva materialització 
un o més materials de base predominants en funció d'una atmós­
fera i aconseguir-ne que, sense estar treballats en relació a sig­
nificats determinats o a una realitat imitada, la primera mate­
ria en si, sigui l'objecte escenografic d'on extreure el sentit del 
lloc o l'ambient que ubica l'acció.»
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Un altre aspecte de la materialitat de l'objecte escenografic 
és la seva capacitat d'immiscir-se directament en l'acció i fins i 
tot produint-ne i d'erigir-se, permanentment o eventual, en prota­
gonista deis llenguatges convergents en la representació. L'apa­
ren\;a de l'objecte en funció de la seva conservació, per exemple, 
pot esdevenir en la representació símptoma d'un estat de coses. 
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globalitat de la representació, és obvi. La divergencia com la re­
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Deixem
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A Mare Coratge i els seus fills, de Bertolt Brecht, per exemple, 
I'estat del carro-cantina pot establir, en el mateix moment de la 
seva aparició, una informació immediata per a !'espectador sobre 
l'estat deis negocis de la Coratge i de la situació historica que 
mou l'acció dramatica: si el carro apareix restaurat, !'espectador 
entendra que a la Coratge li rendeix el negoci i, per tant, si el 
negoci va bé és que té una bona clientela amb un bon poder 
adquisitiu, és a dir, que la guerra és a prop i en el seu apogeu. 
La degradació visible deis materials del carro seran símptoma 
de manca de font d'ingressos, o sigui, que la guerra va a mal 
borras. 

8. RÉPRESENTACió ESCENOGRAFICA

A través de la configuració escenografica d'una representació 
es pot facilitar la comprensió de l'ordre dels fets d'una ficció. 
Haurem, primer de tot, de recordar les diverses possibilitats 
focals de l'espai escenic en relació al punt de vista de !'especta­
dor i adaptar !'esquema que exposarem a continuació a totes les 
possibilitats espacials. 

L' escenografia pot representar un lloc únic en el transcurs de 
tota la fi.cció o bé un nombre de llocs determinats i successius, 
més o menys allunyats o interdependents en la ficció. La multi­
plicitat d'ambients es pot representar escenograficament de ma­
neres diverses: a) Escenografies successives: L'escenografia re­
presenta determinat ambient (quadre) durant una parceHa de la 
ficció. La següent parceHa mostrara un nou ambient. El canvi pot 
efectuar-se també de diferents maneres: a la vista de !'espectador, 
durant un fose (emparentat amb la fosa cinematografica si els mit­
jans tecnics permeten una certa velocitat de canvi) o amagant 
el canvi darrera el teló, cortina o enginy escenografic o lumino­
tecnic escaient. El famós muntatge del Teatre Taganka de Moscou 
de !'obra de John Reed Els deu dies que commogueren el món 
feia servir una cortina de raigs de llum sortint del prosceni. 
b) Escenografia múltiple, en la qual els diferents llocs de l'acció
són constantment presents. e) L'estructura escenografica és sem­
pre la mateixa i va ubicant els diferents llocs de l'acció a través
de la versatilitat significativa deis objectes polivalents.

També la mobilitat pot ser la norma de la representació es­
cenografica deis llocs de la ficció. En el capítol «Espai i movi-

62 

ment» ja hem examinat les diverses modalitats del moviment es­
cenografic en l'espai escenic. Contempiem, ara, la presencia d'a­
quest moviment com a 'part fonamental de la representació. esce­
nografica. 

Tenim per una banda la noció d'escenografia polivalent, en 
que la constant readaptació de la configuració d'uns objectes, 
sempre els mateixos, va ubicant llocs successius representats 
sense necessitat d'interrupció de cap mena i l'escenografia ad­
quireix una iníportant carrega lúdica autonoma de la ficció que 
ubica. 

El moviment escenografic pot representar el moviment real 
que transforma un lloc -un terratremol, 'per exemple- o in­
cloure' s en l'acció constituint, a més de la representació d'un 
lloc, un afegitó simbolic notable. Seria el cas de l'escenografia 
creada per Fabia Puigserver per a l'escenificació de Víctor Gar­
cía de Yerma, de García Lorca. Una gran lona mobil grades a 
un sofisticat joc de corrioles, en mutació quasi constant, podia 
representar alhora un lloc, per una posició permanent determi­
nada i estar lligada per moviments metaforics als sentiments 
dels personatges o al fons emotiu de cada situació. 

9. LA IL-LUMINACió

Il·lumineu l' escenari, il·luminadors! Com podem, drama­
turgs i actors, representar la nostra imatge del món a 
les fosques. La penombra crepuscular convida a dormir 
i nosaltres necessitem espectadors desperts, a l'aguait. 

Bertolt BRECHT 

Entre la llum del dia i els sofisticats equipaments per a la 
iHuminació artificial que disposa el teatre actual als pa'isos des­
envolupats economicament i cultural, el paper de la llum al 
teatre és ben ampli i flexible. Hem d'evidenciar, d'antuvi, que el 
teatre occidental actual ha abandonat for�a la llum natural per 
a les seves representacions, condicionats, probablement, per la

necessitat de la repetició que no permet de triar, per exemple, un 
dia de boira 'per a una representació de teatre elisabetia o fer 
servir un crepuscle real per a la representació d'una tragedia 
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grega. La tecnica supleix., ara, aquests efectes fortuits si una 
escenificació els requereix.. 

Podem distingir, de bon principi, la llum -natural o artifi­
cial- propia de l' espai teatral que considerarem «no iHumina­
ció» i la il·luminació propia de la representació. La divisió ra­
dical que acostuma a separar, mitjan9ant la llum,, 1� repres�nt�­
ció i els espectadors, quasi sempre a les fosques, es imprescmdi­
ble en el cinema pero no en el teatre. Aquesta particularitat, re­
lativament recent en la historia del teatre, torna a ser objecte de 
defi.nició estetica de la manifestaci6 teatral i comencen a proli­
ferar escenificacions que cerquen determinats trencaments de J convencions en jugar amb eventuals parcel-les de la representa- , 
ció que iHuminin 1' espai dels espectadors. . . . . , El teatre de carrer, per exemple, no es planteJa la iHumm�c10 
com a fet estetic. No parlo, evidentment, de les representac10ns 
que adapten un espai urba per a representacions nocturnes «iHu­
minades». L'environament, en canvi, on tot l'espai és alhora de 
la representació i del públic, pot arribar a jugar amb una iHu-
minació que involucri fi.ns i tot 1' espect,ador. . , . , La llum de la representació pot ser d ordre semantzc, es a dir, 
portadora d'un llenguatge propi i d'ordre sintactic amb �� 
missió complementaria pels altres elements de la representaci�. 
La iHuminació pot, per tant, representar integralment o contri­
buir a la definició dels objectes o del personatge. I pot, natu­
ralment, acomplir simultaniament ambdues funcions. . La iHuminació funcional de l'espai escenic podríem considerar­
la com un grau zero semantic. L'escenificació que_pretengui_repr�­
sentar mimeticament la realitat procurara obtemr amb la iHumi­
nació un joc de claredat i d'ombres propies de la realitat represen­
tada, essent aquí la iUuminació un element defi.nitori de l'ambient 
representat. ¿Pot ser un interior mimeticament represen�at arr:ib 
una llum identica a la utilitzada en la realitat? Dependra estnc­
tament de moltes característiques físiques de 1' espai escenic. La 
representació d'un interior iHuminat amb espelmes, torxes, lam­
pares o quinqués pot iHuminar «realment» i/ o com�tar am� 
una iHuminació suplementaria que imiti el seu efecte i perm�ti 
alhora una millar visibilitat per part de I'espectador, que grac1es 
a la convenció no patira l'artifici en la seva interpretació del lloc 
representa t. 

·Com pot intervenir la llum en l'acció representada essent
poriadora de significats per si mateixa? La Hum es prod�eix. en 
diferents colors i intensitats. La Hum electrica pot ser difusa o 
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adre�ada en un punt, fixa o en .moviment i pot projectar tota 
mena d'imatges fixes i en moviment. El color i la intensitat de 
la llum poden posseir un valor meta/ oric o simbolic capa9os de 
suggerir una atmosfera o de configurar un ambient. La il·lumi­
nació pot, per tant, arribar a determinar el lloc representat sense 
cap objecte escenogra:fic present, sia determinant lumínicament 
les zones d'acció, sia suggerint un lloc concret com, per exemple, 
la definició ambiental d'una església o d'una presó aconseguida 
simplement per la presencia del raig de llum que hi penetra per 
una finestra imaginaria. 

La llum aporta també un possible factor estimulant per a !'es­
pectador. Una inesperada llum intensa fa tancar els ulls instin­
tivament. La qualitat calenta o freda del color o la seva intensi­
tat produeix efectes psicologics i pot alterar el comportament, 
qüestions que, indubtablement, han d'influir en els mecanismes 
de recepció de l' espectador. 

El valor semantic de la llum pot ser objecte de les més sub­
tils gradacions. Una iHuminació aparentment mimetica pot comp­
tar arnb un afegitó croma.tic que connoti una situació psicolo­
gica o pot presentar un accent en la projecció d'ombres tan 
irreal que arribi a conduir l' espectador a relacionar 1' ambient 
lumínic amb un hipotetic estat d'anim del personatge o pot 
també amb un simple augment o disminució de la intensitat 
d'una iHuminació mimetica donar idea a !'espectador d'una evo­
lució de la tensió del conflicte en una situació precisa. 

Examinem, ara, l'ús estrictament sintactic de la iHuminació. 
Els foscos que puguin indicar els fi.nals dels temps en que estigui 
organitzada la ficció ja poden considerar-se com un ús gramati­
cal de la iHuminació. Hi ha, en aquest sentit, una tradicional 
utilització de la Hum que pot marcar el- ritme d'una representa-· 
ció, a'illant escenes i actes coordinadament amb telons i canvis 
escenogra:fics. Pero hi ha també tota una no menys tradicional 
utilització de la iHurninació sintaética inspirada en procediments 
propis de la narració cinematogra:fica: la fosa encadenada i fi.ns i 
tot el pas del pla general al primer pla, a base de l'ús de les 
possibilitats de concentració i mobilitat de la iHuminació tea­
tral. El fose brusc o la fosa reostatica poden donar un sentit 
rítmic significatiu al pas d'una escena a una altra. L'emfasi lumí­
nic sobre un personatge o un objecte o en una part concreta de 
l'objecte o del personatge poden subratllar o a'illar una pre­
sencia. 

Aquestes dues dernarcacions -la semantica i la sintactica-
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adre�ada en un punt, fixa o en .moviment i pot projectar tota 
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Aquestes dues dernarcacions -la semantica i la sintactica-
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de la iHuminació tenen punts de confluencia evidents perfecta­
ment assumits per !'espectador: el sobtat canvi de situació que 
pot provocar un canvi de color, d'intensitat o de composició 
representa sovint un canvi de lloc o el curs del temps o més 
metafüricament el pas d'un temps «real» de la ficció a un temps 
imaginari o oníric, passat o futur. La llum pot connotar isola­
ment si el reflector cau directament sobre el personatge delimi­
tant el seu espai de joc. Un isolament que no sera del mateix 
ordre si la llum que projecta el reflector és vermella (calenta) o 
violeta (freda) i que encara pot precisar més el seu caracter si 
la projecció és intensa o esmorteYda. J Examinem com a exemple de !'amplitud de possibilitats de la' 
iHuminació tres espectacles catalans dels darrers temps: Terra
baixa, de Guimera, Primera historia d'Esther, d'Espriu i Plany
en la mort d'Enric Ribera, de Rudolf Sirera, escenificats, respec­
tivament, per Montanyes i Segarra, Pasqual i Ollé. Al Plany en
la mort d'Enric Ribera, la llum blanca (neutra) no té cap més 
fundó que l'estrictament sintactica d'iHuminar les successives 
zones de l'espai escenic on es presenta l'acció. A Primera his­
toria d'Esther, la iHuminació representa !'especial claror de la 
llum diürna a la vora de la nostra Mediterrania, transposició 
important a I'escenificaci6 d'una part del discurs espriua in­
terpretat per Lluís Pasqual. La iHuminació situa també l'acció 
en una convenció temporal tot creant un efecte crepuscular entre 
dos blocs d'esdeveniments. El ciclorama que produeix aquest 
efecte serveix alhora per propiciar contrallums que ressalten les 
siluetes cercant la plasticitat d'alguns moments de la represen­
tació. En una escena s'utilitza també la llum adre9ada a ressal­
tar una zona determinada de l'espai escenic i suggerir-hi molt 
lleument un altre lloc. A Terra baixa, la complexitat augmenta. 
Per una banda, la iHuminació iHumina el cónjunt escenografic 
matisant-lo amb efectes relatius a l'hora en que transcorre l'ac­
ció de les diferents escenes. Al mateix temps la iHuminació sub­
ratlla determinats passatges d'algunes escenes isolant els perso­
natges de I' escenografia sota la llum d'un reflector zenital, per 
exemple. L'efecte s'utilitza per descarregar moments d'ascensió 
melódramatica. En aquesta Terra baixa hom recondueix a tra­
vés de la iHuminació una carrega melodramatica poc convincent 
o versemblant per a !'espectador actual buscant amb la llum una
idealització entre poetica i expressionista dels personatges pro­
tagonistes.

Hom pot extreure d'aquest examen la noci6 que una esceni-
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ficació pot ser conduYda per la iHuminació en instaurar-hi dife­
rents jerarquies entre llenguatges o en donar mobilitat a elements 
permanents, com la selecció de zones o objectes d'una esceno­
grafia fixa. 

La iHuminació, en definítiva, ha procurat a la representació 
teatral més canvis estilístics efectius que les propies filosofies 
de molts moviments artístics. La iHuminació electrica va fer 
evolucionar l'ús d� la mímica i del gest de !'actor i li va fer 
modificar el concepte del maquillatge i del vestuari. La seva 
influencia en l'evolució de l'escenografia és també prou obvia. 
Moltes etiquetes estilístiques vénen determinades per formes 
d'iHuminació i el lector pot examinar historicament la irrealitat 
simbolista a base dels jocs de llums i d'ombres sobre esceno­
grafies de formes abstractes intuYts per Craig o Appia i les atmos­
feres expressionistes que deformen la realitat a través de la 
llum. 

Cree que val la pena d'esmentar, fins i tot, per concloure 
aquest capítol, les deries relacionades amb la iHuminació dels 
grans innovadors del segle de les quals és tributari, en bona 
part, el teatre actual. Artaud ens parlava de fer entrar en joc 
«l'acció de la llum sobre l'esperit»: 

«S'han de cercar efectes de vibracions lluminoses, noves for- .._ 
mes, escampar la iHuminació en forma d'ones, o per capes, o 
com un espetec de fletxes enceses ( ... ). Per reproduir qualitats 
particulars de tons, s'ha de reintroduir en la llum un element 
de tenuYtat, de densitat, d'opacitat, amb vista a produir la calor, 
el fred, la col era, la por, etcetera. »54 

Brecht, per la seva banda, preconitza, en la seva implantació 
d'un teatre de I'era científica, el descobriment, l'evidenciació de 
les fonts d'on sorgeix la llum en I'espai de la ficció. Propugna, 
a més, fer servir «la més crua de les iHuminacions contra els 
vells trues iHusionistes».55 

10. ELS SOROLLS

La representació pot produir els sorolls propis del lloc on 
transcorre l'acció. El soroll compren tots els efectes sonors que 

54. Antonin ARTAUD, El teatre i el seu doble, Anagrama, 1970.
55. Bertolt BRECHT, op. cit.
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no pertanyin ni a la pataula ni a la música. Els sorolls poden ser 
produ'its directament: la veu, el cos dels actors i els objectes 
escenografics poden produir sorolls. I poden, també, arribar a 
!'espectador mitján<;.ant aparells d'amplificació, d'enregistrament 
i difusió. 

El soroll pot, per tant, produir-se davant de I' espectador acom­
panyat o no per la visualització clara d'allo que el crea. Tanma­
teix, el soroll sempre és indici de la causa que el produeix. El 
soroll de vidres trencats no pot ser res més que indici de vidres 
trencats. En el teatre, pero, la causa de la trencadissa pot ser 
deduida o no del context de l'acció representada. «En un con- / 
text descriptiu -afirma Nadia Barsottini- on els sorolls d'un 
espectacle representen els de l'ambient proposat, el soroll del 
qual hom no veu la causa, crea tensió: primerament, la de la 
seva identificació i tot seguit, la de la identificació de la causa 
que l'ha produit.»

56 

Com en el cas de la iHuminació, les tecniques electromques 
permeten crear grans efectes iHusoris. L'estereofonia pot crear 
un ambient sonot enregistrat, reproduit en la representació, ca­
pa<;. de crear una total iHusió de realitat. Una estació o un carrer 
d'intens transit motoritzat poden reproduir-se sonorament. 

En ocasions, els sorolls tenen un ús metonímic que poden 
suplir l'escenografia amb un detall ambiental sonar. El soroll 
d'un tren pot ser suficient per a situar una escena en un tren. 
Una de les escenes de l'escenificació de lago Pericot de Bent, de 
Martin Sherman, té lloc en la plataforma descoberta �el darr�r. 
vagó d'un tren en plena marxa. El lloc representat esta suggent 
per una representació metonímica visual de l'esmentat vagó: El
soroll suggereix que el tren porta una �onsid_e;able velo�1t�t; En aquest cas, pero, es produeix una insat1sfacc10 en la recep�10 
de !'espectador que sent el soroll i veu la causa qu_e el produe1�:
ni els actors ni l'objecte escenografic creen el mov1ment suggent 
per la descripció sonora. 

Els elements sonors d'una representació poden jugar tambe 
un rol interessant en l'estructuració dels espais imaginaris ab­

sents i evocats. A l'escenificació de Josep M. Segarra de La dama

enamorada de Puig i Ferreter se sentia esporadicament el pas 
' ' I' fi d'un tren darrera les parets representades per escenogra a. 

Aquest element sonar situava el lloc de l' acció en les proximitats 

56. Cesare MOLINAR! i Valeria ÜTTOLENGHI, op. cit., p. 137. (La musica
e i romori, per Nadia Barsottini.) 
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. de la via i podia arribar a intervenir en l'acció anunciant una 
possibilitat fefaent en el canvi de situació que persegueixen els 
personatges. El soroll pot, per tant, aportar a !'espectador, a més 
de la informació que dugui la seva producció i la causa que el 
produeixi, el significat de la reacció que els personatges puguin 
ostentar davant l'incident sonor. 

Hem parlat, fins ara, dels sorolls produits o reproduits en 
la seva integralitat. Pero el soroll pot ser també objecte d'esti­
lització. A Camí de nit, de Lluís Pasqual, per exemple, I'acció 
de cardar els filats es <;onvertia en un acompanyament rítmic de 
la can<;.ó que cantaven els cardaires. Les eines esdevenien ins­
truments musicals sense deixar de produir el soroll que els era 
propi. A Alias Serrallonga, d'Els Joglars, també es creaven atmos­
feres poetiques més enlla de la ficció representada en barrejar 
diferents sorolls dels accessoris que s'hi utilitzaven i que creaven 
un clima sonar que embolcallava !'espectador. 

Sons i espetecs poden, avui, produir-se amb intensitats pro­
bablement insospitades pel mateix Antonin Artaud quan imagi­
nava sons que actuessin directament i profunda sobre la sensi­
bilitat de !'espectador i exhortava el teatre a buscar qualitats de 
vibracions absolutament desacostumades.57 Les escenificacions de 
Lindsay Kemp, per exemple, són quasi sempre prolífiques en l'es­
timulació sensorial de l' espectador a partir d' efectes visuals i 
sonors espectaculars. En Flowers, per exemple, la potencia de 
l'amplificació de sorolls i músiques enregistrades creava fortes 
tensions d' ordre més sensorial que psicologic. 

Hem dit més amunt que els sorolls podien ser estilitzats. En­
efecte, instruments musicals i fins i tot la veu humana poden 
arribar a ser les fonts productores -en aquest cas imitatives­
dels sorolls requerits per la ficció. Una possibilitat que despla<;.a 
els sorolls convertint-los en sons propis de l' expressió oral i de 
la música.

La frontera entre sorolls i música pot ser també un element 
expressiu d'interes. L' escenificació de Giorgio Strehler de Santa
Joana dels escorxadors, de Bertolt Brecht, introduia la segona 
escena on la coral d'obrers es plany de la seva situació a les 
portes de la fabrica, amb una seqüencia musical composta per 
«un motiu de tres sons regularment repetits que evoquen la remar 
de les fabriques de carn en conserva: fuga de vapor, moviment de 
la cadena de producció, sirénes. Aixo anava puntejat, a distancia, 

57. Antonin ARTAUD, op. cit.
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57. Antonin ARTAUD, op. cit.
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per un soroll de martells de foneria i acompanyat per sords 
braols i aguts crits del bestiar».58 

11. LA MúSICA

Definim la música com «una con junció harmónica d' elements 
sonors segons regles determinades que poden variar per epoques 
i cultures»59 i examinem, abans d'entrar en l'ús de la música en 
la ficció teatral, les modalitats espectaculars que té el fet mu-
sical quan es reuneixen uns executants i uns espectadors «audi-
tors». La música, instrumental, cantada o ambdues modalitats 
alhora, té en el concert, I'oratori, el recital, el seu propi ritual, 
semblant al teatre, en el qual !'espectador «auditor» és més 
lliurat a la recepció de la música que a l'observació intensa deis 
executants. Tanmateix, la presencia dels executants té un interes 
fluctuant accentuat en els solistes o els directors d'orquestra, en 
un protagonisme que va en augment en la mesura que la popu­
larització consumista valora determinades personalitats. La mú­
sica tendeix a anar cap als sentits de l'auditor que posaran en 
joc uns mecanismes essencialment evocatius. Cap interpretació: 
la música no és, en si mateixa, cap procés comunicatiu. 

Si de cas, la música ha creat uns estereotips culturals que la 
poden convertir, eventualment, en element significatiu, en sím­
bol d'una situació social, d'una epoca, d'un país, d'un ritual i 
fins i tot d'un estat d'anim. Al lector no li sera difícil extreure 
de la seva propia experiencia els· exemples d'estereotips musicals 
occidentals que es puguin correspondre amb les nocions citades. 

En el terreny teatral, hi ha tres modalitats d'espectacle en 
els quals la música forma part del mateix text punt de partida: 
I' opera, on la paraula sempre és cantada i la música és present 
durant tota la ficció i la seva escenificació, per tant, fara que 
tota la resta d'elements s'ajustin a la temporalitat marcada per 
la partitura musical; l' opereta, la sarsuela i altres generes arre­
lats en cultures determinades com !''opereta americana, denomi­
nada generalment comedia musical, on la paraula es profereix 
cantada i parlada i la música no hi és constantment present; i 

58. Giorgio STREHLER, Santa Giovanna dei Macelli, Bertani, 1974.

59. G. GIRARD, R. ÜUELLET i C. RIGAULT, L'univers du théittre, Litteratu-

res modernes, 1978. 
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el ballet, que representa una ficció a partir del singular llenguat­ge_ corporal . de _la dan
_
sa,

. 
absolutament lligada als aspectes rít­m1cs, evocatms 1 descnptms de la música, text preví determinant.de la coreografia base de l'escenificació del ballet .

. , En el teatre en que la música no és la base de l'escenifica­
c10, aquesta pot apareixer com a element complementari aportant 
la seva �otencialitat esti�rmlant o els significats eventuals que els 
estereot1ps esill;enta�s mes amunt puguin tenir per a l' espectador. 
�questes escemficac1ons que fan un ús complementari de la mú­
sica no tenen, de fet, cap normativa qualitativa ni quantitativa 
quant a la seva aparici6, i !'etiqueta de musical en espectacles e� 
que la música intervé amb relativa freqüencia és en realitat 
arbitraria. . 

. , ' 
Examinarem la música teatral en dos ambits ben diferenciats: 

a) la influencia psicologica que pot exercir en !'espectador a par­
tir dels seus components intrínsecs com el ritme (greu, lent, alle­
gro, et�.) o del cromatisme (tons alts o baixos); i b) pel pes in­
formatm dels símbols de que siguin portadors els seus este­
reotips. 
. La potencialitat evocadora de la música pot, com els sorolls, .
mtervenir en la producció d'espais drama.tics que depenen de 
la memoria de !'espectador. El leitmotiv o tema musical que 
acompanya un personatge o una situació molt caracteritzada pot 
f:� que !'espectador rememori esdeveniments anteriors en 

1

apa­
re1xer repetidament en nous contexts. La música pot també des­
criure o donar suport a un context visual poc significatiu, a partir 
d'uns clixés convencionals que evoquin un lloc geografic, una epo­
ca determinada o bé que crei'n una atmosfera que subratlli una 
situació particular. I pot també, la música, incluir !'espectador 
cap a una determinada reacció emotiva amb clixés efectistes 
ampliament convencionalitzats per la música cinematografica: 

:És innegable que el teatre mateix ha estat sempre font crea­
dora d'estereotips musicals. Una representació que pretén una 
relació facil amb !'espectador, si utilitza música, en fara un ús 
semblant a la manera com tipifiqui personatges i situacions. El 
vodevil utilitza temes molt estereotipats i facils de recordar i un 
drama psicologic s'iHustra amb música psicologicament evoca­
dora, amb pretensions d'originalitat com la mateixa tipificació 
dels seus personatges. Un melodrama, en canvi inserira una mú-. , 
s1ca que asseguri la reacció pretesa amb els clixés més inductius. 

Un exemple d'espectacle no musical que fa servir la música 
en funcions diferents el tenim en la Primera historia d'Esther,
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escenificada per Lluís Pasqual. La música és un dels elements 
que ubiquen geografi.cament la ficció a partir de les peces popu­
lars que s'executen en algunes escenes: els temes evoquen un 
país; els instruments evoquen a !'espectador urba uns ha.bits 
populars que es perden; la presencia en l'acció de músics i ins­
truments és fonamental en les escenes que representen una si­
tuació festiva. En aquest mateix espectacle es canta una coral 
de sarsuela i una aria d' opera que abonen la idea de genere 
tronat de la representació dels titelles. L'Altíssim canta una can9ó 
a la vora del foc que cerca el seu to didactic barrejant dues 
formes tan estereotiparles com l'estil de can9ó o chanson «de J 
missatge» amb el de les rondalles de cec. Hi apareix també una , 
havanera exec,utada en escena per un acordionista, perfectament 
capa9 de crear el clima sentimental que !'escena vol aconseguir 
a dalt i a: baix de l' escenari. 

Hi ha, de fet, en la música, estereotips per a tot. El cinema 
ha estat, com deia, una bona font creadora de clixés. I el teatre 
de revista i el cabaret. Fins i tot es poden estereotipar formes 
de música específicament teatrals que havien perseguit en el mo­
ment de la seva creació un contingut estructural que posés la 
música en relació dialectica amb la resta d' elements de la repre­
sentació. És el cas de la música de Kurt W eill i Paul Dessau 
per a les obres de Bertolt Brecht. 

Aquesta música, molt identificada amb formes musicals �e 
!'epoca, aconseguí una reorganització de clixés que la �onvertia 
sovint en llenguatge autonom i en igualtat de condic10ns que 
la resta d'elements de la representació, és a dir, es podía erigir, en 
alguns moments de la representació, com a principal portadora 
d'informació. La instrumentalització no és, en aquest cas, un 
simple acompanyament de la paraula cantada o parlada en cap 
sentit deis que hem examinat. La música ha d'anar contra 
l'acció per donar una informació més contradictoria que com­
plementaria. Així, els instruments han d'anar contra la música, 
com les can9ons -songs- han de ser cantats també contra la 
música. Vegem l' esquema que Brecht elabora a proposit de 1' es­
trena d'Apogeu i caiguda de la ciutat de Mahagonny:60 

60. Bertolt BRECHT, Escritos teóricos. (Vegeu vol. I, p. 84, «ópera,
sí..., pero con innovaciones»), Nueva Visión, 1973. 
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Opera dramatica Opera epica 

La música: La música: 
• serveix
• intensifica el text
• afirma el text
• iHustra
• pinta la situació psicologica 

• transmet
• explicita el text
• pressuposa el text
• pren posició
• assenyala el comportament

En una versió d'aquesta obra, escenificada per Fabia Puig­
server i dirigida musicalment per Carles Santos, s'aconseguia en 
un bon grau aquest efecte. L'espectador no podía en cap mo­
ment sentir-se arrossegat per la música descriptiva. La música 
era part activa de l'acció. En canvi, en una recent escenificació 
del mateix Puigserver d'una versió musical del text de Pablo 
Neruda, Fulgor i mort de Joaquín Murieta,61 l'element musical 
seguia purs estereotips, tant en la composició com en la instru­
mentalització i en la interpretació i esdevenia així pura iHus­
tració. 

Tots aquests aspectes de la música que hem examinat en 
aquest capítol donen idea de la forta implantació de la música 
en el teatre, al marge de la seva presencia cultural independent. 
Un aspecte que cal subratllar de la música esta en la seva gran 
capacitat parodica. Una situació trista acompanyada d'una mú­
sica alegre o una situació alegre combinada amb una música 
trista podría ser un petit exemple. Els Joglars han estat uns bons 
conreadors d'aquesta parceHa i algunes de les seves escenifica­
cions han aconseguit parodies memorables: A Mary d'Ous, el 
taraHeig de la sintonía del «consultori radiofünic d'Elena Fran­
cis» executat per tres parelles en posició de retrat nupcial, ves-

. tits de cerimonia i batent ous, és, sens dubte, un deis epígons 
del teatre parodie a casa nostra. A Alias Serrallonga, I' strip-tease
de !'actor que representava el bandoler acompanyat per una te­
nora que tocava La santa espina a ritme de blues, constituí 
també una via crítica indirecta de considerable eficacia en el seu 
moment. 

També l'absencia de música en una estructura espectacular 
que l'exigia ha estat convertida en matei;ia teatral als nostres 

61. Existeix un disc amb les can9ons enregistrades pels mateixos ac­
tors i actrius del Teatre Lliure. 
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escenaris. El Concert i;regular, de Joan Brossa, posa en �n e�ce:­
nari l'any 1969 la forma d'un concert de lead, no parodiat_ smo
més aviat a la recerca de les seves possibilitats dra�atiques
lúdiques i poetiques, provocant, aixo sí, un notable escando!. 
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V. El personatge representat

Tota recerca d'expressió és, · sens dubte, recerca d'un 
compromís entre dicció natural i artificial, entre ges­
tualitat mimetica i coreografica, entre efecte real i ar­
tificialitat. (Patrice Pavis, de Dictionnaire du théatre.)

l. L'ACTOR I EL PERSONATGE

Entrem, ara, en l'activitat fonamental de la representació que 
pertoca a 1' actor i a l'actriu i intentem d'aprofundir, sense per­
dre'ns en cap abís, aquest meravellós fenomen que fa que uns 
éssers humans visquin i facin partícips als seus germans de raga 
el trangol de ser reals i ficticis alhora. Citem, d'antµvi, per si­
tuar-nos de la manera més oberta i eclectica possible davant de 
la qüestió, algunes interessants definicions i descripcions d'altri 
sobre la materia: 

Girard, Ouellet i Rigault diuen que «el comediant es dife­
rencia de l'home ordinari en el fet que sap viure en la totalitat 
del seu cos, sap aillar i mostrar cadascun dels seus elements, 
tant músculs com cavitats sonores o punts d'articulació del so. 
I sap, també, descompondre els gestos habituals per mostrar-los 
recompostos, transportats o augmentats» ( ... ). «El personatge de 
la representació és, per tant, un home o una dona. Un actor o 
una actriu portadors de tots els signes "humans" que té capa­
citat d'emetre. La gestualitat, en moviment o immobil, la veu 
en llenguatge articulat amb els seus tons i els seus silencis, a 
través dels · quals l'actor pot establir una comunicació interes­
sant, una concentració, una interiorització dels sentiments del 
personatge, la seva mímica i la seva indumentaria, els accessoris 
i fins i tot l' escenografia, perque un personatge mai no es defi­
neix sol.» 

Aquesta és una bona descripció que pot ajudar a treure ferro 
deis antagonismes que en les darreres decades es puguin haver 
creat al voltant de la noció d'actor. Si Brecht deia que «l'actor 
subratlla l'esdeveniment per mostrar la seva importancia i el 
fa curiós de veure»62 i més endavant Grotowsky parlava d'un 

62. Bertolt BRECHT, op. cit.
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escenaris. El Concert i;regular, de Joan Brossa, posa en �n e�ce:­
nari l'any 1969 la forma d'un concert de lead, no parodiat_ smo
més aviat a la recerca de les seves possibilitats dra�atiques
lúdiques i poetiques, provocant, aixo sí, un notable escando!. 
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nombre quasi infinit de ressonadors dependents del control que 
sobre el seu propi cos tingui l'actor, «el seu instrument»,63 avui 
dia, en la formació de l'actor solen estar presents ambdues 
qüestions. 

«La intensa preparació a la qual ha de sotmetre's un actor 
va adre9ada a convertir-lo en un portador de signes e:ficients: 
tecniques de la veu, del gest, coneixement i utilització de tots 
els recursos del seu cos, capacitat de distribuir l'espai i d'es­
tructurar-lo.»64

I citant, :finalment, Odette Asland anem una mica més enlla 
de l'estricte camp de la representació, ates que en el treball J 
actoral sempre hi restara present la seva vida, la seva experien- ' 
cia, la seva personalitat: «L'actor no ha triat únicament una tec­
nica d'interpretació sinó que també s'ha a:filiat a tot un com­
portament del seu gust. 

Segons que l' actor 
faci prevaler el personatge 
s'alci :fins al personatge 
s'identifiqui amb el personatge 
s'anuHi davant el personatge 
s'amagui darrera el personatge 
mostri el personatge 
destrueixi la noció de personatge 

és possible d'establir !'actitud de !'actor en la seva feina i en la 
seva vida.»65

En efecte, hom pot dir que cada actor, com cada espectador, 
homes i dones, al capdavall, eleven a art personal els trets dis­
tintius de la seva formació. Entre l'actor i el personatge hi ha el 
cos, la veu, la interioritat. La tecnica i la intu:ició. El coneixe­
ment 1 l' ofici. 

'63. Jerzy GROTOWSKY, op. cit.

64. G. GIRARD i alt., op. cit., p. 95.
65. Odette AsLAND, El actor en el siglo XX, G. Gilí, 1979.
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2. LA INTERIORITAT I EL COMPORTAMENv
· DEL PERSONATGE

L'actor adjudica al personatge un comportament que !'espec­
tador reconeix i situa en l'acció dramatica de la representació. 
El pers_onatge • adquireix la seva identitat per vies diferents que
conflue1xen en una sola definició: d'una banda, la con:figuració 
deis trets externs que el caracteritzen i tipifiquen; d'una altra, 
les respostes del personatge a uns fets aliens a ell mateix pro­
vocats per la resta d'elements de la representació, relatius al 
lloc representat o als altres personatges representats i les deci­
sions preses davant deis ev�ntuals canvis interiors del personatge. 

El personatge té sempre una interioritat «suposada» que l'es­
pe�tador estableix en relacionar el tipus i el comportament. Per
a 1 espectador, l'actuació humana de la representació teatral pres­
suposa la noció que qualsevol comportament escenic -clixé na­
turalista, emfasi expressionista, grandiloqüencia tragica, comici­
tat farsesca, crit ultraverista, etcetera- esta lligat a un pensa­
ment del personatge, a un sentiment, a un desig d'expressar, és 
a dir, provinent d'una hipotetica interioritat del personatge de 
:ficció. 

Aquesta convenció essencial que és també la més «interio­
ritzada» per part de !'espectador, variara la potencia de la seva 
presencia en funció de l'enfocament estilístic del personatge i del 
conjunt de la representació, sense desapareixer mai del tot. Ni 
en els casos més extrems, com la pantomima o la representació 
amb mascara, per-a !'espectador no desapareixera la interioritat 
convencional del personatge. 

La logica del comportament del personatge pot ser, evident­
ment, molt relativa, ates que el teatre no sempre es proposa 
d'imitar la logica de la vida i compta, de fet, amb totes les ar­
mes per a poder capgirar-la :fins als límits -potser inexistents­
de l'absurd, del grotesc, de l'inversemblant. L'espectador sempre 
hi trabara al capdavall alguns trets humans en l'expressió pro­
vinents de la hipotetica interioritat que hem definit: la volició, 
si més no. 

La relativitat de la logica del comportament del personatge tea­
tral esta en el fet que allo que pugui apareixer com a iHogic o alo­
gic sempre té una estructura interna comprensible, solida. El tema 
de la parodia, examinat en els primers capítols, ens en dóna un 
bon exemple. Podem examinar, en aquest sentit, la diferencia 
entre un personatge que es comporta amb logica naturalista i el 
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que ho fa amb la comicitat de l'absurd. Descobrirem com la 
logica interna és la mateixa. L'acció logica i el gag comic tenen 
una diferencia molt precisa que, com veurem, pertany a una 
estructura identica: 

Un esdeveniment qualsevol s'estructura en una serie tempo­
ral que es compon d'puna eventualitat o possibilitat d'un com­
portament o d'un esdeveniment o d'una intencionalitat, de I'acte 
d'aquesta virtualitat i del resultat d'aquest acte. Aquesta seqüen­
cia elemental és dicotomica en cada graó, és a dir: desig d'agra­
dar � conducta de seducció. O abstenció. O impediment � exit
o fracas. Naturalment, aquesta serie, aquest esdeveniment, en /

• 

genera un altre. 
El gag comic, com el comportament absurd, es produeix també 

en una serie temporal d'organització identica. La diferencia resi­
deix en l'alliberament de la logica en les conseqüencies. Allo ines­
perat adquireix sentit a posteriori.

3. LA INTERIORIT AT DE L'ACTOR

La interioritat del personatge i la logica del seu comporta­
ment escenic, convencions forc;a elastiques, com hem vist, tenen
tanmateix un motor comú indestriable: la interioritat de l'actor.
Intentaré en aquest capítol aclarir definitivament al lector inte­
ressat certes confusions terminologiques i adhuc practiques que
acabín amb les reticencies quasi supersticioses amb que sovint
s'enfoca el tema. 

Cal distingir clarament la interioritat convencional del per-
sonatge que hem definit més amunt de la interioritat de l'actor.
Així com el cos i la veu de !'actor seran per a !'espectador sem­
pre la veu i el cos del personatge, la interioritat de l'actor -sem­
pre real- i la del personatge -sempre convencional- es rela­
cionaran a partir dels següents criteris: 

a) La interioritat de !'actor com a motor indispensable de
l'actuació únic catalitzador, durant la representació, del -ritme
dels seus

' recursos expressius que cada enfocament estilístic re­
quereixi. La interioritat de !'actor condueix igualment la repr�­
sentació que imita la realitat i la que la defo��- Qu�lsev?l �stil 

d'actuació no és res més que el conjunt de dec1s10ns mtenontza­
des per !'actor sobre l'ús que ha de fer dels seus codis i de com �;1
de relacionar-los amb la resta d' elements de la representac10.
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�ins i tot el clixé més estereotipat esta ordenat per l'ésser íntim 
1 real de l'actor. Fins i tot la percepció de fets ·completament 
aliens a la ficció que representa, com pot ser el seu estat d'anim 
o l'ambient de la sala, pot influir en la concentració de l'actor
i en el consegüent domini de la seva interioritat que ha de dosi­
ficar rítmicament en el moment d'abocar un procés de dades tan
com�lex com les informacions que donen vida al personatgeJ La
quahtat d'una interpretació teatral sia realista, epica, de mim o
de dansa, n'és tributaria amb identica intensitat. La versemblan­
c;a la fa el ritme -materia que examinarem en el darrer capítol­
i el ritme de l'actuació el mena la interioritat de !'actor.

Un bon exemple, encara que relatiu a un estil molt concret, 
l'extreu Mounin de les experiencies de Lecoq i constata «la ne­
cessitat que el mim es "conegui" interiorment i la importancia 
de 1� concentració, de la investigació de la interioritat (per ad­
�ert1�?, per tornar a veure?, per reviure?, per analitzar?, ¿per 
1magmar el gest o el tret més individuals, els més autenticament 
vi�cuts pel mateix mim, en primer lloc?). També per comprendre 
m1llor el lloc que se li adjudica a la improvisació en l'ensinistra­
ment per ajudar el mim a descobrir-se en totes les seves vir­
tualitats interiors i no simplement per exercir la seva mobilitat 
tecnica: descobrir en si mateix per inventar sobre I'escenari o, 
de vegades, al contrari, inventar molt per triar allo viscut quan 
s'esdevingui».66 Val a dir que l'apreciació de Mounin és aplicable 
a l'actuació en general que cerca la versemblanc;a i la creativitat. 

b) L'altre aspecte és quan la interioritat de !'actor es conver­
teix en finalitat dramatica. L'actor, a través de determinats pro­
cess�s d'ensinistrament sensorial i de domini de la seva psiquis, 
pot fer servir en la representació únicament vivencies autentiques 
-relacionades obligatoriament a:rnb la realitat escenica on es
produeixin- i que generen comportaments escenics essencial­
ment espontanis.

Aquesta prevalencia de la interioritat de l'actor com a motor 
i co� a finalitat expressiva del personatge es pot canalitzar en 
dues menes de representació de pretensions comunicacionals ben 
diferenciades: la que busca, simplement, el maxim de veritat en 
la imitació de la realitat (on !'espectador pot, al capdavall, iden­
tificar la sinceritat de !'actor amb el comportament d'un personat­
ge de ficció) i la que cerca el pur intercanvi d'emocions. 

Les mateixes recerques i constatacions del mestre Stanislavski 

66. Georges MouNIN, op. cit., p. 203.
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,,, : ��nen en el seu sLalguns _aspectes d1aquesfa dicotomia intériori­
t�t�motor/i:o.terioriiat�ex:pressió. Els seguidors .del mestre hari 
anat, amb el temps, escindint-se en dues .recerques que els més 
fanatics de cadascuna defensen com !'ortodoxa:· per una banda, 
una via que vol «reviure» i per una altra, la que persegueix la 
recerca _del ritme idoni en les inténcionalitats durant la peripecia 
escenica de l'actor que representa la peripecia dramatica d'un 
personatge: una veritat que el faci capa<;: de concluir a una altra 
veritat.67 

· Altrament dit, dues menes de recerques teatrals que configu­
ren. dos �rans·punts de partida estilístics tant en l'actuació com 
en els aspectes externs de l'actor: veritat versus versemblan9a.

4. LA PARAULA

La paraula pariada és un conjunt de sons que representen 
tµia idea; un missatge transmes en forma d'ona sonora, és a dir, 
u1,1 f en ornen fonetic mesura ble també per lleis acústiques. El 
�ont�ngut lingüístic de la paraula, la idea que expressa, va sem­
pre: acompanyat en -la seva emissió fonetica per una serie de fac­
tors -paralingüístics · deGisius en. la seva finalitat expressiva. 

Al teatre, la funció expressiva de la paraula sempre va lligada 
als altres elements de la representació, molt especialment als de 
!'actor, gest i mímica, que són, sovint, complementaris. La pa­
raula, pero, pot intervenir en la representació prenent-hi part 
amb diferents graus de protagonisme pel que fa a la jerarquia 
dels elements en la producció d'acció. 

Si pensem en la peculiar forma narrativa que denominem tea­
tre radiofonic, on uns actors invisibles creen una ficcíó amb 
l'ús exclusiu de la paraula amb les seves dues qualitats denota­
tiva i expressiva paralingüística, i eventualment uns sons i unes 
músiques, ens podrem fer una idea de l'extrem del ventall cor­
responent a la maxima responsabilitat de la paraulá com a porta­
dora d'informació. Pero el conjunt d'elements de la representació 
poden fer que la paraula sigui, parcialment o al llarg de tota una 
funció, subalterna. 

Com es pot donar el cas que la principal · font informadora 
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17. J. Brossa. Cavall alfons. Oír. J. Mesalles, ese. P. Madaula i J. Sallés.
Teatre Prado, de Sitges (1982). Foto Quim Boix.
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Teatre Romea, de Barcelona (1979). Foto Colita.

Els signes de la representació -visuals i auditius-- poden refor!;ar-se, repetir-se, 
precisar-se, rectificar-se, esmenar-se i fins i tot contradir-se i anuHar-se. 

19. Moliere. El misantrop. Dir. i ese. F. Puigserver.
Teatre Grec, de Barcelona (1982).
Foto Ros Ribas.

Les paraules emeses per la veu de l'actor poden tenir la funció 
principal de la representació i ser tota la resta un element complementari. 
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20. p. Olov Enquist. La nit de les tríbades. Dir. F. Puigserver, ese. P. Duran i N. Pawlovski.

Teatre Lliure (1978). Foto Ros Ribas.

L'actor representa el personatge cercant la seva expressió en els 
seus propis sentiments o reproduint la realitat mimeticament o estilitzada. 

Rossini, Beaumarchais. El barber de Sevilla. Dir. M. Gas i A. Argudo. 
Teatre Grec, de Barcelona (1981). 

23. F. �ürrenmatt. Frank V. Dir. P. Monterde, mús. C. Berga.
Amics de les Arts, de Terrassa (1973).

L'emissió de la paraula pot dependre de patrons rítmics diversos. 
La música pot ser, alhora, element complementari o autonom. 
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24. p. Handke. La cavalcada sobre el llac Constanr;a.
Dir. Joan Anguera, La Gabia, de Vic (1980).

25. P. Handke. El pupilo quiere ser tutor. Dir. J. L. Gómez.
Teatre Capsa, de Barcelona (1973).

L'element principal de l'acció escenica és, en ocasions, la 
dissociació entre la paraula i el gest o l'absencia de paraules. 

26. Els Joglars. Alias Serrallonga. Dir. A. Boadella, fig. F. Puigserver
Teatre Romea, de Barcelona (1974).

27. C. Gel:ibert. Acció O iAcció l. Cor. C. Gelabert, ese. F. Amat.
Sala Vm<;on (1976). Foto Colita.

La gestualitat de !'actor pot substituir la paraula o produir-se 
com expressió autonoma. 
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l. A. Vida!. Cos. Dir. A. Viélal, ese. i fig. E. Pladevall, P. Duran, If. Riera.

Teatre Regina, de Barcelona (1983).

1 gest, imitatiu o original, estilitzat � espontani, té una espacialitat
ma temporalitat fortament express1ves. 

d'acció per a l'espectador sigui determinades realitats directa­
ment mostrades en escena no mediatitzades per la paraula: la pan,.
tomima, on el nom de les coses i l' explicació dels fets els donen 
la mímica i el gest. O quan la veu de !'actor aporta a l'acció 
sons no articulats que sols poden suggerir els nivells expressius 
procedents de l'acompanyament paralingüístic més estereotipat 
de la paraula. 

En l'energia, en la intensitat melodica i en la durada de l'e­
missió de la paraula hi trobarem, indefectiblement, tons, ento­
nacions, accents i emfasis que afegiran el sentit final de la idea 
transmesa. E.s evident que al teatre, des de la tragedia a 1' opera,
passant per tots els generes i estils en que la veu de l'actor pro­
nunci:i sons articulats, !'espectador extreu de la paraula de !'ac­
tor informacions sufi.cients per a la comprensió de la fi.cció o 
informacions complementaries que adquiriran signifi.cat en re• . 
lació amb la resta d'elements de la representació. 

«Hi ha, per una .banda, la signifi.cació de les paraules (mitjan• 
�ant les quals adquireixen "nom" persones, objectes, esdeveni­
ments de l'acció) i la de les frases (que expliquen fets que fan 
referencia als personatges o als objectes).» Roman. Ingarden.adju� 
dica a la paraula tres funcfons basiques: expressió, corriunicació
i persuasió. «El personatge pot expressar experiencies. i e·stats 
diferents i processos psíquics, pot establir relació amb els altres / 
personatges, crear qualsevol univers fi.ctici i, mitjan�ant la pa- . 
raula, crear acció i influir en el curs. dels fets.�>68 També en .el 
context extrafi.ccional de la representació, la paraula adre�ada. 
directament al públic ofereix possibilitats de comunicació, Je�
quals poden anar des del comentari a. la provocació. 

5. DENOTACió, .ENTONACló, SILENCI

Examínem els factors que mediatitzen allo. d�notat pel signi:6,-
cat de la paraula proferida per !'actor i .com ca,racteritzen el per­
sonatge representa t. Observem qué en alguns .. espe<;:tacles aUo' que 
fa el personatge pot en ocasions confirmar o co.ntradir all9 · 
que diu. Pero dintre de la propia expressió .verbal hi ha l'ambit 
que denomineín paralingüístic que matisa el signifi.cat de· la p�-

68. Roman INqARDEN, Les fonctions du langage au théatre, «Poétique»,
núm. 8, 1971; 

81 
6 
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raula simultaniament a la seva 'pronunciació. L'espectador, com
un autentic psicoleg entrenat en la paralingüística, interpretara
el sentit de les paraules del personatge copsant, automaticament,
aquest contingut de la inflexió.

Si el lector prava de proferir una frase de significat tan es­
carit ccim «ha mort», combinant tant com pugui elements acús­
tics i rítmics, trabara, probablement, sense proposar-s'ho, curio­
ses intencionalitats. Sols proferint la notícia amb més o menys
volum o amb més o menys velocitat hom transgredeix el seu
contingut informatiu per donar-li unes altres aparences. I si hi
barregem expressions sonares pro pies de l' efecte físic de deter- Jminats sentiments com plorar o riure, comprovarem com la 
paraula pot, amb identic significat, ser portadora de missatges
ben diferents.

Molinari ens situa amb for9a claredat davant d'aquests fac­
tors paralingüístics de la parla: «El to, la intensitat i el ritme
incideixen relativament poc en el significat denotat de la paraula.
No es pot dir el mateix d'aquest instrument del ritme que són
les pauses, les quals poden constituir un factor decisiu en la
denotació -les pautes de la puntuació-, com ho demostra la fa.
masa respostá. de l' oracle. Substancialment, la pausa forma part
del codi propiament lingüístic i ho demostra el fet de la seva
imprescindible transcripció en l'escriptura. D'altr� banda, la pau­
sa, a més de ser, com hem vist, un factor determmant del nt�e
del discurs parlat, duu una gran aportació en el pla �xpr�,ssm.
Vegem la pausa, per exemple, com a sí�ptom� de me?Itac10, de
recerca de la paraula exacta, de dubte, d mcertitud, etceter�. Con­
templem també la pausa utilitzada contra l'est�ctura log1ca de
la frase, sía per fer-la ambigua, sía per crear d1ferents �exes en­
tre els mots. »

69 D'aquesta darrera utilització podríem dir-ne fun­
dó estetica.

La pausa té, sovint, una funció emfatica. Retardar la J?ronun�ciació d'un mot crea suspens i fa ressortir el següent. Stamslavski
arriba a dir que molt sovint el més important no són els mot�,
sinó les pauses. «Les pauses no rebaixen gens la corba _drama­
tica sinó que més aviat la intensifiquen. És ben poss1ble de
co�prendre perfectament una escena en la qual el person�tge
s'expressi només amb actituds mímiques i sonares no art1cu­
lades deis sentiments. »

70 

69. Cesare MOLINARI i Valeria ÜTTOLENGHI, op. cit., p. 135.
70. Constantin STANISLAVSKI, op. cit.
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Els llargs silencis que puguin interrompre una paraula - en la
meitat de la seva pronunciació serien l'extrem del joc comuni­
catiu que la representació pot establir amb !'espectador. L'es­
pectacle de Bob Wilson, L' esguard del sord, comen9ava amb una
frase ben convencional: Ladies and Gentle -aquí s'aturava !'ac­
tor que havia comen9at un gest alentit que tardaria molts minuts
per concloure'l i fins al final de la seva execució no acabaría la
frase ben coneguda per un espectador de qualsevulla nacionali­
tat- .. . ment! Provocació, diversió, incomoditat i un augment
espontani i potent de les relacions extraficcionals, es produ'ien
amb un joc tan_ simple, sobre el paper.

6. DIALEG I MONDLEG

L'intercanvi de repliques entre els personatges que denomi­
nem dialegs és en el teatre que fa servir la paraula la forma més
comuna de representar la comunicació entre persones de la rea­
litat. El monoleg, els sentiments expressats en veu alta per un
personatge que no pretengui comunicar res a un altre, és Una
utilització de la paraula totalment lligada a la convenció tea­
�L l

El dialeg drama.tic aporta a la comprensió de l'acció dues
característiques primordials que poden actuar alhora o indepen­
dentment: a) la nació d'intercanvi de lluita, de combat. Étienne
Souriau ens fa veute com en el dialeg drama.tic «la paraula és ac­
ció i els personatges concretitzen llurs línies de for9a actuant els
uns sobre els altres amb repliques breus, concretes, caracteritza­
des molt específicament per la potencia de llur impacte sobre els
contrincants; b) el seu caracter explícit: la interioritat del per­
sonatge surt discretament o bé s'expressa de forma ben ober­
ta»� !

«La forma més evident i espectacular del dialeg és la del duel
verbal, quan els parlaments deis personatges es succeeixen a un
ritme vertiginós; pero la durada de les repliques d'un dialeg esta
sempre en funció de l'estil dramatúrgic emprat en la pe9a a que
correspon. La representació s'encarrega, en definitiva, de corro-·
borar la seva logica. La tragedia classica, per exemple, en no

71. Étienne SoURIAU, Les grands problemes de l'esthétique thédtrale,
Centre de Documentation Universitaire, 1956. 
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tat- .. . ment! Provocació, diversió, incomoditat i un augment
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71. Étienne SoURIAU, Les grands problemes de l'esthétique thédtrale,
Centre de Documentation Universitaire, 1956. 
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buscar la versemblan9a naturalista del discurs dels personatges, 
construeix els diferents parlaments segons una retorica molt 
solida: el personatge hi exposa la seva argumentació amb la 
maxima logica, a la qual el seu interlocutor podra respondre 
punt per punt. En canvi, al teatre naturalista, el dialeg ha de 
prendre del discurs quotidia tot allo que la parla té d'eHíptic, d'in• 
expressable, de violent, fins i tot, per donar una impressió d'es• 
pontaneitat, d'inorganització, reduint•se, en casos extrems, a un 
intercanvi de crits o de silencis.»72 

El dialeg, a les representacions en que és el principal motor 
de l'acció, s'erigeix en element definitori del ritme. Molinari J 
ens parla del paper de les pauses en el ritme del dialeg tot con• 
siderant•les de dos ordres: «les que comporta el .mateix ritme 
intern del text de les repliques i les que separen les intervencions. 
En el primer cas, la fundó expressiva la duen la posició i la 
durada. En el segon, la funció expressiva la fa la durada de la 
pausa, del silenci. Pensem en llargs silencis entre els interlocu. 

· tors que cerquen la veritat i valoren atentament la proposta de
la replica anterior. L'altre extrem seria l'absencia de pausa entre
repliques quan en un combat verbal arriben a superposar-se, so•
lució que, malgrat la seva similitud amb la realitat, acostuma a
sacrificar fins i tot el teatre naturalista, en benefici de la com•
prensió deis mots per part de l'espectador».73 

Hem definit el dialeg com un intercanvi verbal entre persa•
natges, pero també es pot donar en altres combinacions: entre .
un personatge present i un altre d'invisible; entre un personatge
i un ésser inanimat, per exemple. Aquestes modalitats s'acosten,
evidentment, al monoleg. Ho són, en certa manera, i la diferen•
cia hem de trabar.la en. el fet que el monoleg el defineix el criteri
de no intercanvi, de no reversibilitat de la comunicació.

El monoleg caracteritza la seva convencionalitat pel fet de
produir-se sense referencia directa a cap interlocutor present.
Scherer el defineix' com «el parlament d'un personatge que esta
sol, que es creu sol o que, estant en presencia d'altres, parla al
marge de ser escoltat».74 Una altra convenció semblant en l'ús
de la paraula és l'apart, que distingirem del monoleg definint•lo
coro una curta replica pronunciada per un personatge que no
vol ser sentit pels seus interlocutors.

72. Patrice PAVIS, op. cit., p. 113.

73. Cesare MOLINAR! i Valeria ÜTTOLENGHI, op. cit., p. 133.

74. Jacques ScHERER, La dramaturgie classique en France, Nizet, 1966.
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7. PARAULA I CONVENCIÓ

Si la representació és una realitat que basteix una fice· , · 
t d l' 

. . 

10 lll·
erpreta a per espectador mitJan9ant deterrninats pactes tacits 

!'espectador assurnira amb naturalitat que personatges suec¡ 
arnb norn� su�cs i d!ns d'una escenografia que representa un 
lloc sue�, parlm cataJa. En una clau estrictament naturalista les 
conv�nc10ns podran os,ciHar dins uns límits for9a estrictes: 
. , S1, a la p�raul� de 1 actor li pertoca bona part de la construc.

c10 d un estil social precís, caldra tenir en cornpte, si es tracta 
d'una traducció, l'adequació d'argots o de lexics de diferents 
llocs i d'epoques distintes. Sovint, l'adaptació no és facil. Un 
c�s extrem, el de Pigmalió, de G. B. Shaw: els lexics són definita. 
:Is d'una situació sociolingüística precisa d'un lloc i d'un temps 
1 malgrat la factible convenció de la traducció es fa difícil 
la !�ansposició . completa del discurs original ed una escenifi. 
ca�10 en una llengua diferent a la propia dels personatges des­
cnts. 

, L'adequació deis lexic� definitoris de procedencies socials, geo­
grafiques, ternporals, etcetera, presenta tarnbé en la convenció 
natur�lista un sen�it e�tricte on cada personatge ha de parlar 
corn h correspon 1 alliora ha de tenir una elasticitat en l'ús 
que propicii obertarnent l'equívoc i la caracterització d'un per­
sonatge pels usos indeguts o incorrectes deis lexics. 

Una altra de le� g�ans convencions teatrals és l'acceptació 
que al teatre es parh m11lor que a la vida. Fins i tot en un context 
naturalista pot donar-se el cas que el lexic coHoquial utilitzat 
pels personatges aparegui idealitzat per una notable correcció · 
idiomatica superior a la que hom pugui parlar al carrer. En 
aquests casos, la possibilitat de la convenció dependra, probable­

ment, de l'adequació dramatica del llenguatge a les intencionaJi. 
tats concretes del personatge, a la intensitat del sentiment que 
hagi d'expressar. 

Hern dit que la convenció de la traducdó pot fer que el per-
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sonatge suec parli catala i continui essent suec. E� canvi un
actor amb notable accent estranger que no represent1 un perso­
natge amb notable accent estranger, propasara a I'espectad?r un 
pacte de difícil assumpció, creant, inevi��blement, un considera­
ble llast extraficcional en la representac10. 

No obstant aixo, cal tenir en compte formes teatrals que 
juguen amb l' accent estranger o les formes dialectals pe� acon­
seguir l'efecte comic. La comicitat del sainet, p�r e�emple, es
basa, gairebé sempre, en un estil verbal que fa �n. us mes o men)'."s 

estrafet de lexics i accents peculiars. La trad1c1onal Commedia 
dell' arte tingué en el seu origen, coro un deis trets �stilístics_ més
peculiars, la caracterització de les mascares a partir dels dialec-
tes que parlaven els seus actors creadors. . Molt sovint, tot l'estil d'una escenificació depen de l'estil dra­
matúrgic del text escrit que els actors hauran de tra��formar en
sons articulats. L'acció parlada en una representac10 sol car�a­
litzar-se de manera que narri o comenti els fets. Sobre una d a­
questes dues línies o en ambdós sentits alhora, els personatges 
uniran la seva caracterització a uns altres aspectes

_ 
fo�xn�ls d�l

seu discurs parlat: !'espectador distingeix la clara d1ferenc1a psi­
cologica i fins i tot social entre el personatge que_ s'expressa am�
els mots essencials i el que ho fa comentant sovmt el seu propi 
comportament o hi estableix nexes retorics. La pa��ul� és. fona�
mental, encara que no exclusiva, per a la producc10 d acc10ns 1 
espais imaginaris,· absents o evocats, descrits concretament o me­
taforica, segons el nivell poetic del discurs. 

Un personatge pot parlar en un solemnial vers o en una pro�a 
planera i pot fer servir en qualsevol deis casos un lle?�atge ne
¡ ple d'imatges i metafores o un discurs fred que evit1 paraules 
de carrega o connotació emocional. 

Pavese diu que «tant entre els antics com entre els mod
_
e,rns,

el suprem autor en imatge distracció i en imatge narrac10 �s 
Shakespeare, que construeix amplament pero que, alhor;1, tot e_sun mirar per la finestra; de dins d'una austera s

_
oc� d humam­

tat en treu una imatge radiant i, alhora, construe1x 1 escena, t�t
el �lay sencer, coro una interpretació imaginística d� 1:estat d'a­
nim. Aixo deu néixer de la felicíssima tecnica d�amat1ca p�r 1? 
qual tot esdevé humanitat -la natura, més infenorment- pe�o
on també tot, en el llenguatge imaginista dels personatges, es 
natura. Té a les mans bocins de lírica, conclou Pavese, dels 
quals fa una estructura solida. En resum, únic en tot el món, 
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canta i canta indestriablement».75 Una citació que iHumina, amb la 
for�a de dos poetes, la complexitat real amb que l'acció drama­
tica pot bastir-se a través de la paraula. 

Si, en termes generals, la paraula és un mitja de comunicació 
ficcional i accidentalment extraficcional, que per a I' espectador 
sorgira coro una necessitat logica de l'acció, determinades dra­
matúrgies converteixen la paraula, la seva organització previa 
a l'escenificació, en la clau estilística determinant de la represen­
tació futura. Aquest és un camp obert sense trets definitoris so­
bre el qual orientaré el lector amb alguns exemples significatius. 

El teatre de Shakespeare fa parlar, de vegades, en vers el po­
der í en prosa el populatxo. Aquesta tecnica, significativa en si
mateixa, la recupera Bertolt Brecht i la fa servir parodicament 
en Santa Joana dels escorxadors: els rics parlen amb la solem­
nitat del vers i els pobres en una prosa barroera d'allo més, és 
a dir, els carnissers de Chicago parlen deis seus afers especula­
tius com els reis anglesos de les obres de Shakespeare. També 
la dramatútgia de Peter Weiss redre9a sobre el paper modalitats 
diferents d'organització de la paraula per arribar a una proposta 
d'escenificació absolutament inusitada. La indagació beu, de fet,
de les fonts de I'oratori; Nit d'hostes ho fa de la balada, i arriba
en el seu famós drama conegut per Marat-Sade a una cons­
trucció emparentada amb el collage. En realitat a Marat-Sade 
no s'explica cap faula. Hi ha, més aviat, una situació estatica 
plantejada, i l'acció és la mateixa barreja d'estils que van situant 
!'espectador en els diferents nivells d'especulació sobre un ma­
teix conflicte. Una parada, un proleg, una presentació, un dialeg, 
un monoleg. El collage superposa elements estilístics verbals ex­
trets de tradicions populars o cultes. Vers i prosa; tragedia i co­
media; farsa i parodia. I sobretot la forma superior de collage 
que és la temporalment arbitraria confrontació entre Jean-Paul 
Marat i el Marques de Sade que és capa9 d'alliberar la paraula 
de convencions ficcionals malgrat produir-se en la superconven­
ció que propasa l'esmentat collage.76 

Un altre exemple interessant el tenim en la d:ramatúrgia de 
Peter Handke que propasa sempre curiosos jocs drama.tics a 
partir d'un conscienciós treball amb la paraula escrita per ser 
reprodu'ida per la veu de l' actor. Kas par propasa una mena de

75. Cesare PAVESE, L'ofici de viure, Anagrama, 1969, p. 14.
76. Michel BATAILLON, De l'image au mot, «Travail Théatral», núm. 3,

1971. 
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joc d'atzar semantic que es converteix en la pe9a fonamental
del discurs. La cavalcada sobre el llac de CiJnstan<;a prescindeix
d'argument, perque la veritable acció dramatica és l'entrellat se­
mantic d'allo que es diu en relació a allo a que es refereix i a allo
que s'interpreta i a la relativa logica entre intencionalitats i com­
portaments. Insults al públic elimina la paraula com a base de
la relació ficcional deis personatges proposant al públic una in­
terpel-lació directa de tot allo que es diu, com si ell fos !'interlo­
cutor. Handke arriba, en els seus experiments amb la paraula
escenica, a eliminar-la sense suplir-la en El pupil vol ser tutor.
Com si es tractés d'una llarga pausa en el dialeg entre els dos /personatges, la paraula no arriba a fer la seva aparició. Allo
que en escenificacions realistes acompanya la paraula de forma
diguem-ne subalterna, s'erigeix en El pupil vol ser tutor en l'ele-

. ment principal portador d'informacions per a !'espectador.
Un joc semblant propasa l'obra de H. F. Kroetz que fou es­

cenificada «en catala» per Ricard Salvat, Concert a la carta (Mú­
sica només per a voste) que crea una acció sense paraules d'una
estona de la vida d'una dona, sola en el seu apartament després
d'haver plegat de la feina. La protagonista escolta la radio. La
paraula apareix aquí sense la presencia dels personatges que les
profereixen que són el locutor i les trucades que va rebent de
tata una galeria de personatges que afegeixen llurs realitats ima­
ginaries a la silenciosa peripecia de la protagonista.

L'absencia de paraula en la representació actual té també tot
un altre enfocament estilístic que cerca una expressivitat radi­
calment allunyada de les modalitats més o menys convencionals
que hem examinat en aquest capítol. Les escales que cerquen 
tots els punts de ressonancia del cos huma per tal de crear l'e­
moció del personatge i transmetre-la directament a !'espectador
sense mitjan9ar cap codi social, despullen la paraula de la seva
especifi.citat comunicacional per a convertir-la en la transcrip­
ció sonora d'una emoció.

Artaud propugnava que la veu de l'actor s'expressés més per
l'acompanyament paralingüístic que pel sentit denotat per la
paraula. «No es tracta de suprimir la paraula articulada sinó de
donar als mots una importancia semblant a la que tenen en els
somnis», digué. «Ja que és a la base d'aquest llenguatge de pro­
cedir a una utilització particular de les entonacions, aquestes han 
de constituir una especie d'equilibri harmonic de deformació
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se�ona de la paraula que caldra poder reproduir a voluntat »71

Ev1dentme�t, les exhortacions d'Artaud han trobat en el teatre
actual segu1dors que com Grotowsky han arribat fins i tot més
Iluny duent _ la recerca per un camí que al capdavall ha esdevin­
gut regressm en trabar la necessitat que l'expressió sorgeixi
en una relació total amb el medi.

8. ESTIL VERBAL

Pot defi
n_

ir-se l'estil verbal d'una representació? Sí, en la me­
sura qu� al_Io que expressa la paraula i la manera com s'expressa
pr?porc10�m a 1' espectador l' evidencia d'una tria que pugui, a
mes, relac10nar-l� amb la resta d'elements en joc. L'opera, per
.exemple, ho fa d una manera ben precisa: a un tipus determinat
�e personatge correspon un determinat registre de veu. Ritme
1 pau��s �s produ,ei�en, indestriablement, guiats per la música.
L�s quest10ns acustzques també són determinants i el volum
d una veu no, ha de ser _menys intens que el d'una altra. L'espec­
t�dor trabara, tanmate1x, personatges dramaticament més defi­
mts que uns altres i aixo dependra del component «emotiu» o de
1� versemblan9a,que cada actor cantant sigui capa9 d'afegir a la
d1guem-ne cotilla melodica.

� teatre parlat, l'actor pot representar un personatge fe�t
servir del seu registre el to que li és natural o for9ant-lo fins al
límit. L'espectador interpretara l'artifi.ciositat de la veu en fun­
ció de la idea que la representació doni del personatge.

El personatge té sempre la veu de l'actor. L'espectador la rep
com la veu del personatge, si l' emissió és bona és a dir si ha
triat el registre adequat, si aconsegueix les int;nsitats p�ecises
per a l'acústica i si sap crear un ritme d'emissió versemblant
segons el conjunt d'elements que basteixin la ficció.

L' estil verbal de la representació el configuren en definitiva 
d, b 

' '

una anda, tots els aspectes de l'estil verbal escenic, és a dir,
la manera com es profereix la paraula, i de l'altra, els de l'estil
verbal dramatúrgic, és a dir, els condicionaments formals previs
d'un text escrit. L' estil verbal de la representació vindra definit
per la combinació que cada personatge estableixi entre l'enorme

77. Antonin ARTAUD, op. cit., p. 90.
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Convenció dramatica· monoleg

s Convenció dramatica
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...... Discurs fred

Discurs imaginista
Discurs retoric
Estil social mimetic
Estil literari

. d ossibilitats d'ambdós fronts. El lect�r �e'n �odra_fergam��a :{ combina els possibles estils dramaturgic� d un hipo-��:c Ipersonatge (caselles verticals) amb les formes d1ferents que!'actor els pot emetre (caselles horitzontals), del quadr�_apr�­ximatiu que he estructurat al respecte. Naturalment tot I estapermes. 
d' ·' iesCal ressaltar també la importancia d'infinitat expenenc 
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del teatre actual que no parteixen de cap text previ sinó que hanfet sorgir la paraula a partir d'improvisacions i de poste�iorsfixacions esceniques . Podem citar com a exemple prou ampli la trajectoria de l' estil
verbal del teatre d'Els Joglars. Del silenci de la pantomima tra­dicional dels seus primers espectacles a la complexitat en l'ús dela paraula en Olimpic Man Mouvement, on dialegs de ficció ¡monolegs increpant I'espectador no són emesos només per la veude I'actor sinó també amb I'ús del play-back i en presencia demissatges visuais continus de paraules escrites. Pel camí, tota lagamma de possibilitats de l'ús de la paraula a través de la veu deI'actor: sons no articulats, fonemes i paraules agrupades amb ar­bitrarietat que informen l'espectador més per la connotació sono­ra que per la denotació semantica (El joc). Sons, fonemes, mots ionomatopeies · reconeixibles per estereotipats, interpretables perl'espectador per l'expressivitat subsidiaria de l'acompanyamentparalingüístic (Mary d'Ous). A Alias Serrallonga afegeixen a lesanteriors modalitats fragments de poemes parodiats i desconven­cionalitzen l'ús de la llengua fent que personatges de paisos di­ferents parlin llurs llengües respectives, fet altament caracte­ritzador. A La torna apareix· el dialeg com a element creadord'acció i la barreja idiomatica com a caracterització contundent.M-7 Catalonia combina l'ús de les variants dialectals en els dia­legs amb els hipotetics fonemes d'una llengua futura, base enambdós casos de la caracterització dels personatges. A Laetiuscoexisteixen fonemes no significatius subsidiaris del gest i par­Iaments extraficcionals dels actors, radicalment coHoquials i adre-9ats als espectadors mitjan9ant microfons. Queda ben dar que en cap cas podría decidir-se si les possi­bilitats verbals del teatre són més grans si parteixen d'un textescrit d'una gran categoría poetica o si es limiten a uns quantssons onomatopeics o ni tan sols articulats: el plaer teatral noel proporciona cap normativa al respecte. 

9. GEST, GESTUALITAT

El gest és, d'entrada, un llenguatge fortament arrelat a lacultura on es produeix i fortament condicionat per l'aprerientat­ge social. Curiosament, la gestualitat social pot crear convencionsi artificis gestuals, sense una finalitat teatral de ficció. 
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Seguint les classificacions que Greimas fa del llenguatge ges­
tual a partir d'un inventari relativament exhaustiu de gestuali­
tats observables (la pintura :figurativa, els dibuixos animats, els
locutors de la televisió, els personatges de les peHícules mudes,
oradors, pedagogs, conferenciants, directors d'orquestra, etcetera)
examinarem dos grans grups de gestualitats:

La gestualitat practica, que defineix els gestos que responen
a una necessitat, que no comuniquen intencionadament, encara

que comuniquin el significat de la funció que acompleixen.
Aquesta gestualitat és acció en si mateixa: «fa». Menjar, caminar,
fer un treball generen úns ges

b
t?s, u

1
na

d 
gestu�lit

d
at p

L
r�c

l
t
t
ica que Jpot modificar una situació am ienta eterrnma a. a re gran 

grup de gestos que Greimas denomina gestualitat mítica, abasta
els gestos intencionats i els eventualment percebuts com una
comunicació.

Hom pot distingir, també, una gestualitat substitutiva de la

paraula, naturalment mítica, per la seva finalitat comuni�ativa

essencial. Hi ha gestos com els dels sords-muts, la pantomima o

el cinema mut -quan no pertanyen a la gestualitat practica­
que substitueixen la paraula en un sentit absolut. .Hi ha també una gestualitat complementaria que subratlla 1
emfasitza el contingut del discurs parlat, delineant el recorre­
gut de !'esquema del pensament acompanyant-lo rítmicament,
cas en el qual el gest no es produeix amb una intenció de co- ·

· municar i tanmateix és interpretat per qui el rep. Aquesta ges­
tualitat complementaria produeix també gestos indicatius de l'ob­
jecte mateix del discurs verbal, ja sia i1:1�icant l'obje�!e present,
ja sia descrivint la seva forma o descnvmt un� acc10 concret�.
Aquesta és la gestualitat de la conversa quotidiana que apare1x
tot precisant conceptes expressats verbalment.

L'home social fa servir també una gestualitat paraHela a la
conversa quotidiana per tal de precisar conceptes expressats ver­
balment, agilitzant el discurs i fins i t?t estalviant para�e� o �ro­
nitzant allo que es diu. Es tracta d una gestuaht�t md1�atr�a,
sincronica, de l'objecte mateix del discurs verbal 1_ tant md1��
l'objecte present com descriu la seva forma o descnu una acc10
concreta.

Finalment, l'home també s'expressa amb gestos que descriuen
uns altres gestos o bé que representen un objecte real mitjan�ant
convencions culturals: simbolicament.

L'aplicació al teatre d'aquesta esquematica classificació de la
comunicació gestual social manté una logica paraHela i una altra
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de convencional en funció, respectivament, del seu ús ent I personatges de la ficció i de la visió global de la gestualit r: e 8

part de !'espectador. ª per

10. EL GEST TEATRAL

, El g�st és, en el teatre, junt amb la paraula, el llenguatge
mes flexible, aquell que proporciona a !'actor un vocabulari més
ampli per tal d'explicar a !'espectador l'acció d'un personatge i
la caracterització del propi personatge.
. El gest és una p�rt . de _l' expressió corporal de l' actoi: que
3untament amb la mzmica 1 els aspectes del moviment exami­
nats en el capítol dedicat a la relació espacial informa visual­
ment !'espectador. La mímica informa amb els jocs voluntaris del
ros�r�, el movim�nt amb els despla�aments i el gest amb les
pos1c10ns express1ves del cos executades voluntariament o invo­
luntariament i pot immiscir la totalitat de la persona o una

o m�s parts del cos, en situació estatica o en movimerit. Fent
ser�1� ,un. exemple manllevat a Molinari, «el gest parteix d'una

pos1c10, d1guem-ne un assentament funcional del cos imprescindi­
ble _P�: assurnir_l'actitud que és el to amb que es manté aquesta

pos1c10 de partida. Hom pot estar dret, ajagut o de genolls i
alhora relaxat, neguitó.s, concentrat o distret 'per executar qual­
sevol gest, i és el conjunt d'informacions el que copsara l'espec­
tador».78

E:n una representació teatral, hom identifica el personatge a

traves de la gestualitat practica, per la informació que dóna allo
que fa. La gestualitat que representa els gestos que hem deno­
minat mítics o d'intercanvi de comunicació, informa a partir
d'allo que denotin o connotin els gestos que intercanvien els per­
sonatges dintre de la seva relació ficcional. La representació de..
la gestualitat practica :µiostra només la manera, connotant," aixo
sí, la procedencia cultural del personatge, la classe a la qual
pertany o fins i tot trets relatius al seu estat d'anim i a la seva

hipotet!ca interioritat. A través de la gestualitat mítica, les in­
formac10ns requeriran per a ser completes el coneixeinent d'as­
pectes argumentals · enunciats a través de la paraula.

Molinari resumeix la qüestió afirmant que «qualsevol gest pot
78. Cesare MOLINAR! i Valeria ÜTTOLENGHI, op. cit., p. 102.
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de convencional en funció, respectivament, del seu ús ent I personatges de la ficció i de la visió global de la gestualit r: e 8

part de !'espectador. ª per
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78. Cesare MOLINAR! i Valeria ÜTTOLENGHI, op. cit., p. 102.
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ser revelador d'una particular situació del subjecte, més per la 
modalitat de la seva execució que no pas pel significat denotat 
directament. El gest molt sovint significa, directament o prio­
ritaria, l'estat d'anim o !'actitud del subjecte. Aquest significat 
pot ser indici o expressió segons la intencionalitat comunicativa 
del subjecte; El gest indici o simptomatic és el que revela l'estat 
d'anim del subjecte ultra la seva intenció comunicativa. El gest 
expressiu és el que reprodueix iconicament la gestualitat simpto­
matica: hom estén el bra9 'per dir "em rendeixo ", pero sense 
donar a entendre l'estat d'anim del derrotat».78 bis 

Els gestos paraHels al discurs parlat, si són utilitzats cons-
tantment i preponderant, definiran uns personatges molt con­
centrats en el seu pensamént, amb dificultats d'expressar-se ver­
balment o preocupats per trabar la millar forma de fer-ho. El 
gest que fa referencia a un objecte o expressa la idea d'una acció 
referida, no sera excessivament essencial per a la comprensió 
d'un context de representació mimetica de la realitat. 

Aquesta gestualitat, pero, esdevé imprescindible en el teatre 
que elimina la paraula de les seves possibilitats expressives. 
Quan la paraula i els objectes desapareixen més o menys dras­
ticament, tant la gestualitat de l'ambit practic com la del mític 
formen una gestualitat iconografica: un actor rema i un altre 
descriu un vaixell que s'acosta. O com en els jocs infantils, on 
es cavalca sense cavall i es dispara sense pistola. 

Gianfranco Bettetini ens diu que «el gest de la vida quotidia­
na, convencional o natural, es defineix com a materia deis contin­
guts i només en el cas d'una mimesi completa del gest escenic
la forma del seu contingut (el significat que li atribueix la con­
cepció social o el seu ús) és transferida com a forma del con­
tingut del gest mateix. Pero el gest del teatre es construeix, es 
refa, és representació: és l'element d'un llenguatge i sempre és 
filtrat a través d'un determinat punt de vista, fins i tot en els 
casos en que l'analogia amb la realitat sigui objectiu · fona­
mental».79 

Cada cultura té una gran quantitat de gestos simbolics tan 
convencionalitzats socialment que arriben a participar de la co­
municació amb identic automatisme que els gestos objectius. 
Aquest fet s'introdueix també en la representació teatral tan vo-

78 bis. Ibídem. 
79. Gianfranco BETTETINI, Producción significante y puesta en escena,

G. Gili, 1977.
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cacionalment constructora de convencions. Moltes formes del 
teatre oriental es basen precisament en la repetició d'una serie 
de gestos simbolics decididament convencionalitzats, com els 
gestos del teatre No japones, de procedencia coneguda i forta-

. ment fixada. (Passar el dit pels ulls vol dir 'plor.)
Al teatre occidental, de fet, el gest esta sempre lligat amb 

més o menys intensitat a la seva procedencia real, enéara que 
el fort caracter convencional de la representació permeti de crear 
una gestualitat simbolica no gens imitativa de cap model real, 
sempre que la resta d' elements de la representació inicfin l' es­
pectador en els seus significats. A l'escenificació d'Els Joglars, 
Laetius, uns éssers hipotetics en un medí hipotetic produeixen 
una gestualitat incomprensible i es comuniquen ficcionalment 
amb uns gestos sense cap referencia iconografica ni ideografica 
identificable en primera instancia. Determinades informacíons 
extraficcionals arriben a l' espectador a través d'uns actors que 
li expliquen directament el que pretenen fer o comunicar, segons 
els nostres habits, li donen la clau d'interpretació: !'espectador 
entra amb tota facilitat en la convenció propasada, tot conver­
tint automaticament en simbolica una gestualitat sense referent 
i de la qual, a poc a poc, !'espectador extraura els continguts 
en relacionar-los amb els codis gestuals practics i mítics exa­
minats fins ara. 

11. LDGICA ESTILlSTICA DEL GEST

Si com afirma Bettetini, el gest teatral es construeix, es refa, 
és representació, a partir de l'assumpció per part de !'especta­
dor d'aquest principi «que dóna a qualsevulla gestualitat obser­
vada en una representació una logica estilística premeditada>>, 
una nova dificultat relativitzara sempre, segons l'esmentat teo­
ric, la interpretació de la representació, «en el cas de pretendre 
reconeixer integralment la gestualitat de !'actor que és fictícia, 
representada rigorosament pel seu personatge i la que és propia 
de l'actor repre�entant». ( ... ) «En aquest terreny traben, escenl­
ficadors i espectadors, bona part de la materialització deis seus 
interessos estetics. Aquesta frontera és, fet i fet, cavall de batalla 
d'escoles i teories interpretatives, des de Stanislavski i les seves 
seqüeles, que cerquen que el gest sigui, abans de res, revelador 
del sentiment de l'actor, sentiments reals, en el _cas que l'actor 
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· tingui, efectivament, sensacions analogues a les del personatge
representat, fins �l teatre epic, on l'actor ha d'incorporar el gest
adient seccidnat a partir d'un mimetisme absolutament relatiu.»80 

Bettetini proposa una interessant sistematització de les ges­
tualitats esceniques que assumeix aquesta dificultat basica, en
una comprensió essencial de la intenció reproductiva o repre­
sentativa del gest. Resumim la classificació de Bettetini:

a) Gest escenic com a símbol analogic transpare]J.t de l'acte
o del gest de la realitat: procediment reproductiu en el qual
sempre i en qualsevol deis casos on s'apliqui, actua un p�t / de vista, una selecció i una organització de trets gestuals recolhts ' 
en molts gestos semblants. . . 

b) Gest escenic com a transposició de gestos molt soczalit­
zats en la realitat i per tant, ja molt formalitzats: procediment 
també reproductiu 

1

en el qual el codi de la gestualitat esce�ica 
sofreix la forta determinació del codi social «representat» 1 no 
hi actua per transformacions, sinó a través d'inscripcions dia­
lectiques i contradictories en el context de tota la pec;a. 

e) Gest escenic com a transformació i evolució arbitraries
d'un gest de la realitat: procediment representatiu en el qual la 
selecció de trets del gest real queda generalment molt cenyida 
i funcionalitzada a un acte de motivació original de la construc­
ció arbitraria, a la seva utilització comunicativa, en el sentit de 
la comprensibilitat del treball escenic. 

d) Gest escenic com a resultat d'una inclusió del cos de
!'actor en un «nou» context cultural que prescindeixi de qualse­
vulla apeHació a les seves precedents inscrip?io�s socials _i his­
toriques, és a dir, utilitzat com a instrument s1gmficant a�ton�m.

Com a mecanisme dinamic disponible a projeccions arbitranes. 

El gest del grup A, mimetic i reprodu'it a partir dels . actes
i deis signes gestuals de la realitat quotidiana, és el típ1c _del 
naturalisme. El gest definit en el grup B inclou una gestuahtat 
ritual o cerimonial de la qual, sovint, l' espectador en �é . el. re­
ferent en el propi teatre. El teatre classic, el teatre tragic 1 el 
teatre religiós reprodueixen sovint cerimonials ritualitzats. Bet­
tetini cita, per exemple, !'escena d'investidura del papa_ �rba VI

en V ida de Galileo, de Brecht, o les es cenes de coronac10 ��n �o­
vintej ades en la producció shakespeariana. La comprens10 d a-

80. lbidem.
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questa gestualitat quasi sempre implica una localització hist� 
0 g ' fi • • I unca, eogra ca precisa 1_ a seva comprensió requereix per part deI espe:tador uns coneixements culturals més grans a mesura que1� soc1etat repres�ntada sigui més llunyana en el temps i l'espai.L espec_tador no mformat extraura tanmateix de la possible ig­nor�ncia �e la gestualitat referent, allo que els seus trets con­notm de primitivisme, de cerimoniositat o d'esoterisme, comacostuma a passar a !'espectador occidental mitja davant delteatre d'alguns pobles orientals. Les danses sagrades de 1'1ndia el te�tre N

_
o o el teatre kabuki japones o I'Dpera de Pequín só�mamfestac1ons teatrals on el gest apareix convencionalitzat enrígid� v�ca�ularis coneguts per !'espectador mantinguts amb elmate1x s1gmficat encara que s'organitzin sintacticament en novescomposicions. 

Ouant_ al_s . del grup C, si bé són inspirats o originats per unmotlle m1metic, han estat desenvolupats en l'escenificació segonsprocediments arbitraris més enlla de la pura estilització realistaque, de fet, es pot incloure en el grup A. El gest s' elabora amb unstrets que el fan clarament identificable construint, alhora, un dis.,curs autonom. Finalment, el gest definit en el grup D, si bé eliminatota intenció mimetica que com en el cas de l'objecte abstractepot mantenir-se pur en la seva invenció lúdica i estetica pottambé conservar un mínim tipus de relació convencional a�b lare�litat, necessari per assegurar una certa inteHigibilitat o perde1xar que el seu sentit sorgeixi del conjunt d'informacions de larepresentació.80 bis 

• Amb un evident criteri de selecció entre realisme i abstraccióPatrice Pavis selecciona l'ús teatral del gest i engloba la mul­�it�d �e tendencies en, dos grans grups: per una banda, el gest imitatiu amb el qual «I actor imita el personatge tot reconstituintel seu comportament; és considerat com a realista, encara que, defet, una certa estilització i una recerca de trets característics en­trin també en aquesta impressió de gestualitat real». Per l'altra,el gest original que «no és imitatiu ni convencional, que rebutjasotmetre's a una racionalització discursiva anterior, apareixentcom un jeroglífic que cal desxifrar».81 

80 bis. lbidem. 
81. Pat�ice PAVIS, op. cit., p. 193.
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12. EL GEST JEROGLíFIC

El terme jeroglífic introduYt per Pavis en les seves classifica­
cions dels gestos teatrals té, en realitat, un passat contradictori, 
ates que Meierhold definia qualsevol moviment teatral «com un 
jeroglífic que té la seva propia significació». L'home de teatre 
rus propugnava que «el teatre solament havia d'utilitzar movi­
ments que fossin immediatament desxifrables. Tota la resta és 
superflua», afirma va. Aquesta deria depuradora meierholdiana no 
era evidentment gaire mística, sinó plenament identificada a19-b 
els seus plantejaments constructivistes i biomecanics. Més ernJa­
vant, en canvi, en els manifests d'Antonin Artaud contra «el teatre 
digestiu» demarren «de fer intervenir el silenci i el ritme com 
una certa vibració i una certa agitació material, composta d'ob­
jectes i de gestos realment fets i realment utilitzats. I hom pot 
dir que l'esperit dels m,és antics jeroglífics presidira la creació 
d'aquest llenguatge teatral pur».82 El gest jeroglífic, com a expres­
sió pura de la gestualitat «original», apareix amb for<;a durant 
la decada dels seixanta en l' experimentació grotowskiana amb 
l'expressió corporal de !'actor a la recerca d'un nou concepte tea­
tral contra tota la definició de la gestualitat com a comunicació, 
és a dir, com a codi. El gest com a objecte d'una recerca, d'una 
producció-desxiframent d'ideogrames. «La recerca d'ideogrames 
ha de ser constant -proposa Grotowsky- i la seva composició 
apareixera immediata i espontania. El punt de partida d'aquestes 
formes gestuals és l'estimulació i el descobriment per l'actor en 
ell mateix de reaccions humanes primitives. El resultat és una 
forma viva possei:dora de la seva propia logica.»83 

La gestualitat resultant no pot ser tradui:da per !'espectador 
cercant el contingut del pensament, de la intenció o de la idea 
significada per l'activitat corporal. El gest en el teatre pobre gro­
towskia pretén no acumular signes, sinó depurar-los, despullant-
los de tot allo convencional. Si els processos imitatiu o original, 
segons Pavis, o reproductiu o representatiu, segons Bettetini, 
porten l' expressió gestual de l'impuls o la tria a la reacció visible 
i significativa, en el procés grotowskia l'impuls és ja una acció 
exterior. L'actor no imita ni inventa; associa, si de cas, per en­
carnar-se en el mateix mite que pretén representar. Aquesta asso-
ciació no és pensament sinó que sorgeix directament del cos. 
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82. Antonin ARTAUD, op. cit., p. 119.
83 .. Jerzy GRorowskY, op. cit.

L'espectador, si vol traduir-la, es trobara amb un jeroglífic. "La 
proposta comporta alhora un fort protagonisme del ritual. L'es­
pectador és convidat a efectuar un procés de nuditat paral·lel al 
de l'actor perque en la representació grotowskiana el gest estímul 
tampoc no pretén una reacció «en resposta», sinó provocar, amb 
tota la resta d'elements expressius, que són utilitzats en un sen­
tit identic, una catharsi que meni l' espectador a cercar la seva 
propia veritat sense la intervenció de cap raonament inteHectual. 

13. EL MIM I LA DANSA

El mim i la dansa, arts del moviment corporal en silenci, 
constitueixen modalitats de representació on el gest adquireix un 
notable relleu. 

Iniciem aquest examen considerant que hi ha diferencia no­
table entre una historia explicada amb gestos en comptes de 
amb paraules i la creació original expressiva en si mateixa on el 
gest mateix és material expressiu. En un primer pas distingirem 
entre mim i pantomima. La pantomima es nodreix de la imitació 
de tipus i situacions socials amb l'estilització évident que com­
porta la transposició d'una realitat silenciosa, mentre que el mim 
el definirem com la practica de l' expressió corporal alliberada 
de tot contingut figuré\tiu que pot tendir cap a l'abstracció. 

El mim, dones, «tendeix cap a la poesia, eixampla els séus 
mitjans d'expressió, proposa connotacions gestuals que cada es­
pectador interpretara lliurement, mentre que la pantomima. es 
compon d'una serie de gestos, sovint destinats a divertir, reem­
pla<;ant així una serie de frases i denotant fidelment el sentit de · 
la historia explicada».84 

Una analisi exhaustiva de la gestualitat del mim i la panto­
mima ens remet necessariament a les classificacions dels capítols 
anteriors. Malgrat el silenci constitutiu d'aquestes modalitats, hi 
trobem de, seguida relacions amb la paraula. Mounin ens les 
facilita: « Un gest mimat representa un gest fet a la vida quoti­
diana, sense paraules (raspallar, menjar, remar, nedar o escriure) 
o amb paraules (Com anem?, No! No és possible!, allí).» En
aquests darrers casos, el gest que acompanya la paraula en la
realitat continua expressant, sol, el mateix. Georges Mounin ens

84. Georges MouNIN, op. cit. (Vegeu el mim contemporani.)
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aclareix que «un deis coroHaris del sistema és la utilització a dis­
creció de tots els gestos socials tant si acompanyen la paraula
coro si no ho fan (gratar-se el cap amb aire dubitatiu; no sóc
jo, és ell; vine rapid, etcetera) i la utilització sistematica deis
estereotips motors, que no són, parlant amb propietat, gestos
socials sinó actes biologics universals (arronsar les celles, plorar,
dormir, etcetera), gestos que es converteixen en estereotipats a
l'escenari per una certa estilització o convencionalització; per
exemple, plorar és fregar-se els ulls de determinada forma, san­
glotar acómpanyat d'un moviment no molt exagerat de les espat­
lles, etcetera. És un repertori que tendeix a convertir-se en codi, J

. la descodificació del qual tendeix a convertir-se en universal, en la 
mesura que selecciona formes universals de la biologia i la cultu-
ra humana».85 

Quant a allo que diferencia el mim i la pantomima, Mounin
diu que el mim actual es caracteritza per l'intent de no conservar
de la realitat més que el mínim necessari per tal d'assegurar la in­
teHigibilitat del número. Manifestament, !'actor de pantomima
que «toca el piano» fa servir, sobretot, el valor denotatiu del
gest per explicar-nos una historia i dir-nos alguna cosa d'un
personatge, reconstruint, davant !'espectador, un esdeveniment.
El mim que «toca el piano» fa el mateix pero concedeix molta
més importancia a l'aspecte connotatiu deis gestos, intentant
així de fer arribar un missatge més personal, d'exercir una acció
més íntima.86 

Jacques Lecoq simplifica aquesta diferencia entre la gestuali-
tat del mim i la de la pantomima, i afirma que el que separa
decididament el miro actual de la pantomima tradicional «és el
rebuig d'allo que denominem estilització, que podríem definir com
ús de gestos estereotipats», de «gestos artístics convencionals,
d'una altra epoca, narcisistes, gestos per ells mateixos, gestospresumptuosament bonics», l'esteticisme gestual, en de:finitiva.87 

El lector que hagi seguit la trajectoria d'Els Joglars pot cons­
tatar aquesta frontera estilística quant al gest entre la gestualitat
de El diari (1968) i la de El joc (1970). D'una gestualitat simple
i estilitzada, a I' estil de Marce! Marceau,88 passen a una utilit-

85. Ibídem.
86. Ibídem. 
87. Jacques LECOQ, Le mouvement et le théatre, «Atac-Informations»,

núm. 13, 1967. 
88. «En el miro, !'espectador no copsa el gest si abans no se'l prepara.

Així, quan jo agafo un portafolis, primer aixeco la ma, hi centro l'atenció
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zació de 1' expressió corporal directament lligada a allo vé al d · , di . I que con-
. 1scur�, es a r, mvo ucrant fins i tot la gestualitat en elsent1t del m1ssatge que pretenen de transmetre a !'espectador través de l

?' t�ia d'un estil. D'una banda, la matei�a indumentar· ª(pa�talon �m1tant cuiro i j�rs�i) que es pot dur al carrer, m��tenmt, pero, un cert grau d umformitat, resulta més significativaque la fundó neutralitzant de la malla tradicional. D'una alt banda, la mateixa pantomima tradicional era parodiada en repr��
�e?-t�r tots els seus estereotips amb una finalitat essencialmentiromca. 

La diferencia entre la 'pantomima i el mim es reprodueix encerta manera, entre la dansa classica i la dansa contemporÍnia La . �ansa classica és quasi sempre una pantomima encara mé;
estihtza�a per la_ música que condueix i condiciona rítmicament
el g�st 1 el mov1m�n�. La da�sa contemporania cerca, pel cen­
tran, _la puresa plastica de 1 expressió del cos i pot arribar aprod

1:1
1r�se sense cap complement o guia musical. Cerca I'abs­

tracc1ó 1,. �n conseqüencia, procura una enorme disponibilitat de
connotac10. 

¿Quins �ón_ els límits entre la pantomima i la da�sa classica,
entre el mim 1 la dansa contemporania? Probablement un deis
aspectes definitoris seria la prevalen�a en la dansa <lel movi­
me1:t so��e el gest i la mímica. Molt relativament, pero. A l'es­
cemfi.cac10 de lago Pericot i Sergi Mateu, Simfonic King Crim­
son, per e_xempl:, el �est, s'estilitza tant, que es depura i es fa
abstra�te 1 sot�es, a 1 est1mul musical, duu els personatges més
c�p a 1 e_xp:e�s1ó d uns r�ls espacials que no pas a la confi.guració
d una . hi�tona. �n �an�1, a 1 escenificació de Lindsay Kemp de
S�mm. d una mt d estiu, de Shakespeare, l'estilització conver­
te1x moltes escenes en ballets sense abandonar una expressivitat
clarament denotativa en fundó de l'argument com la de la dansa
classica. 

Tanmateix la dansa cfassica expressa gestualment amb una
notable barrera de posicions del cos purament funcionals i abs­
tractes, produides per l'execució deis moviments tecnics dels
�uals I' espectador extreu una noció · del grau de virtuosisme de
1 executant. Les parts ballades de la comedia musical americana 
per exemple, s'insereixen, sovint, en una situació dramatica d;

i, tot s.e�t, vaig cap a la cartera. Hi ha un temps de preparació i un 
altre d acc1ó.» Marcel Marcea u, M. Marceau ou l' aventure du silenc.ea en­
trevista de G. Verries, 1974. \..., ..,_ '
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factura naturalista. Els personatges passen de la paraula al cant
i del cant al hall sense sortir de !'esquema dramatic inicial. Un
fragment coreografic pot expressar tristesa o alegria o reproduir
una baralla. Les necessitats gestuals requerides per la situació
argumental procuren mantenir els seus trets significatius en inte­
grar-se en els gestos radicalment abstractes -més que els de la
dansa classica- de l'estil de dansa predominant als escenaris
americans: el jazz i la dansa popular estilitzada pel virtuosisme
de la formació classica.

La dansa contemporania, que hem situat a la frontera del
mim, la distingeix precisament el seu buit semantic, l'alt grau 
d'abstracció que pot tenir una coreografia de pur moviment, que /
no pretengui expressar cap sentiment ni explicar la més mínima
faula. Aquesta modalitat ha d'utilitzar la resta d'elements esce­
nics amb que pugui, eventualment, completar-se, en un sentit
identic d'abstracció. Aquesta frontera també separa, o uneix, la
dansa contemporania amb la nació del gest jeroglífic examinat
en el capítol anterior, segons que s'involucri en la producció del
gest l'expressió de la interioritat del dansarí, com a motor o com
a finalitat expressiva. 

L'eclecticisme en l'art del gest i el moviment en silenci o amb
música és, amb tata seguretat, una frontera no gaire vigilada que
tant pot acostar com allunyar el miro, la pantomima, la dansa
classica i la dansa contemporania.

Una de les més famoses coreografies de Maurice Béjart fou
una escenificació sobre la música de Bolero, de Ravel: damunt
una gran plataforma circular una dona; al voltant del cercle,
homes; al fans i als costats de l'escenari, grups d'homes. La
coreografia, purs moviments relacionats amb la trama,de melo­
día i contrapunts del Bolero. Aquí, la potencia de connotació del
gest era superada per la utilització de l'escenari. Una dona al
centre, envoltada a una certa distancia per una munió d'homes
que mai l' abastaran. El gest de la dona i dels homes era ben
semblant. Una altra coreografia del mateix mestre no presentava,
en canvi, cap nivell d'abstracció: un semicercle de ballarins i
ballarines asseguts a terra, relaxats i amb la mímica i el gest
«naturals», contemplen l'execució d'un solista que «halla» espon­
taniament al so d'una can9ó popular.
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14. ESPACIALITAT I TEMPORALITAT DEL GEST

Fins ara, hem dut !'examen del gest teatral per dos ambits
fonamentals: la classe de gest i la seva relació amb el referent
real. . El gest té, en escena, una espacialitat concreta que en de­
t��m�ts cont:xtos esce

1
nics pot també adquirir una forta po­

t�nc�a mf_ormativa per a l espectador. I una temporalitat no menys
s1gmficat1va. 

Tates les gestualitats que hem examinat tenen dones una
espacialitat i una temporalitat que matisara o adre�ra,' com
l'acompanyament paralingüístic de la paraula, el significat de­
notat o connotat. L'espacialitat del gest podem definir-la en fun­
ció del seu desenvolupament a partir de !'amplitud del seu radi
d'execució, les parts del cos que hi involucri i fins i tot la seva
simetria o asimetria. El gest en relació amb l' espai on es pro­
�u:ix pot apareixer com expansiu o arreplegat, curvilini o recti­
lznt. Temporalment, el gest pot ser executat lent o rapid o amb
un ritme regular o irregular.

Un exemple interessant de l'efecte connotatiu d'aquests para­
metres formals ens el pot donar I'escenificació ja cítada de El

pupil vol ser tutor, de Peter Handke, on les característiques tem­
porals i espacials del gest deis personatges defineixen bona part
del sentit de l'acció. Dos únics personatges i una situació única:
l'aprenentatge. En la primera escena el pupil esta sol i !'espec­
tador té noció de qui és i com és identificant la gestualitat prac­
tica que representa. El desplegament, la lentitud i el ritme regu­
lar deis seus gestos simptomatitzen més la seva llibertat i la
seva tranquiHitat que les propies accions imitades. En les altres
escenes que ja mostren la relació entre els dos personatges, pu­
pil i tutor, a través de la gestual del pupil distingim allo que
expressa i allo que imita. «L'actor que representa el pupil adopta
una actitud de replegament que delata la seva subordinació i
un temor considerable. Els gestos del pupil enfront del tutor
són precipitats tant en la seva actitud personal, que l' espectador
tradueix per por i desconfian9a, com en la imitació mecanica, que
són gestos inconnexos a més de precipitats, fet que revela, a més,
que el personatge no esta preparat somaticament per a fer el que
fa el tutor. L'esquema d'aquest gest, dones, és: /� (pujada
rapida i baixada brusca).» ( ... ) «En canvi, !'actitud del tutor és
d'expansíó, en contraposició amb !'actitud de replegament del
pupil, actitud de domini expressada, indirectament, a través de la
seguretat en si mateix connotada. L'expansivitat d'aquest gest
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factura naturalista. Els personatges passen de la paraula al cant
i del cant al hall sense sortir de !'esquema dramatic inicial. Un
fragment coreografic pot expressar tristesa o alegria o reproduir
una baralla. Les necessitats gestuals requerides per la situació
argumental procuren mantenir els seus trets significatius en inte­
grar-se en els gestos radicalment abstractes -més que els de la
dansa classica- de l'estil de dansa predominant als escenaris
americans: el jazz i la dansa popular estilitzada pel virtuosisme
de la formació classica.

La dansa contemporania, que hem situat a la frontera del
mim, la distingeix precisament el seu buit semantic, l'alt grau 
d'abstracció que pot tenir una coreografia de pur moviment, que /
no pretengui expressar cap sentiment ni explicar la més mínima
faula. Aquesta modalitat ha d'utilitzar la resta d'elements esce­
nics amb que pugui, eventualment, completar-se, en un sentit
identic d'abstracció. Aquesta frontera també separa, o uneix, la
dansa contemporania amb la nació del gest jeroglífic examinat
en el capítol anterior, segons que s'involucri en la producció del
gest l'expressió de la interioritat del dansarí, com a motor o com
a finalitat expressiva. 

L'eclecticisme en l'art del gest i el moviment en silenci o amb
música és, amb tata seguretat, una frontera no gaire vigilada que
tant pot acostar com allunyar el miro, la pantomima, la dansa
classica i la dansa contemporania.

Una de les més famoses coreografies de Maurice Béjart fou
una escenificació sobre la música de Bolero, de Ravel: damunt
una gran plataforma circular una dona; al voltant del cercle,
homes; al fans i als costats de l'escenari, grups d'homes. La
coreografia, purs moviments relacionats amb la trama,de melo­
día i contrapunts del Bolero. Aquí, la potencia de connotació del
gest era superada per la utilització de l'escenari. Una dona al
centre, envoltada a una certa distancia per una munió d'homes
que mai l' abastaran. El gest de la dona i dels homes era ben
semblant. Una altra coreografia del mateix mestre no presentava,
en canvi, cap nivell d'abstracció: un semicercle de ballarins i
ballarines asseguts a terra, relaxats i amb la mímica i el gest
«naturals», contemplen l'execució d'un solista que «halla» espon­
taniament al so d'una can9ó popular.

102 

14. ESPACIALITAT I TEMPORALITAT DEL GEST

Fins ara, hem dut !'examen del gest teatral per dos ambits
fonamentals: la classe de gest i la seva relació amb el referent
real. . El gest té, en escena, una espacialitat concreta que en de­
t��m�ts cont:xtos esce

1
nics pot també adquirir una forta po­

t�nc�a mf_ormativa per a l espectador. I una temporalitat no menys
s1gmficat1va. 

Tates les gestualitats que hem examinat tenen dones una
espacialitat i una temporalitat que matisara o adre�ra,' com
l'acompanyament paralingüístic de la paraula, el significat de­
notat o connotat. L'espacialitat del gest podem definir-la en fun­
ció del seu desenvolupament a partir de !'amplitud del seu radi
d'execució, les parts del cos que hi involucri i fins i tot la seva
simetria o asimetria. El gest en relació amb l' espai on es pro­
�u:ix pot apareixer com expansiu o arreplegat, curvilini o recti­
lznt. Temporalment, el gest pot ser executat lent o rapid o amb
un ritme regular o irregular.

Un exemple interessant de l'efecte connotatiu d'aquests para­
metres formals ens el pot donar I'escenificació ja cítada de El

pupil vol ser tutor, de Peter Handke, on les característiques tem­
porals i espacials del gest deis personatges defineixen bona part
del sentit de l'acció. Dos únics personatges i una situació única:
l'aprenentatge. En la primera escena el pupil esta sol i !'espec­
tador té noció de qui és i com és identificant la gestualitat prac­
tica que representa. El desplegament, la lentitud i el ritme regu­
lar deis seus gestos simptomatitzen més la seva llibertat i la
seva tranquiHitat que les propies accions imitades. En les altres
escenes que ja mostren la relació entre els dos personatges, pu­
pil i tutor, a través de la gestual del pupil distingim allo que
expressa i allo que imita. «L'actor que representa el pupil adopta
una actitud de replegament que delata la seva subordinació i
un temor considerable. Els gestos del pupil enfront del tutor
són precipitats tant en la seva actitud personal, que l' espectador
tradueix per por i desconfian9a, com en la imitació mecanica, que
són gestos inconnexos a més de precipitats, fet que revela, a més,
que el personatge no esta preparat somaticament per a fer el que
fa el tutor. L'esquema d'aquest gest, dones, és: /� (pujada
rapida i baixada brusca).» ( ... ) «En canvi, !'actitud del tutor és
d'expansíó, en contraposició amb !'actitud de replegament del
pupil, actitud de domini expressada, indirectament, a través de la
seguretat en si mateix connotada. L'expansivitat d'aquest gest

103 



denota també una diferencia d'edat: el tutor és un home madur 
en la plenitud del desenrotllament físic, en contraposició a l'ac� 
titud del pupil que recorda la posició del fetus, la d'un ésser 
immadur, dependent, una criatura. El gest del tutor té una ca­
racterística fonamental: és amena9ador. L'esquema general del 
seu gest, per tal de donar aquesta impressió d'amena9a, és: _i" 
(inici lent i brusca pujada). Tot l'esfor9 del pupil, en algunes 
escenes, consisteix a intentar passar del seu esquema de gest 
(.)"'\¡) al del Tutor ( -i"). Heus aquí com pot incidir en la inter­
pretació de !'espectador la temporalitat i l'espacialitat de l'exe-
cució del gest de l'actor.»89 

J Un altre exemple signi:ficatiu el trobem a Mary d'Ous. La repe-' 
tició mecanica d'un mateix conjunt de gestos amb lentitud pro­
gressiva en I'execució i la pausa entre gest i gest poden arribar 
a connotar la gradual deterioració d'una relació sentimental. 

A West Side Story, per exemple, l'estil deis passos de hall és 
sempre el mateix. Canvia, naturalment, el ritme i la relació gest­
espai. L'agressivitat de la coreogra:fia del «garatge» ve donada 
per la velocitat, I' execució rapida de gestos amplis i rectilinis
que involucren la totalitat del cos en canvis sobtats d' expansió
a arreplegament i viceversa. En canvi, la suavitat romantica sen-
se excés d'erotisme del pasa deux de Toni i Maria ve connotada 
per la lentitud, els gestos curvilinis i simetrics i el ritme regular. 

La immobilitat no es pot considerar, en escena, absencia d'es­
pacialitat i de temporalitat del cos de !'actor. Al teatre, com 
a la vida social, una actitud es pot transformar en posa. A la 
vida quotidiana la diferencia entre actitud i posa ve donada 
pel caracter espontani de !'actitud mentre que la posa és ober­
tament artificiosa. Quan hom posa per un pintor, escultor o 
fotograf cal mantenir una actitud durant un perícide de temps 
relativament llarg. Al teatre, a part de la repraducció naturalista 
d'una situació social d'aquestes característiques, la immobilitat 
té una forta :fisicitat i intenció signi:ficant per la permanencia 
espacial i per la _permanencia temporal de !'actitud o del gest 
en que la immobilitat es pradueixi. La immobilitat pot connotar 
a través de la seva artificiositat deliberada i redundant. La for9a 
d'un espectacle com L' aperitiu d' Albert Vidal residia molt espe­
cialment en el quasi-estatisme espacial i en la redundancia tem­
poral de la situació que representava. 

89. Analisi de J. Melendres (extret d'un seminari realitzat a l'Institut
del Teatre, inedit). 

104 

Una escenificació que ja hem citat anteriorment, la de l'ame­
rica Bob Wilson, L' esguard del sord, basava el seu missatge en 
la distorsió rítmica de la gestualitat i del moviment. Un exemple: 
un actor considerablement corpulent, caracteritzat com una tra­
dicional minyona negra amb irrimenses natges i pits inflats, vo­
latil com globus, halla un marcat ritme soul. L'actor halla, 
efectivament, tot seguint el ritme de la música, pero el poc pes 
de les parts esmentades del seu cos gens relacionades amb el 
volum que aparenten crea una iHusió casi onírica. En el capítol 
dedicat a la paraula parlada ja havíem comentat d'aquest espec­
tacle el temps que transcorre entre l'inici de la frase de presen­
tació Ladies and Gentle ... i el final. .. men! La justí:ficació és, en 
definitiva, el temps que necessita l'execuci6 alentida d'un gest. 

15. LA MÍMICA, EL MAQUILLATGE I LA CARACTERITZACió

A la cultura occidental, l' expressió del rastre és un indici fo­
namental a través del . qual una persona pot coneixer «coses» 
d'una altra. La cara denota per multitud de vies: trets :fixos, 
expressions automatiques directament relacionades amb l'indi­
vidu i expressions volgudes amb finalitat informativa o comuni­
cativa. Un rastre suggereix d'antuvi, a través dels trets que el 
construeixen, l'edat, el caracter i el temperament de la persona 
i pot alhora donar a entendre el seu pensament. 

Una fisonomia pot ser jove o vella, trista, dol9a o múrria i 
adquirir, eventualment, posats, per exemple, d'escepticisme o 
d'aquiescencia, de por, d'ira, d'astorament, etcetera. La mímica
facial pot, dones, ser un element paraHel de l'expressivitat de 
la resta del cos, acompanyant la paraula i/ o el gest i pot també 
ser la font principal d'expressió de la persona. 

La importancia de la mímica en la representació teatral apa­
reix per fronts diversos. Hem definit !'actor com la persona do­
tada o ensinistrada per dominar especialment els ambits de l'ex­
pressivitat; en la seva representació d'un personatge de :ficció, 
l'actor compta amb la seva :fisonomia, que per a !'espectador sera 
també la del personatge i haura, per tant, de controlar i adre9ar 
els seus moviments facials segons els interessos prefixats pels 
sentiments i les accions representades i segons l'estil per on es 
canalitzin la resta d'elements, de !'actor i de fara de l'actor, de 
la representació. 
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Teoricament, en una representació naturalista, la mímica hau-
ra d'imitar la realitat i apareixer espontania com la inflexió i 
els gestos, de manera que els sentiments dels personatges s'ex­
pressin a través de l'expressió natural del mateix actor, conver­
tint-se, abó, la mímica, en una guia psicologica que !'espectador 
interpretara «com a la vida», sense mitjan9ar cap convenció, 
sense deturar-se ni tan sols a distingir dins el context de la :ficció 
quins gestos mímics han estat produits amb intencionalitat co­
municativa i quins no ho han estat. En el teatre naturalista, el 
gest mímic és constant, i augmenta i minva la importancia infor­
mativa en l'acció, segons que acompanyi la paraula i el gest del 
personatge o bé que sigui utilitzat intencionadament pel persa-
natge per tal de transmetre alguna informació precisa a un altre 
personatge o un sentiment íntim en una pausa en solitari. 

A mesura que una esceni:ficació s'allunyi de la imitació de la 
realitat, la mímica de l'actor podra ser més nítidament revela­
dora per a l'esj:>ectador. El melodrama i la comedia, per exemple, 
fan imprescindible, per assolir les pretensions de llur estil, que 
l' actor faci un ús molt més ostentós de la seva mímica, adre9ant­
la amb una decisió prou evident perque !'espectador en pugui ex­
treure una clara nació sentimental o comica, respectivament, en 
els punts algids de l'acció. Margarida Gautier, a La dama de les ca­
melies, :fingeix la seva alegria mundana i la seva vitalitat en 
públic. En restar sola, la seva expressió facial canviara radical­
ment. L'espectador sabra que la d'abans era for9ada. La situació 
canvia radicalment per un simple joc mímic i l'actriu ha de ser 
conscient i responsable de l'aspecte decisiu del bon ús de les 
seves possibilitats mímiques per una bona comprensió de 1' es­
cena per part de l' espectador, el qual hi podra intuir el passat i 
el futur del personatge. 

El diferents ambits de la farsa duen la mímica, com ho fan 
amb el gest i la parla, cap a uns estereotips inconfusibles per 
a !'espectador en una gradació d'ostensibilitat que podríem exem­
pli:ficar si comparem la pantomima burlesca a l' estil de Marcel 
Marceau, els comics del cinema mut i la farsa grotesca a cara 
d@scoberta. 

La mímica pot ser un element idoni per a la caricatura del 
personatge. Operació Ubú, d'Albert Boadella, en feia un ús ma­
gistral. Els actors i les actrius mimetitzaven, amb exageració 
crítica, tics de personatges extrets de la realitat quotidiana. El 
plaer de !'espectador sol ser immediat davant d'un bon ús d'a­
questa tecnica que ha arribat a convertir-se en pura exhibició 
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virtuosa en camps de l'espectacle no estrictament teatrals o de 
ficció, com el cabaret i el music-hall. Aquesta mímica caricatura! 
depen for9a de la capacitat d'observació i deis recursos expres­
sius de 1' actor perque pugui anar més enlla deis tapies carica­
turescs de trets gruixuts i fer de la imitació exagerada una in­
formació de més contingut crític, com s'aconseguia a Operació
Ubú. 

Els ambits teatrals no psicologistes són, en definitiva, els que 
pressuposen un relleu més determinant del gest mímíc en la 
interpretació de !'espectador, en poder deslligar-se amb més lli­

bertat del gest i la paraula. Les «cares» expressionistes salen 
confirmar el caracter que expressen produint una mímica limitada 
en un sentit permanent, per damunt dels esdeveniments de l'acció. 
A l'escenificació de Jaume Melendres de Les llagrimes amargues
de Petra van Kant, de Fassbinder, un deis personatges femenins 
-tots ho eren- basava tata la seva significació en l'acció en
una expressió immobil que no expressava cap més intenció que
la de no expressar-ne cap. En el moment que l'actriu expressava
mímicament un mínim sentiment, el protagonisme d'aquella even­
tual informació era molt notable: una mirada de qui no .mira mai
pot erigir-se en sobtada expressió de domini o de súplica.

Al teatre epic !'actor pot fer servir la seva mímica amb tata 
l'objectivitat que calgui en funció de la realitat escenica _que 
hom pretengui representar i, per tant, amb tota l'arbitrarietat 
del món. L' ortodoxia brechtiana que hipoteticament persegueix 
I'objectivitat en l'exposició d'una situació a partir de la com­
prensió subjectiva del personatge per part de !'actor, buscaría 
d'oferir ostensiblement a !'espectador, a través de la mímica, 
la frontera difícil de copsar entre I' expressió propia de I' opi­
nió que !'actor pugui tenir de la situació representada i la mí­
mica «tipificadora» del personatge que representa?>

«La mateixa diversitat del substrat deis seus signes, la infi­
nita varietat de cares, accentuen, evidentment, la complexitat de 
la interpretació d'una fisonomía. Un rastre pot voler expressar 
alegria o dolor, pero aquests trets tindran tantes variants signi­
ficatives com els particulars trets de cada cara; en aquest sen­
tit, la mímica és un llenguatge molt personalitzat. La traducció 
voluntaria de certs sentiments, sovint es fa difícil fi.ns i tot per als 
comediants més preparats: rubor o plor no arriben sempre per 
comanda. Habitualment hom fa intervenir-hi mecanismes de 

, 

90. Bertolt BRECHT, op. cit.
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interpretara «com a la vida», sense mitjan9ar cap convenció, 
sense deturar-se ni tan sols a distingir dins el context de la :ficció 
quins gestos mímics han estat produits amb intencionalitat co­
municativa i quins no ho han estat. En el teatre naturalista, el 
gest mímic és constant, i augmenta i minva la importancia infor­
mativa en l'acció, segons que acompanyi la paraula i el gest del 
personatge o bé que sigui utilitzat intencionadament pel persa-
natge per tal de transmetre alguna informació precisa a un altre 
personatge o un sentiment íntim en una pausa en solitari. 

A mesura que una esceni:ficació s'allunyi de la imitació de la 
realitat, la mímica de l'actor podra ser més nítidament revela­
dora per a l'esj:>ectador. El melodrama i la comedia, per exemple, 
fan imprescindible, per assolir les pretensions de llur estil, que 
l' actor faci un ús molt més ostentós de la seva mímica, adre9ant­
la amb una decisió prou evident perque !'espectador en pugui ex­
treure una clara nació sentimental o comica, respectivament, en 
els punts algids de l'acció. Margarida Gautier, a La dama de les ca­
melies, :fingeix la seva alegria mundana i la seva vitalitat en 
públic. En restar sola, la seva expressió facial canviara radical­
ment. L'espectador sabra que la d'abans era for9ada. La situació 
canvia radicalment per un simple joc mímic i l'actriu ha de ser 
conscient i responsable de l'aspecte decisiu del bon ús de les 
seves possibilitats mímiques per una bona comprensió de 1' es­
cena per part de l' espectador, el qual hi podra intuir el passat i 
el futur del personatge. 

El diferents ambits de la farsa duen la mímica, com ho fan 
amb el gest i la parla, cap a uns estereotips inconfusibles per 
a !'espectador en una gradació d'ostensibilitat que podríem exem­
pli:ficar si comparem la pantomima burlesca a l' estil de Marcel 
Marceau, els comics del cinema mut i la farsa grotesca a cara 
d@scoberta. 

La mímica pot ser un element idoni per a la caricatura del 
personatge. Operació Ubú, d'Albert Boadella, en feia un ús ma­
gistral. Els actors i les actrius mimetitzaven, amb exageració 
crítica, tics de personatges extrets de la realitat quotidiana. El 
plaer de !'espectador sol ser immediat davant d'un bon ús d'a­
questa tecnica que ha arribat a convertir-se en pura exhibició 
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virtuosa en camps de l'espectacle no estrictament teatrals o de 
ficció, com el cabaret i el music-hall. Aquesta mímica caricatura! 
depen for9a de la capacitat d'observació i deis recursos expres­
sius de 1' actor perque pugui anar més enlla deis tapies carica­
turescs de trets gruixuts i fer de la imitació exagerada una in­
formació de més contingut crític, com s'aconseguia a Operació
Ubú. 

Els ambits teatrals no psicologistes són, en definitiva, els que 
pressuposen un relleu més determinant del gest mímíc en la 
interpretació de !'espectador, en poder deslligar-se amb més lli­

bertat del gest i la paraula. Les «cares» expressionistes salen 
confirmar el caracter que expressen produint una mímica limitada 
en un sentit permanent, per damunt dels esdeveniments de l'acció. 
A l'escenificació de Jaume Melendres de Les llagrimes amargues
de Petra van Kant, de Fassbinder, un deis personatges femenins 
-tots ho eren- basava tata la seva significació en l'acció en
una expressió immobil que no expressava cap més intenció que
la de no expressar-ne cap. En el moment que l'actriu expressava
mímicament un mínim sentiment, el protagonisme d'aquella even­
tual informació era molt notable: una mirada de qui no .mira mai
pot erigir-se en sobtada expressió de domini o de súplica.

Al teatre epic !'actor pot fer servir la seva mímica amb tata 
l'objectivitat que calgui en funció de la realitat escenica _que 
hom pretengui representar i, per tant, amb tota l'arbitrarietat 
del món. L' ortodoxia brechtiana que hipoteticament persegueix 
I'objectivitat en l'exposició d'una situació a partir de la com­
prensió subjectiva del personatge per part de !'actor, buscaría 
d'oferir ostensiblement a !'espectador, a través de la mímica, 
la frontera difícil de copsar entre I' expressió propia de I' opi­
nió que !'actor pugui tenir de la situació representada i la mí­
mica «tipificadora» del personatge que representa?>

«La mateixa diversitat del substrat deis seus signes, la infi­
nita varietat de cares, accentuen, evidentment, la complexitat de 
la interpretació d'una fisonomía. Un rastre pot voler expressar 
alegria o dolor, pero aquests trets tindran tantes variants signi­
ficatives com els particulars trets de cada cara; en aquest sen­
tit, la mímica és un llenguatge molt personalitzat. La traducció 
voluntaria de certs sentiments, sovint es fa difícil fi.ns i tot per als 
comediants més preparats: rubor o plor no arriben sempre per 
comanda. Habitualment hom fa intervenir-hi mecanismes de 
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compensació que duen el contingut expressiu necessari per a ser 
canalitzats per uns altres llenguatges: la paraula, l'entonació o 
pels altres mitjans d'expressió corporal de que disposa l'actor.»91 

Tanmateix, les recerques de Jerzy Grotowsky, ja esbossades 
en capítols anteriors, cerquen l'expressió en els músculs del ros­
tre també contra tot clixé i !'actor preparat en aquesta tendencia 
haura de controlar-los i crear en ells l'emoció. Amb un dur entre­
nament, l'actor pot arribar a dominar el seu rostre i pot confi­
gurar amb els seus trets facials la mascara organica. L' espectador 
en copsara directament l'emoció, sense poder traduir-la tot do­
nant-li un significat generalitzat. En aquest ús extremat de les J 
possibilitats expressives de la cara de !'actor, la mímica deixa · 
de ser indici revelador per a ser la revelació pura. 

La relació entre la mímica de l'actor i !'espectador esta me­
diatitzada, durant la representació, d'una banda, per la granda.­
ria del lloc on es realitzi i d'una altra, per la qualitat de la iHu­
minació i la utilització o no de maquillatge en el rostre de !'actor. 
El maquillatge condiciona la mobilitat de la mímica en diferents 
graus. Hem vist com la mímica produeix informacions gracies 
a la flexibilitat dels músculs de la cara que es poden modificar 
amb gran celeritat; el maquillatge, pel contrari, posseeix una 
més gran immutabilitat i pot condicionar la mímica.92 

Podem establir, a tall d'exemple, la relació entre la mímica i 
el maquillatge, comparant les que es produeixen en el natura­
lisme, l'expressionisme i la pantomima: a mesura que el maqui­
llatge es faci més evident es convertira en una trava més densa 
en la producció d'iHusió. He dit «evident», la qual cosa significa 
que l'afiliació estilística d'una caracterització a base d'afegits 
materials en el rostre depen de la intenció visible del grau d'imi­
tació volgut respecte a una imitació realista versemblant. 

A l'escenificació de Francesc NeHo i Joan Bas de Peer Gynt, 
d'Ibsen, l'actor que encarnava el protagonista. resolgué el pas 
dels anys sobre el seu personatge sense més caracterització que 

· unes grans patilles postisses. Sense recórrer a una caracterització
que imités el P,as del temps sobre el seu rostre, !'actor repre­
sentava mímicament una ganyota molt localitzada en la boca .
que anava accentuant-se progressivament, connotant el pas de la
vida a través d'un deteriorament representat per una mena de
lassitud corporal general, trets fisonomics inclosos. L'actor, a

91. G. GlRARD i alt., op. cit., p. 55.
92. lbidem, p. 57.
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cara neta, envelleix el personatge sense imitar els trets de la 
realitat i aconsegueix la versemblan9a escenica de la convenció 
que proposa en produir-se una disminució paraHela dels trets 
imitatius de la realitat en el conjunt de l'escenificació. 

A l'altre extrem de la balan9a, tenim l'exemple de l'escenifica­
ció de Montanyes i Segarra de Sopa de pollastre amb ordi, de 
Wesker, on els personatges•aconseguien una mimesi de la velle�a 
progressiva d'un nivell exceHent d'iHusió a partir de la caracte­
rització que amb postissos i maquillatge feia arrugues de la pel1, 
cabells blancs, expressió cansada, un rostre que es conjugava 
amb el gest, la veu i el moviment amb que dos actors joves re­
presentaven uns personatges vells; joventut, d'altra banda, cone­
guda per !'espectador, que feia obligada la traducció convencional 
de tals caracteritzacions. 

Definirem el maquillatge teatral com la tecnica de preparar 
la cara o una altra part del cos de l' actor en funció d'un per­
sonatge i d'unes condicions lumíniques i unes distancies deter­
minades. La materialitat del maquillatge accepta la més variada 
gamma de materials capa9os d' adherir-se a la pell per canviar­
ne el volum i el color. La caracterització més complexa compta 
amb la possibilitat d'una gamma, de fet tan infinita com infi­
nites són les fisonomies humanes, de postissos i protesis. 

La mímica i el maquillatge poden ajudar-se o contradir-se 
mútuament com qualsevol deis altres llenguatges que fan la re­
presentació, possibilitat utilitzable parodicament o per produir 
un efecte comic o inquietant per la seva ambigüitat en l' espec­
tador. El travestismé juga, sovint, amb les contradiccions entre 
signes d'aquest ambit. Un home amb una caracterització feme­
nina rnolt estereotipada es treu la perruca que creava una part 
decisiva de !'espectacular efecte: la dificultat de !'espectador per 
a interpretar automaticament la nova imatge és evident. Un exem­
ple interessant ens el proporciona el personatge fronterer creat 
per Pavlovsky. L'actor es presenta davant del públic vestit de 
dona pero el seu maquillatge no el transforma, sinó que l'ha 
utilitzat precisament «com una dona», malgrat els seus trets fiso­
nomics marcadament masculins. El maquillatge de Pavlovsky ten­
deix a ressaltar les seves .propies faccions, sense perruques ni 
artificis, i sense jugar amb els trets de la femine'itat topica és, 
tanmateix, culturalment femení. 

El pentinat és un altre element que complementa la imatge 
del personatge. Un element fortament estereotipat i sovint lligat 
a la identificació del caracter, de la procedencia o dels gustos 
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del personatge. Els cabells deis personatges poden ser indicis 
situacionals reveladors, fins i tot, d'una situació anterior: lluita 
o amor, per exemple. L'ordre deis cabells acostuma a ser tan
fortament denotatiu i connotatiu que algunes escenificacions que
pretenen que els actors i les actrius siguin individus despersona­
litzats -neutres- per a representar successivament personatges
diferents o que 'pretenguin fer desapareixer tot tret significatiu
preví a 1' expressió que produeixi una emoció -Grotowsky- han
de neutralitzar l'ordre deis cabells, camuflant o homologant la
inevitable carrega denotativa i connotativa del pentinat.

A l'escenificació de Joan Ollé de Plany en la mort d'Enric J 
' 

Ribera, per exemple, els actors i les actrius que incorporaven, 
indistintament, els personatges, creaven una previa neutralitza­
ció -una mena de disponibilitat de maniquí- en tractar iden­
ticament, actors i actrius, llur respectiva caracterització que di­
fuminava les faccions sense arribar a la cara blanca del mim 
tradicional i que amagava els cabells sota un casquet. Les veus 
i les indumentaries sí que responien al sexe -deis actors -no 
sempre al deis personátges-, i tot plegat creava una. absoluta 
impossibilitat d'iHusió de realitat. 

En altres escenificacions, en que un mateix actor ha d'incor­
porar diferents personatges, pretenent que !'espectador no iden­
tifiqui l'actor, cal una caracterització de maxim efecte iHusori. 
El cas esmentat sol respondre, pero, més a una necessitat eco­
nomica que estilística. Si de cas, la successió de caracteritzacions 
perfectes d'un mateix actor pot esdevenir finalitat estilística quan 
aixo arriba a exhibir-se com un virtuosisme. El domini tecnic 
de la transformació -Fregoli-93 arriba, en epoques passades, 
a ser valorat en si mateix, cercant-hi, !'espectador, més que cap 
tret fi.ccional de la representació, la velocitat i la perfecció dels 
canvis, duent, dones, aquesta practica a les fronteres del teatre, 
a l'espectacle d'exhibició. 

Un mateix actor pot també suggerir ben clarament a !'espec­
tador el canvi successiu d'identitat, amb senzills canvis pardals 
de l'aspecte facial a base de referencies molt estereotipades -una 
perruca, un nas, un bigoti, una piga- de la fisonomía adequada 
al personatge. 

El maquillátge de la pantomima tradicional busca la desapa­
rició de la fisonomía de !'actor per poder produir expressions 
fortament significatives. Malgrat que el gest mímic sigui quelcom 
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tan persop.al, en esborrar de la cara els trets :fisonomics d'un 
rostre amb el maquillatge blanc que neutralitza les faccions, es 
facilita la composició d'estereotips expressius facials a base de 
combinacions de tensions dels músculs facials. Així, el mim pot 
descontextualitzar expressions precises i substituir la paraula, 
sense cap esfor9 suplementari per a !'espectador. 

La caracterització realista, en ca:µvi, acostuma a jugar amb uns 
trets estereotipats de la fi.sonomia i procura fixar-los en el rastre 
de l'actor, canviant-li-ho, en la mesura que a l'actor li calgui trans­
formar-lo per tal de facilitar el reconeixement immediat d'un 
p�rsonatge d'edat, caracter i temperament molt diferents als seus. 
En realitat, els personatges teatrals no tenen assenyalats uns 
trets :fisonomics precisos, llevat deis personatges histories o de 
casos aillats en que la fisonomía del personatge és part primor­
dial deis motors de l'acció, com podria ser el cas de la lletjor 
de Cyrano de Bergerac, la bellesa -concepte molt aleatori- de 
Dorian Gray o els trets simiescs adoptats per José Luis Gómez 
per a la seva interpretació del kafkia Informe per a una academia.

La caracterització pot transformar les fi.sonomies no única­
ment creant illusió de veritat, sinó també fent ostensible la seva 
arti:ficiositat en un sentit dramatic. A mesura que l'arti:ficiositat 
del maquillatge sigui més evident, la importancia de la mímica 
per a !'espectador variara, minvant o augrnentant, segons la pos­
sibilitat de reconeixement, segons la dosi:ficació de trets de fan-' 
tasia i trets imitatius. Hi ha caracteritzacions de «fantasía» que 
han arribat a adquirir la categoria d'estereotips evidents, com 
alguns monstres popularitzats pel cinema. 

16. LA MASCARA

D'antuvi, la mascara es distingeix de la caracterització per 
la seva immobilitat i la seva relativa independencia de l'actor, 
ates que la mascara, com a objecte, pot continuar denotant sepa­
rada del cos, cosa impossible en la materialitat de la caracte­
rització que sois pot prendre sentit en formar part del mateix 
actor. 

La principal característica de la mascara tradicional és que 
representa un rostre huma, una cara, dones, amb una :fisonomía 
determinada i una expressió mímica fixa. Referint-se a aquesta 
particularitat basica de mascara, Molinari estableix una clara 
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del personatge. Els cabells deis personatges poden ser indicis 
situacionals reveladors, fins i tot, d'una situació anterior: lluita 
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sempre al deis personátges-, i tot plegat creava una. absoluta 
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En altres escenificacions, en que un mateix actor ha d'incor­
porar diferents personatges, pretenent que !'espectador no iden­
tifiqui l'actor, cal una caracterització de maxim efecte iHusori. 
El cas esmentat sol respondre, pero, més a una necessitat eco­
nomica que estilística. Si de cas, la successió de caracteritzacions 
perfectes d'un mateix actor pot esdevenir finalitat estilística quan 
aixo arriba a exhibir-se com un virtuosisme. El domini tecnic 
de la transformació -Fregoli-93 arriba, en epoques passades, 
a ser valorat en si mateix, cercant-hi, !'espectador, més que cap 
tret fi.ccional de la representació, la velocitat i la perfecció dels 
canvis, duent, dones, aquesta practica a les fronteres del teatre, 
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93. Leopoldo FREGOLI (1867-1936).
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tan persop.al, en esborrar de la cara els trets :fisonomics d'un 
rostre amb el maquillatge blanc que neutralitza les faccions, es 
facilita la composició d'estereotips expressius facials a base de 
combinacions de tensions dels músculs facials. Així, el mim pot 
descontextualitzar expressions precises i substituir la paraula, 
sense cap esfor9 suplementari per a !'espectador. 

La caracterització realista, en ca:µvi, acostuma a jugar amb uns 
trets estereotipats de la fi.sonomia i procura fixar-los en el rastre 
de l'actor, canviant-li-ho, en la mesura que a l'actor li calgui trans­
formar-lo per tal de facilitar el reconeixement immediat d'un 
p�rsonatge d'edat, caracter i temperament molt diferents als seus. 
En realitat, els personatges teatrals no tenen assenyalats uns 
trets :fisonomics precisos, llevat deis personatges histories o de 
casos aillats en que la fisonomía del personatge és part primor­
dial deis motors de l'acció, com podria ser el cas de la lletjor 
de Cyrano de Bergerac, la bellesa -concepte molt aleatori- de 
Dorian Gray o els trets simiescs adoptats per José Luis Gómez 
per a la seva interpretació del kafkia Informe per a una academia.

La caracterització pot transformar les fi.sonomies no única­
ment creant illusió de veritat, sinó també fent ostensible la seva 
arti:ficiositat en un sentit dramatic. A mesura que l'arti:ficiositat 
del maquillatge sigui més evident, la importancia de la mímica 
per a !'espectador variara, minvant o augrnentant, segons la pos­
sibilitat de reconeixement, segons la dosi:ficació de trets de fan-' 
tasia i trets imitatius. Hi ha caracteritzacions de «fantasía» que 
han arribat a adquirir la categoria d'estereotips evidents, com 
alguns monstres popularitzats pel cinema. 

16. LA MASCARA

D'antuvi, la mascara es distingeix de la caracterització per 
la seva immobilitat i la seva relativa independencia de l'actor, 
ates que la mascara, com a objecte, pot continuar denotant sepa­
rada del cos, cosa impossible en la materialitat de la caracte­
rització que sois pot prendre sentit en formar part del mateix 
actor. 

La principal característica de la mascara tradicional és que 
representa un rostre huma, una cara, dones, amb una :fisonomía 
determinada i una expressió mímica fixa. Referint-se a aquesta 
particularitat basica de mascara, Molinari estableix una clara 
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p.ifere.nciació amb. la. mímica: «�n el cont.ext de la representació 
fa mímica té. un valor prevalentment. expressiu, és a· dir, reve­
Jador: .d'un status psicologic o .d'un "afecte", com es deiá en .se­
gles passats. Lá mascara, per la · �eva·. fixació · d'un gest mímic, 
transforma en signe continu, persistent en el temps, allo que 
hayia de ser, p·er definició, una .cóndició transitoria .. Llavors, 
fl-4,Ues�a . co�dició transitoria· de la mímica convertida en perenne 
fa.que .el'gest mímic,.tdst per exemple, fi:,:cat en la mascara, esde­
yingui. signe -de la . t_ristesa fonarriental del personatge. Situació 
. que. es .fa particularrnent · iri.teressant qúan el signe fixat de la 
mascara .és contradit. constantment, -per · exemple, en la manera Jdé gesticular o de_parlar o per la inclumentaria del personatge».94 

• 

. . 'La.,mascara pot júgar en la representació teatral una extra-
. �rdina:da gamma de relácions amb l'actor i, per tant, amb .el per­
sonatge i la. ficGió . representats. La mascara transforma instan­
tantament l'_aparenc;a de l'actor i exigeix una nova dimensió de 
la .seva .gestúalitat. que can.vía, radicalment, la seva . espacialitat. 
Es ... ésteticament i significativa_ment inconcebible un moviment i 
µna. gestualitat «naturalistes» en. actors portadors de mascara, 
ll�y�t, és .ciar, de produir-se arnb intenc_ió parodica. . 

. Mounin en.el seu estudi sobre el mim contemporani estableix 
tres tipologies ,de mascares: «la neutra, que suprimeix el rostre; 
I'expressiva, que suprimeix la mímica de l'actor superposant-li 
a priori una expressió generalmeht paroxística, fixa; i la contra­
wa�c_ara, que a, més de suprimir la mímica de l'actor, li super­
l?osa uria �ímica-contraria. a la que el personatge exigiría d'an­
tµv�, per exemple, una mascara estúpida per a un personatge in-

. teHectual o una mascara bestial per a un personatge tendre».95 

'. :En realitat, el disseñy d'una mascara neutra, inexpressiva, 
que no prengui sentit en el cos de l'actor al més mínim gest i 

. en ,el. més petit de·splac;ament,· és ben difícil. La mascara és un 
• terreny contradictori: «La mascara mostra l'actor i l'actor ha de
. ·mo.st.rar .fa mascara., La mascara es projecta com una altra di-

mep.sió i elll:l·prójecta, alhora, qui la duu.» 

: . Peter.Hándke p'roposa els personatges d'El pupil vol ser tutor
a�b · mascara. L'esceriificadó de · José Luis. Gómez, seguint la
prop�sta de l'autor, creava dues mascares. logiques de lectura
precisa. Les mascares deis personatges feien, per una banda, que
l'esp�ctador •no s'ocupés � desxifrar els constants canvis propis

.. • ·94. · Gesflr,e lylm'..INÁRl i .Val�ria OrTOLENGHI, op. cit., p. 112. 
, 95 .... 9eorges M0UNIN, ·op. cit. 
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30. M. A. Capmany, X. Romeu. Preguntes i respostes sobre la mort de Francesc Layret,
advocat deis obrers de Cata/un ya. Dir. J. A. Codina.

31. S. Espriu. Antígona. Dir. J. Montanyes, fig. F. Puigserver.
Teatre d'Horta. Foto Ros Ribas.

La indumentaria afegeix al cos de l'actor --el cos del personatge-- tota la seva carrega 
d'informació social, historica, etcetera, difícilment neutralitzable. 
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32. C. Gelabert. Acció O i Acció 1. Dir. C. Gelabert, fig. F. Ama t.
Sala Vinc;on, de Barcelona (1976). Foto Colita.

33. C. Marlowe, B. Brecht. Vida del rei Eduard 11 d'Anglaterra.
Dir. LI. Pasqual, ese. F. Puigserver. Teatre Lliure (1979). Foto Ros Ribas.

La materialitat de la indumentaria pot esdevenir símbol, abstracció 
o informació precisa en la interpretació deis fets de l'acció. 

A. Wesker. Sopa de pollastre amb ordi. Dir. J. Montanyes
i J. M. Segarra, ese. J. M. Espada. Teatre d'Horta (1979).

L'edat d'un personatge pot ser representada mitjam;ant una 
convenció o a través el-e.fa caracterització artificial de !'actor. 
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F. Kafka. Un informe para una academia. 39. R. Sirera. Plany en la mort d'Enric Ribera.
Dir. J. L. Gómez. Teatre Capsa, de Barcelona (1973). Dir. J. Ollé, ese. l. Prunés i M. Amenós.
Foto D. Enrique. Saló Diana, de Barcelona (1977).

1
40. Els Joglars. M-7 Catalónia. Dir. A. Boadella, ese. F. Puigserver.

Teatre Romea, de Barcelona (1979).
1 La caracterització transita en una ampla gamma expressiva entre la
representació mimetica, caricaturesca o arbitraria deis trets d'un personatge. 
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Els Comediants. Sarau de gala del rei Totil l. Teatre Lliure (1982). 
Foto Ros Ribas. 

La mascara capgira la relació del cos de I'actor amb l'espai i I'espectador. 

44. LI. Pasqual. Carní de nit. Dir. LI. Pasqual, ese. F. Puigserver.
Teatre Lliure (1976). Foto Ros Ribas.

L'accessori transita una subtil frontera entre la definició d'un 
personatge i la del seu entorn present o absent. 
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45. G. Büehner. Leonci i Lena. Dir. Ll. Pasqual, ese. F. Puigserver.
Teatre Lliure (1977). Foto Ros Ribas.

46. f Genet. El baleó. Dir. Ll. Pasqual, 47. H. Ibsen. Hedda Gabler. Dir. P. Planella, ese. F. Puigserver.
ese. F. Puigserver. Teatre Lliure (1980). Teatre Lliure (1978). Foto Ros Ribas.
Foto Ros Ribas.
Els avatars d'un accessori poden ser el motor de l'acció dramatica. 

de la mímica �n benefici de la significació dé les acciqns. concre­
tes. Dues nocions fixes, permanents, qe prepoten,cia i temor eren 
suficients. Tanmateix, la permanencia produia un efecte interes­
sant. La mascara q.el pupil, malgrat que reprodufa una expres­
sió fixada, podía donar a !'espectador la sensació d'adaptar-se al 
sentiment expressat pel cos de !'actor. Si el cos del pupil ex­
pressava temor, alegria o despreocupació, la seva e)!:pressió fixa 
passava a formar part del sentiment, mentre que els trets fucos 
de la prepotencia en la mascara del tutor romanien amb molta 
més fon;a per damunt de l'acció. . 

A Operació Ubú; d'Albert Boadella, !'espectador era condui'.t 
en la seva posició de receptor, segons si els actors utilitzaven o 
no la mascara. Els actors interpretaven una ficció en la qual re­
presentaven personatges familiars fortament caricaturats a par­
tir del gest, la veu, la mímica i, en grau inferi9r, de la indumen• 
taria. Dintre d'aquesta fi.cció, els personatges .fan u:p.� altra ficció 
per a la qual utilitzen mascares. Automaticament, el. joc esdevé 
altament grotesc. L'espacialitat deis personatgés' tanviá en bene­
fici de la teatralitat dels seus actes i de·la reacció de !'espectador 
davant la comicitat menys lligada a la .signifi.cadó de la caricatura
i més a prop · del pur estímul, esdevé més «alliberad9ra». 

A Operació Ubú, tanmateix, l'ús de la mascara era �ignificatiu 
fins i tot en els moments de ruptura, que els pers9natges · de ficció 
entraven o sortien en el joc amb la parodia d'Ubú,. rei, que els 
obligava a dur la mascara. El moment dramatic, eminentmep.t 
mímic, del protagonista en els successius incorporar-se. i llevar-�e 
la mascara constitui:en informacions decisives per .a la comprensió. 
de l' acció per part de l' espectador. 

Gent de teatre tan experimentada com la del Thé�.tre. du 
Soleil, asseguren que «l'actuació amb mascara crea per la :seva 
intensitat i la seva brillantor en l'espai, una for�a magica que· 
invita el públic a un veritable dialeg».96 

En un altre ordre estetic i estilístic, podem també :contemplar· 
la mascara teatral com a participant de la riquesa de signiµcaci6 
de la mascara dels rituals tradicionals; religiosos o carm;tv�les,cs .. 
«La mascara teatral comparteix tot llur ventall de possibilitats· 
i paraHelament a les seves característiques, diguem-ne antropolo­
giques,. permet la dissimulació, la transfi.guració, la sublimació, 
l' alliheráment, la, simbolització, · Ia revel?ció.-»97 

· 

96. Théat're du Soleil, L'age d'Or, Stock, 1975. ·
97. Patil HooREMAN, ·czés pour le spectacfe, :1971.
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Si bé tot aquest examen ha contemplat la mascara com a re­
producció del rostre huma, no cal dir que l'ambit de la mascara 
també pot jugar amb aparences animals i objectuals i transitar 
amb total llibertat l'eix concreció-abstracció. En qualsevol cas, 
tots els aspectes examinats quant a l'ús de la mascara s'adeqüen 
a tots els trets formals possibles. 

La imaginació i la fantasía són carrips oberts a la mascara 
teatral fent possible una dimensió plastica en la representació 
practicament infinita. 

Formalment, la tipologia és ben variable i cobreix tot un 
ventall que aniria des de les mascares tradicionals provinents J de les més antigues manifestacions teatrals, com la tragedia das-, 
sica i la Commedia dell' arte, als més actuals experiments amb 
tota mena d'objectes i materials, que en ser utilitzats «com a 
mascara», poden ser considerats mascares. La materialitat pot 
ser tan variable com la tipología: cuiro, roba, paper, plastics i 
poliesters, fusta, filferro, encap9alarien una llista inacabable. La 
importancia de la forma i el cromatisme de la mascara es relati­
vitza per a !'espectador segons el seu grau de concreció o d'abs­
tracció. Fins i tot les dimensions desmesurades són permeses a la 
mascara. Cal no perdre de vista la intensa relació de la mascara 
amb el grotesc popular. La utilització en augment de la mas­
cara grotesca la tenim ben representada a casa nostra en uns 
conreadors tan decidits com Els Comediants, inspirats sovint en 
tradicions populars, a més de sovintejar en el seu teatre l'ús de 
la mascara, probablement en tots els sentits que hem examinat 
en aquest capítol. 

17. LA INDUMENTARIA: CARA.CTER I AVATARS

Els humans civilitzats cobrim i guarnim el nostre cos amb 
vestits i accessoris d'aparen9a i utilitat ben diverses, inventats i 
agen9ats per a llur fundó per causes i condicions d'índole ben 
heterogenia. El clima, el poder adquisitiu, les convencions socials, 
el gust de l'individu, la moda, són a la base del vestir. La indu­
mentaria dels individus en societat es constitueix en font d'infor­
mació codificada que la converteix en indici personal relatiu als 
gustos i a l'economia dels individus i de les coHectivitats. 

El vestir, ésa dir, el fet de dur una indumentaria, esta, a més, 
subjecte a un joc de constants transformacions propiciat per la 
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peripecia de la vida quotidiana de la persona. Els canvis de tem­
peratura, .els fenomens atmosferics, les relacions humanes el 
treball, les necessitats :fisiologiques, qualsevol incident de la �ida 
d'un individu, l'atzar, fins i tot, sotmeten indestriablement allo 
amb que homes i dones ens vestim a un seguit de canvis i muta­
cions que esdevenen, en ser observades, expressió de la situaGió 
present de l'individu i, alhora, indici inapeHable del seu pássat 
immediat o d'unes intencions imminents denotatives d'un esde­
veniment futur. 

La indumentaria té, dones, dos nivells informatius prou .P,o­
tents en la comunicació entre els individus: per una banda,�ls 
signes convencionals que adjudiquen al vestit un valor social que 
caracteritza l'individu i el coHoca, alhora, en un context coHectiu; 
i per una altra, els avatars del vestit en la vida de l'individu. 

Aquesta dualitat informativa caracter-avatars de la indumen­
taria queda ben exempli:ficada en la manera mateixa amb que la 
publicitat procura la venda de vestits. Observem aquesta activitat 
quasi parateatral que són les des:filades de models que tenen com 
a finalitat donar a coneixer les noves modes en la indústria i el 
comer9 del vestir: vestits, sabates, joies, tota mena d'accessoris, 
pentinats i maquillatges, són presentats en acció: exhibits. E)s 
homes i les dones que desfilen per la passareHa ho fan mostrant 
possibles moviments, posicions i mutacions en que es pot trobat 
un vestit durant el seu ús. Tanmateix aquests avatars de la pas­
sareHa solen estar for�a lluny dels de la realitat, sempre molt 
més brutal, i es presenten estilitzats i cercant una considerable 
idealització tant de la relació vestit-cos com de la relació vestit­
cos i l'hipotetic medí on tindran lloc els seus inevitables avatars. 

La historia de la moda en el vestir mostra I'afany comunica­
,tiu dels éssers humans en tots els seus giravolts, sovint amb 
invents incomprensibles, per tal de fer el vestir signi:ficatiu indi­
vidualment i col·lectiva. En la moda, per damunt dels interessos 
economics que sens dubte intervenen en la seva evolució, hom 
pot detectar graus d'identificació ben diversos de l'home amb la 
cultura i la societat a la qual pertany. Hom pot intuir com l'home 
es resisteix, s'integra, fuig, s'inhibeix o fins i tot intenta for9ar 
el curs de la historia on s'emmarca. 

Tots els rituals socials acostumen a ostentar uns trets carac­
terístics relacionats amb la indumentaria. Els rituals socials i les 
modes mantenen una interessant dialectica que crea, conserva i 
evoluciona les convencions relatives a l'indument. Hi ha rituals 
socials que es basen, precisament, en el manteniment anacronic 
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de modes passades, com és el cas de moltes 'litúrgies religioses, 
cerimonies del poder o celebracions po'pulars i uns altres plena­
ment lligats al fet social de vestir a !'última moda. La dialectica 
de la moda i els rituals juga sempre amb I' ostentació de trets 
d'identificació jerarquica, psicologica o fins i tot de provocació 
estetica i erotica. Les trobades en llocs de diversió, per exemple, 
solen convertir-se en un aparador social on la indumentaria juga 
un paper ben decisiu. El ritual teatral participa plenament d'a­
g_uesta dialectica. 

No parlero de les epoques en que el teatre es representava amb 
I' espai deis espectadors a plena Hum i que en molts deis cas,os 

J hi adquiria més importancia el vestir del públic que el dels per­
sonatges de !'escena. Abans de la massiva popularització del cine­
ma i de la televisió, en els teatres on es representaven comedies 
on els actors anavén abillats amb indumentaria coetania a la dels 
espectadors, l'escenari esdevingué autentic aparador de la moda. 
L'espectador podia contemplar amb tota comoditat !'elegancia 
en el vestir de les figures de fama, tot comprovant els seus efec­
tes en unes hipotetiques situacions reals. 

L'escenari recull, evidentment, molts més aspectes de la indu­
mentaria que els purament exhibicionistes. L'escenari pot desen­
volupar tota la gran complexitat significativa de la indumentaria 
i pot exhaurir la dialectica que he denominat caracter-avatars
del vestir social i encetar-ne de noves; El teatre, a més de poder 
assimilar totes les possibilitats del vestir social historie o en 
voga, des de la cerimonia a la disfressa, des de l'ús convencional 
a la reconversió de la inventiva del joc infantil, per exemple, pot 
transformar en indumentaria tota mena d'objectes i transgredir 
la més imaginativa de les realitats. La ficció - teatral manté la 
dualitat fonamental caracter-avatars de la indumentaria social 
fins i tot quan la significació del vestit esdevé més complexa que 
la de la vida real. En la representació teatral, la indumentaria del 
personatge pot imitar o reproduir exactament allo que el perso­
natge vestiria en la realitat, donant a !'espectador una informació 
immediata d'epoca, cultura, nivell social, etcetera, i pot també no 
representar cap ús social sinó pures aHusions simboliques que 
connotin determinats valors d'abast universal. En el gran camp 
que abasten aquests dos ambits tindríem el caracter. La indu­
mentaria pot també reflectir l'acció sense cap altre complement 
per la seva propia peripecia escenica. 
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18. TIPOLOGIA I FUNCIONS

Tot vestit té un volum, una forma, un color, un material, una 
textura i una construcció que adquireixen el seu aspecte definitiu 
en el cos de l'actor o de l'actriu que el vesteix. A partir d'aquí, el 
vestit que duu el personatge s'inscriu en el context visual de la 
representació i comen�a el seu camí en la producció de sentit. 
Un camí que té infinitat de direccions que poden ser transitades 
amb la més ampla de les normatives: l'estil, és a dir, la resolució 
formal d'un conjunt d'intencions. 

a) El vestit teatral pot voler reproduir en !'escena el paper
social de la indumentaria. L'actor representa el seu personatge 
de ficció vestit amb una indumentaria que reprodueix la forma, el 
color, el material, la construcció, etcetera, del vestit propi de la 
realitat que representa. 

b) El vestit teatral pot estilitzar el de la realitat i recluir-lo
a allo que el seu creador consideri com a essencial pel seu reco­
neixement -i aixo sempre és extremadament subjectiu- i jugar 
lliurement, conjuntament o per separat, amb uns trets sempre 
definits per la forma, el color, el material, la construcció i el 
suport definitiu del volum que és el cos de l'actor. Aquesta reduc­
ció esmentada a allo essencial no significa pas simplificació obli­
gada, sinó lliure associació de determinats trets entre el model 
real i el model estilitzat. 

c) El vestit que caracteritza el personatge pot támbé ser
suggerit per una aHusió metonímica que prengui la significació 
d'una indumentaria convencional, a partir d'una part o d'un ele­
ment prou representatiu del referent aHudit que generalment com­
pleta o transforma una indumentaria de base poc significativa. 

d) Qualsevol objecte que cobreixi intendonadament el cos
de !'actor es converteix en meta.fara de vestit i, logicament, la 
identitat d'aquests objectes pot transitar l'eix concreció-abstrac­
ció segons si la seva aparen�a s'acosta o s'allunya d'un referent 
real reconeixedor, tot podent arribar, per aquesta via, a una pos­
sible indumentaria abstracta.

Naturalment, aquestes cinc tipologies de vestit teatral -de 
reproducció, estilitzada, metonímica, abstracta i metafürica­
s'articulen en la representació en funció de la intensitat de la seva 
relació amb els altres elements en joc i adquireixen el seu sentit, 
fonamentalment, en el fet d'intervenir en la caracterització deis 
personatges, en la seva possible intervenció autonoma en l'acció 
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i en la seva potencialitat de transformar o condicionar el cos de 
!'actor: 

a) El vestit realista

El vestit, deiem, és interpretat per !'espectador com un indici 
personal, individual del personatge -els seas gustos- i, alhora, 
social, coHectiu -la seva economia. La indumentaria dels per­
sonatges, com els objectes escenografics que representen el lloc 
de la ficció, pot romandre immutable al llarg de tota una repFe-
sentació o canviar, amb una periodicitat més o menys freqüent. 
Els propis avatars d'una sola indumentaria poden donar, en un 
context que imita la realitat, informacions lligades a l'estat de les 
coses i als canvis climatologics. 

Una representació realista pot representar el transcó:i;rer d'un 
temps determinat en un mateix indret per aHusions dels avatars 
del vestir i, per exemple, de la relació de classe entre éls diferents 
personatges: els «rics» canvien sovint de vestit, adequant la ín­
dumeritaria a l'estació i al ritual social representat, mentre que 
els «pobres» sois ostenten algun petit canvi relacionat amb l'es­
tació. Una representació pot també introduir la noció del pas del 
temps o I' evolució social o economica dels personatges a partir 
de fer ostensible la degradació o l'amillorament de la indu­
mentaria, 

Segons la intenció estilística d'una escenificació, la indumen­
taria del personatge pot estar relacioriada amb la resta d'elements 
d'una manera total per una logica d'epoca, d'ambient, de moda, 
etcetera. Com en el cas escenografic, com més mimetic és el con­
junt visual menys disponibilitat de connotació tenen els signes de 
la indumentaria que !'espectador interpretara estrictament per 
allo que representen. Pero la indumentaria pot apareixer també 
en una representació assumint una fundó molt més preponde­
rant. La re'presentació pot transportar als vestits la responsabili­
tat de la descripció del lloc representat, per exemple. L'espectador 
pot situar en un espai buit de tot element escenografic sígnifica­
tiu, un lloc, una epoca, una hora del dia, amb la simple aHusió 
que hi faci la indumentaria. La tarima pelada d'un dels tres punts 
focals d'Alias Serrallonga, d'Els Joglars, per exemple, no fa cap 
aHusió a un lloc determinat i, sovint, ni tan sois per allo que 
diuen els personatges. La indumentaria és suficient per anar ubi­
cant llocs i epoques diverses. 
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b) El vestit estilitzat

L'estilització de la indumentaria pot definir-se com la de l'ob­
jecte escenografic: un procediment que representa la realitat sota 
una forma simplificada, redu:ida a allo essencial de les seves 
característiques o també simbolitzada en fundó d'una interpre­
tació personal. Tal com apuntava al principi del capítol, la noció 
simplificació no es tracta, en el camp de l'estilització, d'una qües­
tió quantitativa, sinó estrictament qualitativa. L'estilització pot 
transformar el «farbala» essencial que pot identificar un deter- . 
minat vestit en un altre que accentui, precisament, aquesta imatge 
i la multipliqui en «molts farbalans». O viceversa. I en aquest 
sentit, hom pot procedir a l'estilització i partir del conjunt de 
trets relatius a la forma, al material, al color, al volum relacionat 
amb el' cos de l'actor o arribar-hi treballant per separat alguna 
d'aquestes bases. 

Vegem alguns exeniples de diferents tractaments de l'estilit­
zació i del sentit adquirit en el context de la representació: A Una
altra Fedra, si us plau, d'Espriu, escenificada per LI. Pasqual amb 
escenografia de F. Puigserver, els persortatges del conflicte van 
vestits de blanc, de temporalitat imprecisa, donant basicament la 
impressió de potentats i refor9ant la sensació d'un exterior de 
cara a mar. Hi ha dos personatges periferics amb vestits no es­
tilitzats: un pescador silenciós que sense cap aHusió en la seva 
aparen9a adquireix en el context una mena de símbol de mort 
premonitoria relacionada amb el mar i un músic que executa 
l'acompanyament musical i que vesteix de carrer. El conjunt no 
duu, evidentment, a cap caracterització concreta deis personat­
ges sinó a l'aHegoria. 

Una altra utilització ben diferent de l'estilització l'observem 
en el vestuari del mateix Puigserver per El misantrop, de Molie­
re, el qual simplifica la indumentaria propia de I'epoca mante­
nint la imatge essencial amb una gamma de teles semblants i 
amb una gamma de colors -blancs crus- també semblant per a 
tots els personatges, homes i dones. Un conjunt que adquireix 
versemblan9a en un context visual del lloc representat també 
molt simplificat. Aquest cas d'estilització no persegueix cap con­
notació simbolica sinó més aviat difuminar els detalls histories 
en benefici d'un seguiment més intemporalitzat del missatge del 
text parlat. 

Un exemple d'indumentaria estilitzada molt més determinant 
per a la interpretació de la ficció per part de l' espectador podria 
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i en la seva potencialitat de transformar o condicionar el cos de 
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b) El vestit estilitzat

L'estilització de la indumentaria pot definir-se com la de l'ob­
jecte escenografic: un procediment que representa la realitat sota 
una forma simplificada, redu:ida a allo essencial de les seves 
característiques o també simbolitzada en fundó d'una interpre­
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tilitzats: un pescador silenciós que sense cap aHusió en la seva 
aparen9a adquireix en el context una mena de símbol de mort 
premonitoria relacionada amb el mar i un músic que executa 
l'acompanyament musical i que vesteix de carrer. El conjunt no 
duu, evidentment, a cap caracterització concreta deis personat­
ges sinó a l'aHegoria. 

Una altra utilització ben diferent de l'estilització l'observem 
en el vestuari del mateix Puigserver per El misantrop, de Molie­
re, el qual simplifica la indumentaria propia de I'epoca mante­
nint la imatge essencial amb una gamma de teles semblants i 
amb una gamma de colors -blancs crus- també semblant per a 
tots els personatges, homes i dones. Un conjunt que adquireix 
versemblan9a en un context visual del lloc representat també 
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notació simbolica sinó més aviat difuminar els detalls histories 
en benefici d'un seguiment més intemporalitzat del missatge del 
text parlat. 

Un exemple d'indumentaria estilitzada molt més determinant 
per a la interpretació de la ficció per part de l' espectador podria 
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ser la vestimenta que Puigserver adjudica a la Nuri de la Terra
babea, de Guimera, escenificada per Josep Montanyes: les volatils 
gases del seu vestit l'abillaven enmig d'un context escenic de 
materials rústics, on objectes i vestits connotaven la ignorancia i 
la •innocencia respecte als interessos que menaven el drama re­
flectits en la cruesa de personatges i materials. 

e) El vestit suggerit

De vegades, la indumentaria d'un personatge és simplemept 
suggerida per un element o una part. Un vestit elegant pot estar / 
suggerit pel barret o la corbata, la reialesa per la capa, la frivo­
litat pel boa de plomes, el cow-boy per les cartutxeres i el bar­
ret. Aquest ús s'allunya progressivament de tota intenció d'iHusió 
de realitat i és propi de generes o d'estils d'intencionalitat satíri­
ca o didactica. Cal distingir d'aquesta tipología d'indumentaria 
teatral d'inspiració lúdica i ben emparentada amb la noció de 
metonímia -una part que representa un tot- - l'ús purament 
cJ,escriptiu i l'ús simbolic quan aquesta tipología de vestit més 
que caracteritzar metonímicament el vestit d'un personatge li

afegeix un caracter o un valor més universal. 

d) El vestit metaforic

També els objectes -concrets o abstractes- poden esdeve­
nir indumentaria -metafora de vestit- quan s'utilitzen per co­
brir el cos de !'actor d'una manera abstracta o bé aHudint direc­
tament a indumentaries determinades prolongant així la meta-

, fora. Aquest ús, pero, pot produir-se en dos sentits: un d'impro­
pi, quan el crea la necessitat en la ficció representada. Exemple: 
_ un personatge es treu el fred cobrint-se amb papers de diari, 
s'amaga de la pluja sota un plastic o qualsevol altra cosa o bé 
es tapa la nuditat transitant dins un bocoi després d'haver perdut 
en el joc. O un sentit propi quan els objectes són usats com a ves­
tits. Exemple: un personatge pot apareixer cobert parcialment o 
total amb objectes destinats a d'altres funcions i convertits en 
una transposició metaforica, en indumentaria figurada: un grup 
de soldats duu embuts en comptes de cases i tapadores per_ es­
cuts o una cupletista pot sortir amb flameres a la pitrera conno­
tant un vestit ben llampant. 

- Aquesta indumentaria esdevindra abstracta a mesura que els
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objectes que la fan deixen de ser reconeguts per !'espectador 
mantenint només el sentit metaforic: l'objecte metafora de vestit. 

L'abstracció total de la indumentaria pressuposa que l'ob­
jecte que vesteixi !'actor no pugui ser identificat amb cap ves­
timenta de la realitat ni reconeixedor per cap funció ni per cap 
aHusió. L'espectador es pot trobar, tanmateix, davant d'una re­
presentació en que els actors es cobreixin amb elements no iden­
tificables en cap sentit dels examinats -materials no manipu­
lats, per exemple- que no facin possible cap associació logica 
amb la seva denotació directa o amb un possible valor simbolic 
difícil de conferir a molts materials no manipulats. Aquí s'obre 
de bat a bat el camp de la connotació a la interpretació indivi­
dual de cada espectador. I probablem{;nt, en aquests casos, el 
terme indumentaria també deixa de ser escaient. 

19. EXTENSió I LlMITS

Allo que !'actor vesteix en escena sempre té el seu significat. 
La neutralitat de la indumentaria, la no producció de sentit del 
vestit es fa tan difícil com la neutralitat absoluta d'un espai es­
cenic buit que, com ja vam examinar al capítol corresponent, 
fa sempre significatius els més mínims trets de la seva aparen9a 
no travestida de res. ¿Existeix alguna indumentaria escenica neu­
tra? Que succeeix quan els actors actuen amb la mateixa roba 
que duen «al carrer»? ¿És el nu, l'absencia d'indumentaria en el 
cos de !'actor, aquesta nació de neutralitat no productora de 
sentit de ficció? 

En realitat, no es pot adjudicar a la indumentaria «de car­
rer» deis actors en la representació d'una ficció un grau zero en 
la producció de sentit paraHel a la de l'espai buit, ates que mai 
no desapareix del sistema de valors de I' espectador la potencia 
denotativa i connotativa extraficcional del vestit. Quan els actors 
vesteixen una indumentaria que no pretén d'aportar la seva car­
rega d'informacions a allo que es fa a !'escena, inevitablement, 
l'aparen9a deis actors entra en el joc conferint-li, si més no, una 
determinada nació estetica .. Altrament, la convenció teatral d� 
ficció representada és tan forta que I' espectador necessitara sem� 
pre una referencia ben explícita que li faci entendre que alfo 
que vesteixen els actors a escena són els mateixos vestits que 
duien al carrer. La neutralitat, dones, és molt relativa i ambigua. 
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Pen�em que la noció neutralitat en la indumentaria ha arribat a
convertir-se en tret estetic definitori, per rio dir convenció, dels
estils de representació que pretenen allunyar l' espectador de tota
noció de ficció.

El teatre document podría ser un d'aquests estils que proven
d'evidenciar la personalitat «real» de l'actor, com a narrador
d'uns fets reals. Hi ha en aquest ambit estilístic una gradació en
l'ús d'aquesta convenció de neutralitat que poden exemplificar
les representacions de teatre document a l'estil de Preguntes i
respostes sobre la mort de Francesc Layret, on els actors no
feien servir en cap moment vestuari significatiu de !'epoca i del
conflicte social representat i La Setmana Tragica, on la indumen­
taria d'epoca venia suggerida per uns elements que evidenciaven ·
el seu caracter de disfressa, sobretot quan apareixien personat-
ges del poder que repetien fragments documentals. Una altra evi­
dencia del fet que la neutralitat del vestit és una convenció la

tenim en el maillot del miro tradicional.
Tampoc no es pot adjudicar el grau zero de significat a la in­

dumentaria inexistent, és a dir, al nu integral. En aquest cas
escemc, la no informació de la indumentaria visible és un fet;
pero el context de !'escena és probable que suggereixi una hipo­
tetica indumentaria «absent» o bé converteixi el «nu» en una me­
tafora relacionada també amb el perque simbolic de l'absencia
de vestits. Citaré com exemple d'aquests dos casos l'escenificació
d'A. Alonso de Woyzeck, un altre?, on en una determinada esce­
na Maria es despulla en una acció -¿ avatars de la seva indumen­
taria?- que barreja un clixé realista (despullar-se) i una aHusió
simbolica (alliberar-se) directament relacionades amb el context
argumental de l'obra. Un altre exemple el trobem en la nuesa
eventual de dos dels personatges de Fulgor i mort de Joaquín Mu­
rieta, de Neruda, escenificada per F. Puigserver; l'absencia de
vestit pretén universalitzar el contingut d'un dialeg amorós en
despersonificar-lo totalment i l'acció no dóna cap nom ni cap ca­
racter als actors nus que apareixen en escena. ¿ Són, sense roba,
eventualment, ells mateixos? Decididament, no. La convenció de
ficció representada cotinua manant.

Una indumentaria intemporal és, en la representació, aquella
que !'espectador no pot ubicar en cap epoca reconeixedora pel seu
bagatge cultural. La intemporalitat de la indumentaria també sol
ser molt relativa, ates que l'acció també es pot ubicar mitjan­
c;ant la paraula o altres aspectes visuals o auditius, és a dir,
segons les referencies ambientals o textuals de I'escenificació.
122 

La indumentaria també pot ser una barreja d'elements de
cultures i epoques diferents -no em refereixo a la pQssibilitat
que la representació reprodueixi un hall de mascares, per exem­
ple- la qual pot dur el vestit o el conjunt de vestits cap a un
terreny simbolic o decididament aHegoric.

La representació també pot fer versemblants tota mena de
combinacions entre les diferents tipologies de vestit teatral defi­
nides anteriorment. El figurinista pot vestir l'actor i l'actriu tot
transformant-Ios en una metafora vivent. Les possibilitats ·de tra­
vestisme que ofereix la indumentaria són infinites i la seva ca­
pacitat parodica inexhaurible. Cito, a tall d'exemple, tres treballs
de Fabia Puigserver:

Els vestits de primera comunió de Mary d'Ous, que, més enlla
de la caracterització d'uns personatges concrets, s'erigeixen en
símbol polivalent que creua les relacions domestiques amb el
poder·establert i que en successius jocs de transformacions -su­
pressió d'una part del vestit- duen l'estil de la mateixa repre­
sentació de la parodia a la caricatura i de la caricatura a l'aHe­
goria i a l'abstracció. Un altre exemple interessant el tenim a
l'escenificació de LI. Pasqual de Vida del reí Eduard II d'Angla­
terra. La indumentaria que vesteix !'actor que representa el rei
Eduard canvia subtilment en cada nova aparició: !'actor I'ha can­
viada per una de més vella, més tronada. L'espectador no s'atu­
ra a descobrir l'extraficcional canvi de vestit, sinó que veu única­
ri:lent en l'evident degradació de la indumentaria -que tampoc .
no reprodueix historicament la de cap epoca, sinó que l'estilit­
za- !'inexorable pas del temps i l'agreujament de la situació del
personatge. El tercer exemple és la combinació de tipologies ben
díferenciades que intemporalitzen el discurs d'Antígona, d'Es­
priu, escenificada pel Teatre d'Horta. Les túniques estilitzades
que gairebé fan oblidar el cos dels actors que les duen contrasten
amb la quasi nuditat del personatge que desencadena la tragedia
política i amb la indumentaria estrictament actual d'uns dels per­
sonatges que comenten l'acció. Aquesta barreja de tipologies i de
materialitats de la indumentaria afegeix a la radical intemporalit­
zació del discurs, una nació del graus de vulnerabilitat dels grups,
diguem-ne ideologics, representats o millar dit, simbolitzats.

Un vestit pot, evidentment, caracteritzar el personatge pels
• trets que li són propis i afegir al cos de l'actor un canvi en

l'aparenc;a de !'estructura del seu cos. Naturalment, I'actor pot
canviar previament !'estructura del seu cos amb les protesis ne­
cessaries i vestir la roba que correspon a la seva nova estrµctura
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ra a descobrir l'extraficcional canvi de vestit, sinó que veu única­
ri:lent en l'evident degradació de la indumentaria -que tampoc .
no reprodueix historicament la de cap epoca, sinó que l'estilit­
za- !'inexorable pas del temps i l'agreujament de la situació del
personatge. El tercer exemple és la combinació de tipologies ben
díferenciades que intemporalitzen el discurs d'Antígona, d'Es­
priu, escenificada pel Teatre d'Horta. Les túniques estilitzades
que gairebé fan oblidar el cos dels actors que les duen contrasten
amb la quasi nuditat del personatge que desencadena la tragedia
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Un vestit pot, evidentment, caracteritzar el personatge pels
• trets que li són propis i afegir al cos de l'actor un canvi en

l'aparenc;a de !'estructura del seu cos. Naturalment, I'actor pot
canviar previament !'estructura del seu cos amb les protesis ne­
cessaries i vestir la roba que correspon a la seva nova estrµctura
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corporal. Els casos deis estereotips físics de determinats carac­
ters són obvis en molts generes. Cal que el ric sigui gras i que 
l'avar sigui magre. 

La indumentaria també pot deformar per si mateixa i condi­
cionar, com una mascara, la veu i el gest de l'actor i tota la seva 
espacialitat. És el cas d'Operació Ubú, d'Albert Boadella, on els 
protagonistes, en les escenes que parodiaven l'Ubú, rei, de Jarry, 
transformaven radicalment el volum de la seva a'paren9a amb 
uns grossos vestits carcassa. Aquest nou volum obligava els per­
sonatges a una consciencia immediata del seu aspecte grotesc, 
fet decisiu en la línia argumental de la ferotge caricatura d'1J-n
personatge ben conegut. ' 

Una de les fronteres a les quals arriba la transformació del 
cos de l'actor a partir de la mascara i la indumentaria és el per­
s?na�ge amb aparen9a d'animal, de vegetal o de qualsevol mena 
d obJecte concret o abstracte. En podem dir indumentaria men­
tre que l'aspecte huma de !'actor hi resti evident en alguna me­
sura -;-com els éssers fabulosos emmascarats i vestits per R. Ivars 
per I escena dels follets del Peer Gynt, d'Ibsen, escenificat per 
F. NeHo- pero a mesura que allo que cobreix el cos de !'actor
ten�eix_ a fer-lo desapareixer haurem entrat de ple en el terreny
de I obJecte mogut per l' actor. 

Citem, finalment, un altre límit, for9a subtil, del vestit tea­
tral: quan deixa de ser indumentaria del personatge per passar 
a fomar part de l'utillatge escenografic, sense deixar, tanmateix 
�e s�r indici indirecte de la presencia d'un personatge absent � 
fi:1s 1 tot �re�ent. Un vestit fora del cos de !'actor: penjat, damunt 
d un mamqm, rebregat en una cadira-o estes al sol entra en un 
terren� informatiu que analitzarem en el capítol següent dedicat 
als ob¡eetes aeeessoris. Insisteixo, pero, que la frontera és subtil. 

A l'escenificació de Lluís Pasqual d'El baleó, de Genet, per 
exe�ple, quin 'paper hi juguen determinats vestits? La interpre­
tac10 de nombroses escenes canviara radicalment segons allo que
!'espectador interpreti respecte al sentit de la indumentaria que 
�uen e�s. pers�natges. Si en les escenes de bordell en que eclesias­
tlcs, m1htars 1 lletrats es lliuren als seus rituals fetitxistes, !'es­
pectador creu que la roba amb que s'abillen és la indumentaria 
9-ue els identifica socialment o bé creu que es tracta · d'uns ob­
Jectes llogats al propi bordell com qui lloga un fuet o demana
una ampolla de xampany, la interpretació de la representació
canviara substancialment. Encara que, probablement, aquest joc
fronterer sigui la base del discurs d'El baleó. La sortida al baleó
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de les altes jerarquies transmutades en grans ninots vestits tal 
com els correspon acaba de complicar-nos els límits de la indu­
mentaria. Aquí ja no es vesteix l'actor i en canvi la indumentaria 
continua essent la principal informació que !'espectador pot as­
sumir d'aquella escena. 

20. ACCESSORIS I UTILLATGE

En algunes representacions els personatges representats fan 
servir una variada gamma d'objectes comunament denominats 
aeeessoris. D'antuvi, cal distingir l'aeeessori del personatge i els 
objectes definitoris del lloc representat que poden ser, alhora, 
utilitzats pels personatges. Aquesta frontera, com moltes d'altres 
de la representació, és francament subtil. De vegades, un mateix 
objeete pot tenir funcions propies deis dos ambits. Els barrets 
penjats en una cambra poden ser indicis de la mena de lloe i, 
alhora, ser els barrets eventualment desats d'uns personatges.
Una pistola en un calaix o en una paret o una ploma i un tinter 
en un escriptori són aeeessoris ambigus que osciHen entre la de­
finició de I' ambient del personatge i la propia earacteritzaeió del
personatge. L'accessori, dones, pot transitar entre la definició 
d'un personatge i la del seu entorn present o absent. 

Claude Duchet fa assumir a l'objeete noveHesc una triple fun­
ció perfectament adaptable al teatre: «informaeió ( orienta sobre 
un món extraficeional); signe (defineix una visió del món que treu 
el seu sentit de l'obra a la qual, paraHelament, dóna sentit); i 
valor (cal considerar-lo en una perspectiva "sociologica" i "este­
tica" alhora)».98 

En els tres sentits esmentats, les pistoles d'Hedda Gabler o el 
diari que llegeix l'amo en El pupil vol ser tutor, són, alhora, 
objectes definitoris del lloc i del personatge representat. En can­
vi, el bastó, el portamonedes, el paraigua, la gabia o la maleta 
duts pels personatges nouvinguts corresponen íntegrament a la 
definició del personatge que els fa servir o els duu, suggerint, si 
de cas, alguns trets definitoris del lloc de procedencia. 
· A l'escenificació de Lhiís P'asqual d'El baleó, de Jean Genet, hi 

apareixia un objecte accessori que pretenia prendre un relleu molt 

98. Claude DucHET, Une écriture de la sociabilité, «Poétique», núm. 16,
1973. 
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98. Claude DucHET, Une écriture de la sociabilité, «Poétique», núm. 16,
1973. 
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especial: Madame Irma feia servir unes ulleres de metacrilat, 
darrera les quals s'hi instaHava en determinades escenes. L'espec­
tador els havia d'afegir un sentit metaforic que calia extreure de 
l'acte del seu ús. Madame IIma, mestressa d'El baleó, fa servir, 
segons el text de Genet, un visor a través del qual veu tot allo 
que pa�sa en tots els racons del seu bordell. Pasqual no el fa 
apareixer en la seva escenificació i transporta la seva missió a les 
espectaculars ulleres. «Madame Irma es posa les ulleres com es 
podria posar un barret i diu unes coses deterrninades», assenyala 
Pasqual. «Pero a través de les ulleres hom nota que ella hi veu , 
una altra cosa. Madame Irma ho veu tot sense necessitat de cap 

/ maquina cibernetica perque hom veu les lleis que ho fan funcio­
nar; en la representació, les lleis de teatre per les quals funciona 
el discurs. Si El baleó hagués fet servir un circuit tancat de tele­
visió, aixo no hauria tingut cap for�a, avui día, considerava 
Pasqual. Fa vint anys, quan Genet va escriure El baleó, a Europa 
gairebé no es coneixia la televisió i sí que es podia veure com una 
maquina prodigiosa. L'espectador actual entén perfectament el 
paper de les ulleres de Madame Irrna i no importa que no les 
identifiqui amb cap maquina.»99 

· Els avatars d'un objecte accessori del personatge poden també
ser el motor d'una acció dramatica. L'exemple del mocador de 
Desdemona és ben representatiu. J. M. Bardavio ens iHustra am­
pliament !'enorme versatilitat objectual en aquest sentit. «L'anec­
dota objectual d'OteZ.Zo és la transformació d'un mocador en l'es­
pasa per assassinar l'amic odiat. Determinats objectes escenics 
s'enriqueixen dramaticament. Aixo sol passar en produir-s'hi una 
intromissió dramatica provinent d'un altre sector significatiu. Hi 
ha relacions humanes tan profundes com vulnerables. Shakespea­
re ha prova. L'absencia d'un objecte provoca la catastrofe. Els 
objectes tenen un marc, un camí de relacions: en bastir-hi algú 
un nou ordre, sorgeix l'escenari imaginari que pot, com de fet 
s'esdevé a Otel.ZO, substituir l'escenari real i, fins i tot, destruir-lo 
totalment.»100 

La versatilitat de l'accessori és un dels fets primordials en 
moltes representacions. El seu possible anar i tornar constant 
entre la definició del lloc i la del personatge pot ser motor de 
l'acció en un sentit, com hem vist, argumental, i també, com 
veurem, en un sentit escenic. A Mary d'Ous, un ganivet, una flor, 

99. Conversación con Lluís Pasqual, «Pipirijaina», núm. 16, 1980.
100. J. M. BARDAVIO, op. cit.
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uns tamborets de sala de bany, unes vetes i una tela elastica són 
accessoris d'una importancia vital en la maratoniana parodia. 
Ganivet i flor, símbols del personatge que els manipula i metafora 
en l'espai; els tamborets, metonímies escenografiques del lloc, 
elements que acompleixen la seva funció, seure, representant, 
tanmateix, un altre ambient, que suggereixen metaforicament 
t�ets definitoris de determinats personatges (nens de bolquers, 
p1tams, fal-lus, etcetera); les vetes i la tela elastica, símbols i me­
tafores del lloc o del personatge o símbols en si mateixos per 
aHusions iconografiques (ring, talero; aureola, víscera; arma exe­
cutora, etcetera). 

Conclouré aquest examen de I' accessori fent referencia a la 
possibilitat d'aparició en una representació d'objectes totalment 
abstractes que ni tan sois adquireixen sentit en relació amb els 
altres elements de !'escena. L'exemple idoni el tenim a l'espec­
tacle d'Albert Vidal, Cos. Els objectes intervenen en l'acció amb 
una logica purament rítmica. Actors i objectes es relacionen 
amb una total absencia d'argument i de símbols. L'acció dra­
matica és, en definitiva, una confrontació de cossos. De cos­
sos animats i de cossos inanimats. Una confrontació de movi­
ments animats i de moviments mecanics. Si !'actor compta amb 
el seu cos, els seus gestos, la seva mímica, la seva interioritat 
motora, l'objecte compta amb la seva aparen�a i les seves possi­
bilitats cinetiques i energetiques. 

En aquest cas extrem exemplificat amb Cos, els objectes, que 
poden moure's i fins i tot iHuminar-se, s'eX:pressen en escena de 
forma autonoma, en relació amb el cos de !'actor i fins i tot 
formant part del cos de !'actor. En la visió de !'espectador adqui­
reixen, únicament, una relació plastica i una relació sensorial. 
Tanmateix, i aquest seria l'aspecte més interessant d'aquest exem­
ple, l'abstracció deis objectes mai no rep sentit de cap gest even-

. tualment significatiu de !'actor. Tampoc cap moment corporal de 
!'actor no és precisat per l'objecte. L'única noció identificable per 
!'espectador serien els impulsos motrius en que !'actor confereix 
moviment a l'objecte o, viceversa, l'objecte confereix moviment a 
!'actor, fet original i molt gratificant que es produeix en aquesta 
escenificació. 
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VI. El temps de la representació

Si l'espai del _teatre és un espai retallat en l'espai, el 
temps del teatre és un temps retallat en el temps vis­
cut. (Anne Ubersfeld, de L'école du spectateur.) 

1. TEMPORALITAT FICCIONAL,
TEMPORALITAT DRAMATICA

El temps de la ficció és constituit pel dels esdeveniments 
representats. Els esdeveniments d'una representació teatral poden 
tenir una temporalitat convencional que no tingui res a veure amb 
.la seva autentica durada a l'escenari. No importa !'epoca -pre­
sent, passada o futura-, ni les distancies temporals que reque­
reixi el curs d'una ficció. La representació té infinitat de maneres 
de situar !'espectador en el seu context temporal. Aquest temps 
fictici, !'espectador l'extreu i !'estructura de les informacions que 
en tal sentit li adreci la representació. 

Hi ha ficcions que es desenvolupen escenicament en diferents 
trossos de temporalitat, entre els quals transcorren uns altr�s 
períodes de temps, sovint o gairebé sempre, més llargs. que la 
pausa en la representació que significa el seu pas. Aquest temps 
convencional pot arribar a !'espectador mitjan�ant informacions 
dels personatges que situin cada nova temporalitat i també a 
través de canvis eloqüents del lloc representat que informin !'es­
pectador a partir de noves disposicions escenografiques,. de canvis 
Iumínics significatius. També un canvi en la caracterització dels 
personatges o un procés de degradació de materials poden con­
notar el pas del temps de la ficció. 

Així, dones, la temporalitat de ficció convencional pot ser in­
formada a !'espectador per diferents codis, els quals, logicament, 
poden afermar-se o contradir-se entre ells. Segons el caracter de 
les informacions temporals que rebi, !'espectador se'n podra for­
mar una idea precisa o bé vaga. Aquesta precisió o aquesta vague­
tat pot ser poca claredat involuntaria en l'organització dels codis 
involucrats o bé intencionalitat determinant per a la comprensió 
del discurs de la representació. És a dir, la temporalitat de la 
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ficció pot ser clara i accessoria per a la comprensió de l'acció i
pot també difuminar-se en una certa vaguetat que sigui un ele­
ment lligat a la comprensió deis fets. Precisió i vaguetat temporal
poden ser nocions decisives per trabar el sentit de la resta d'ele-

. ments de la representació.
A I'escenificació de Francesc NeHo de Peer Gynt, d'Ibsen, obra

en la qual la clau del discurs rau precisament en el curs del
temps i els seus efectes en un ésser huma, la temporalitat arriba
a !'espectador en porcions de temps reals durant les quals els per­
sonatges viuen uns fets en que, a través de la paraula, informen
l
t
' espectador d

t 
els

t
esdevenim�nts succeits durant el temps de ficció Jranscorregu en re escena 1 escena. 

També la vaguetat temporal pot assumir un rol determinant
en el sentit del discurs: el temps tradui:t com a símbol per la

seva presencia o la seva absencia. Tot esperant Godot és l'exem­
ple representatiu de la temporalitat vaga com a símbol present
en la representació.

Aquesta temporalitat de ficció, en ocasions, viu en escena tros­
sos reals de temps pertanyents a una epoca passada més o menys
proxima en el temps historie. Mostrar el tros o els trossos de
temps com un element més deis que estructuren la realitat repre:
sentada, és una convenció propia del teatre que juga amb efectes
iHusoris i que pretén que la seva temporalitat sigui tan mimetica
com la representació del lloc i la representació del personatge.
Aquesta temporalitat, la menys convencional, la denominarem
dramatica. 

Cal comptar, dones, al teatre de convencions iHusories, amb
quatre nivells diferents de temporalitat convencional que poden
coexistir o no en una mateixa representació: a) El temps mostrat
com a part de la realitat imitada, és a dir, el tros que correspon
a una escena o a l'obra sencera, la duració del qual és la mateixa
durada de l'acció escenica. b) El temps que transcorre entre es­
cena i escena (poden ser anys en la ficció i pocs minuts en la rea­
litat ). e) Els temps imaginaris evocats pels personatges, referits
al seu passat immediat o llunya. I d) L'epoca i/ o l'hora en que
transcorre la ficció.
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2. TEMPORALITAT EPICA, TEMPORALIT AT ESCENICA

La representació pot donar les seves informacions temporals
fent que l' espectador pugui encadenar logicament els esdeveni­
ments i estructurar facilment, amb les convencions que calgui,
una historia que avanci com el temps del calendari i pot també
desmaterialitzar el temps de la ficció i dur l' acció escenica sense
cap temporalitat convencional.

La tria <lepen deis nivells d'iHusió que una representació vul­
gui abastar. El teatre que imita la realitat «exhibeix», com he
apuntat abans, el temps de la ficció, presentant-lo directament a
l'escenari, sense valer explicar-ha, sinó, més aviat, volent fer-lo
present com a part de la realitat mostrada. Pero quan el teatre
prefereix mostrar els processos de la realitat en lloc de la realitat
mateixa, el temps que es dedueixi de la ficció jugara amb el
temps de la representació per tal de fer-lo materia poetica o di­
dactica capa<; de mostrar no el temps en si, sinó els efectes del
seu pas.

La temporalitat bastira en aquest cas noves convencions més
lligades a la realitat escenica que a la propia ficció.

Quan la representació ha d'explicar en lloc de mostrar el temps
ficcional i al marge que aquesta temporalitat faci transcórrer un
o cent anys, es pot distribuir en fragments temporals més o
menys llargs o concentrar segments que en la realitat estarien
molt dilatats. L'acció pot, en aquests casos, ser iniciada o inter­
rompuda en un punt qualsevol i capgirar l'ordre cronologic deis
fets amb una intenció més didactica o poetica que formal o nar­
rativa.

L'escenificació de Joan Ollé de Plany en la mort d'Enric Ri­
bera proposava una temporalitat escenica que no produfa cap
sentit cronologic per si mateixa. L'espectador establía una bio­
grafia deis personatges a partir d'una temporalitat ficcional sor­
gida d'allo que deien els personatges en un ordre arbitrari que
!'espectador, per la seva experiencia de l'ordre logic dels esdeve­
niments «importants» de la vida deis homes de la nostra cultura,
anava recomponent cronologicament en la seva memoria, sense
que ni tan sois l'espacialitat de la representació li facilités com
organitzar aquesta memoria en espais drama.tics. Aquest anar i
venir en el temps de la ficció era en si mateix capa<; de mostrar
una vida en el seu conjunt sen.se que l'atzar de l'esdevenir dels
fets creés cap intriga en !'espectador.

Discontinuitat, concentració, aturades i repeticions poden con-
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duir el temps de la ficció mitjan9ant la temporalitat escenica de 
la representació. I també independentment que l'acció tingui o 
no temporalitat de ficció. 

Hi ha espectacles on el temps ficcional no és significatiu o 
no existeix, i l'única temporalitat que es pretén transmetre a !'es­
pectador és la propia de l'execució, el temps escenic. La tempo­
ralitat de Mary d'Ous, per exemple, no produeix cap sentit ficcio­
nal sinó que és el temps escenic real el que, en ocasions; resulta 
significatiu per a l'espectador: la diferent durada d'accions exe­
cutades amb els mateixos gestos i sons produeix un canvi de 
sentit. Un personatge truca a la porta i l'altre obre deixant un 
determinat interval. A continuació s'executa una acció identica 
deixant un interval més llarg abans d'obrir la porta. El temps 
escenic de la.confrontació d'ambdues accions és l'element signi­
ficatiu ·de !'escena. 

Acceleracions, alentiments, elongacions, arronsaments, repeti­
cions, bloqueigs poden crear una temporalitat escenica significa­
tiva, dramatica, no subsidiaria de models reals, i poden donar al 
temps un rol tan determinat per la interpretació de !'espectador 
com ho demostra l'exemple de Mary d'Ous.

Una representació teatral pot també barrejar la temporalitat 
dramatica amb trets escenics sense cap referencia temporal, és a 
dir, conjugats en present. El model de teatre epic tradicional basa 
bona part de la seva tecnica en aquest joc temporal. Que !'espec­
tador no oblidi en cap moment que els trossos de la historia, que 
les escenes de teatre dramatic, es representen en present. En 
aquest sentit Brecht fa trencar l'acció dramatica en qualsevol 
punt amb un song, un cartell o una sentencia que surtí evident­
ment de la temporalitat de la ficció creant així un efecte d'inusi­
tació prou poderós. 

El teatre actual ha assumit, en certa manera, aquesta mena 
d'inusitacions i busca per a l'exposició d'uns fets i d'un temps, a 
través del teatre, jocs temporals molt més oberts i pot dír-se que 
tots els aspectes temporals ficcionals, dramatics i escenics són 
material obert per a bastir tota mena de convencions. 

Marat-Sade és, per exemple, un prodigi en el redre9ament de 
convencions temporals. La barreja de temps de ficció és notable 
i propicia eventualitats tan interessants com la coincidencia en 
un mateix dialeg de dos personatges no coetanis, malgrat que 
Marat no hi és sinó que esta representat per un malalt. L'efecte 
de distanciació de la temporalitat de ficció en benefici de la trans­
missió a I' espectador d'un discurs intellectual i polític en rigorós 
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present, .es produeix amb una gran potencia. L'escenificació de 
Pere Planella d'aquesta obra extremava la potencia de la seva 
temporalitat escenica, per damunt de les dues temporalitats fic­
cionals representades -la de l'hospici de Charenton on,, alhora, 
s'evoca la revolució passada- a partir d'una nació tan clara de 
present com la de la retransmissió visible de la representació per 
un circuit tancat de televisió dintre del mateix teatre on es re­
presentava. 

Diferents nivells de temps de ficció poden conviure en un es­
pectacle i les vies per on arriba la nació temporal a l' espectador 
poden ser ben variades. En el capítol anterior he enumerat qua­
tre categories de temps convencional relacionat amb la ficció: el 
drama.tic, I'el·líptic, I'evocat i I'imaginari. Aquestes temporalitats 
poden ser vagues i precises. I en el present capítol hem examinat 
la temporalitat escenica com a guia conductora del temps de la 
ficció en un sentit epic, és a dir, combinada amb una temporalitat 
de ficció o significativa per ella mateixa. 

Realment, els esmentats nivells poden combinar-se en multi­
tuds de sistemes temporals que !'espectador sempre copsara amb 
facilitat ates que les convencions temporals són intrínseques del 
ritual teatral. 

Un espectacle exemplar en la utilització i combinació de con­
vencions temporals drama.tiques, epiques i esceniques, el tenim 
en l'escenificació de LI. Pasqual de Primera historia d'Esther,
d'Espriu, obra amb un text de partida que gairebé no situa amb 
cap precisió i potser ni tan sois amb vaguetat, la seva temporali­
tat. El treball de Pasqual crea per a la seva escenificació un joc 
temporal que, sense afegir informacions decisives al discurs es­
priua, donava a !'espectador, sobretot a través de la llum, una 
mínima guia temporal que refermava el dramatisme conferit per 
Pasqual a algunes escenes. Probablement, gracies a la reelaboració 
temporal de Primera historia d'Esther, es propiciava el ritme de 
l'espe�tacle. L'espectador podia situar l'acció escenica, que subrat­
llava la noció de present a través de la interpeHació al públic de 
l'Altíssim, en tres temporalitats de :ficció, totes tres deliberada­
ment vagues per mantenir un cert misteri poetic en la represen­
tació: la dramatica que els personatges viuen en el lloc on trans­
corre l'acció, la que es despren de les evocacions deis personatges, 
imprescindibles del discurs espriua, la temporalitat ficcional de · 
l'obra que representen els Titelles i un temps eHíptic que separa 
les dues parts de la funció, durant el qual la temporalitat de la 
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ficció i la de la realitat escenica entren en una interessant combi-
nació d'abast més aviat sensorial. 

3. TEMPORALITAT REAL

L'espectador juga en la seva recepció de l'espectacle teatral a 
més de amb les categories temporals examinades -el temps pre­
ferencial de la ficció i el temps drama.tic i escenic de la repre­
sentació- amb el temps de la seva realit'at. Aixo que podríem 
definir com la tercera categoria temporal de la representació és 
un dels aspectes que més individualitzen la interpretació de la 
representació i que fan més aventurada la canalització dels ele­
ments d'una escenificació que pretén adre9ar el discurs d'uns 
creadors a l'univers personal de cadascun dels membres d'un 
grup. 

Altrament, aquest temps real és, com l'espai, la base de 
molts codis de la representació: dels auditius basicament, parau­
la, música, sorolls, que sois poden desenvolupar-se temporalment 
encara que ho facin amb total disponibilitat per crear espais 
imaginaris. També la temporalitat dels codis visuals de l'actor 
com el gest i el moviment i de determinats aspectes escenografics 
materialitzen aquest temps real de la representació. 

Els capítols anteriors han examinat, un per un, les possibili­
tats expressives de cada element, de cada sistema expressiu. Pero 
la veritable manera de poder analitzar la representació teatral 
només podria comen<;:ar davant d'aquesta pregunta: com s'orga­
nitzen en el temps i en l' espai tots els elements -examinats? Sols 
així ens acostaríem a la visió global d'una representació. 

Ens trobarem sempre, indefectiblement, davant d'una dialec­
tica que observa el temps real de la representació des de dues 
perspectives: la de la temporalitat objectiva dels codis que es­
tructurin la representació i la de la subjectiva de !'espectador. 

En els primers capítols d'aquest llibre s'han examinat també 
els aspectes ficcionals i extraficcionals de la representació i hom 
ha fet referencia concreta a tots els incidents, preparats o for­
tu'íts, que poden actuar sobre !'espectador durant la representa­
ció. Tot aixo també pot incidir en la dialectica temporal es­
mentada. 

Una representació pot estructurar la seva espacialitat i la seva 
temporalitat amb qualsevol de les logiques que puguin despren-
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dre's dels estils que hem anat afitorant fins ara. Tot hi adquireix 
un ritme. Pero el ritme no té cap norma indiscutible, és una 
norma subjectiva en si mateixa. 

Abans hem citat l'escenificació d'Albert Vidal, Cos, per iH.us­
trar la possible puresa plastica abstracta de I' objecte escenic. 
L'absencia de paraula i la potencia dels codis visuals utilitzats, 
potser conferien a Cos una més gran transcendencia espacial que 
temporal quant a la percepció. Tanmateix, la música també entra 
en el joc, omple el temps real de la representació de sons harmo­
nics i condiciona la percepció temporal subjectiva de !'espectador 
respecte al ritme objectiu, el de l'organització, inapeHable, al 
capdavall, de l'espectacle. Establir la hipotesi que la plasticitat 
de Cos, en silenci, propiciarla una recepció diferent més adequa­
da a la percepció dels elements fonamentalment visuals de la re­
presentació, pot abrir algun nou horitzó en aquest capítol. 

La subjectivitat de la recepció del temps és inherent en un 
ritual en el qual intervenen factors extraficcionals d'atenció i de 
fascinació que poden jugar olímpicament amb la percepció de I' es­
pectador. La durada subjectiva de les durades objectives no depen 
només de l'organització de la representació. 

Les nocions bergsonianes de durada pura, durada concreta i 
durada realment viscuda, iHustren les habituals sensacions «fer-se 
llarg» o <<fer-se curt» que !'espectador sent. Hi ha moments privi­
legiats en que l'atenció de !'espectador es traba fascinada per la
plastica escenica o per la identificació catartica amb el sofriment 
d'un personatge o per una tensió dramatica que es manté sense 
respir. Llavors, s'escur9a el temps de percepció en relació al 
temps real. L'efecte contrari es produeix quan l'absencia d'iden­
tificació no és compensada per una sensibilització de la percepció 
a causa de la pobresa de sentit deis elements de la representa­
ció o de l'absencia d'esdeveniments extraficcionals que atreguin 
l'atenció de l'espectador.101 

4. EL RITME

Tata representació es desenvolupa segons un tempo fixat per 
l'escenificació. Aquest tempo es crea sobre la velocitat de la parla, 
la durada de les pauses, el lligam entre paraula i gest, la freqüen-

101. Patrice PAVIS, op. cit., p. 399.
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cia ¡ la velocitat dels canvis, les transicions entre les situacions 
esceniques, ia segmentació de la faula i de la pres�ntació deis 
esdeveniments, el temps entre escenes o quadres, etcetera. 

Generalment un estil implica una mena de ritme i a traves 
seu es pot influir en la recepci6 de !'espectador. El ritme és el 
més sensible dels elements en la percepció de la representació. 

Pavís resumeix, en aquest sentit: «D'ell depen que la impressió 
d'atapei:da o d'esllanguiment progressiu d'una escenificació sia 
dramatica o epica. El ritme de l'acció, la seva progressió contí­
nua o graonada forneix el sentit rítmic general. Pero a !'interior 
de cada procés escenic !'actor afegeix el seu ritme personal. » 

«Els canvis freqüents del gest, la mímica i el discurs parlat, 
se superposen a una serie de signes més permanents com l'esce­
nografia la indumentaria, el timbre de les veus, la corporalitat 
dels act�rs. Aquests elements constants accentuen encara més el 
ritme dels elements en moviment. Els canvis escenografics a la 
vista, els lligams musicals i els leitmotive tema.tics, tot, h� de 
trobar la seva puntuació. De la seva precisió i de la seva vane�at 
en depen la qualitat de la representació i del consegüent plaer 
teatral que proporciona.»102 · 

Un exemple notable de confluencia entre temporalitats i ritme
el podem extreure de l' examen de l' escenificació de Lluís Pasqual 
de Vida del rei Eduard II d'Anglaterra, de Marlowe-Brecht. 

Espai i materials perfectament reconeixedors, concrets, espe-
, ren disponibles successius sentits. L'«arena» eHíptica, les velles 
fustes que tot i acotar espais i suggerir llocs mai no deixen de 
fer prevaler la seva materialitat; aigua, sorra, cervesa, ferro, foc, 
indumentaria de i:naterialitat preponderant malgrat evidents trets 
jerarquics. La indumentaria del rei apareix progressivament més 
i més envellida. Elements visuals i elements sonors com les veus 
qualitativament diferenciades i la percussió que sorgeix de la 
foscor més la iHuminació circular o cíclica, emfaticament artifi­
cial o natural, provinent del foc, feien un conjunt d'elements 
escenics que es conjugaven, es reempla9aven i es subst�tui'.en ª1?-b 
un ritme ben mesurat en relació amb les tres temporahtats ficc10-
nal, dramatica i real. 

Sóc conscient de la dificultat de teoritzar possibles lleis que 
·condueixin significativament el ritme de la representació. És un
treball ardu que requereix, probablement, un altre llibre. O pot­
ser el ritme sigui l'autentic miracle que crea el miratge de versem-

102. Patrice PAVIS, op. cit., p. 352.

136 

blan9a i proporciona allo que anomenem plaer teatral. El ritme téels seus misteris i els possei:dors deis seus secrets són aquells queconeixem com a bons escenificadors. El ritme és allo que fa que elteatre expliqui la vida com cap altre art pot explicar-la. L'esceni­ficació que he comentat n'és una prova: vint anys d'historia sónrepresentats en menys de tres hores. L'acció avan9a, els actorsno envelleixen, l'espai escenic no sofreix cap mutació notable,pero els fets es succeeixen i el pas del temps apareix, de vegaaes,sols subtilment suggerit pel discurs d'un personatge, essent el realprotagonista de la ficció representada. El' personatge que desen­cadena l'acció -Gaveston- desapareix aviat d'escena. Eduardiri, el seu regnat, la seva equanimitat es manté en un dialectic segon terme ates que el protagonisme de l'acció és la Historia. I en l'espai escenic eHíptic amb la seva dualitat focal, el temps es fa present. En !'arena eHíptica es superposen les escenes que han succeit en epoques diferents. És, en definitiva, la mateixa repre­sentació allo que dóna sentit a la Historia; és a dir que el sentit d'aquesta aventura humana el dóna el ritme d'aquesta aventuraescenica. 
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Conclusió 

L' escenari és un reflex de la vida,· pero aquesta vida 
no es pot reflectir en un moment sense un sistema de 
treball basat en l'observació de certs valors i en la for­
mació de judicis sobre tals valors. (Peter Brook, de The

Empty Space.) 

:És evident que no totes les representacions teatrals han de 
posar en joc alhora tots els elements examinats en aquesta intro­
ducció als llenguatges del teatre actual. Estils i escales els orga­
nitzen lliurement en funció de la seva finalitat. Flexibilitat que fa­
cilita als creadors de lligar el teatre a les més particulars visions 
del món i a les concepcions de l'art. Si el lector ha trobat a faltar 
en aquest manual les lleis organitzatives que estructuren els dife­
rents llenguatges de la representació en estils amb etiqueta, haura 
de situar-se mínimament en l'eclecticisme i el desatrelament im­
perant en el teatre actual per tal de comprendre la real dificultat 
de la formulació superficial de relacions categoriques entre la 
sintaxi dels llenguatges teatrals i l'estil. 

De tot allo -que i com- que mediatitza i fa la representació 
teatral, n'han parlat els capítols precedents. Cree, pero, que abans 
de concloure aquestes pagines val la pena d' examinar alguns · 
aspectes decisius previs a la representació davant del públic: la 
feina que, sota la denominació d'escenificació, fan un equip d'ar­
tistes i de tecnics per a organitzar la complexa gamma de llen­

guatges que hem examinat, L'escenificació tria elements i els 
adre�a en el sentit volgut. L' escenificació de la ficció a representar 
pot perseguir, com veurem, una iHusió ben completa, de manera 
que l'espectador oblidi, en la mesura que el teatre ho fa possible, 
les persones i l'espai «reals» per creure cegament en uns perso­
natges i en l'ambient que els embolcalla. O pot, ben al contrari, 
optar per no amagar en cap moment els trets «reals» del lloc 
í dels actors que representen la ficció. Entre aquests dos extrems, 
hi ha tota una gradació que pot arribar a ser ben subtil i que 
configura tota la gran varietat d'estils de representació que ja 
coneixem. 

Estil és un concepte sempre lligat, necessariament, a unes in-
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tencions. Si l'escenificació és la tria que, en definitiva, conduira 
els esfor9os envers una modalitat determinada de representació, 
hem de considerar, d'antuvi, que aquesta intenció la configuren 
diferents sistemes d'interessos etics i ideologics i de mons este� 
tics i psicologics. 

Per corilen9ar, hi ha el tema, la idea o el text de partida de la 
ficció del qual només l' autor o l'inspirador seran posse'idors. 
Aquest discurs basat en fets, persones i coses imaginaries -la 
ficció-, existent, de bon principi, només en la imaginació de l'au­
tor, ha de transitar fins a la imaginació de l'espectador. Pel camí, 
la tria esmentada, que, ha de relacionar els referents reals als 
quals aHudeix la ficció amb els referents culturals i ideologics 
deis creadors -director, escenograf, actors, etcetera- en funció 
del presumpte univers d'uns hipotetics espectadors que aporta­
ran tota llur carrega estetica, etica, psicologica i ideologica al 
rol de receptor que els és propi, sense el qual és evident que no 
hi ha teatre.

Aquesta feina dels intermediaris és gran i delicada. Giorgio 
Strehler compara l'escenificació amb les capses xineses que es 
contenen les unes dins les altres. N'hi ha tres, diu: «La darrera 
conté la penúltima; la penúltima, la primera. La primera capsa 
és la de la "veritat" (de la veritat possible que, al teatre, és el 
maxim de veritat), és la que explica allo humanament interessant. 
El seu interes resideix en la manera de mostrar ort i com viuen 
els personatges. La segona capsa és, ben al contrari, la de la His­
toria, la que s'interessa més pels moviments de les classes socials 
i la seva dialectica. La tercera capsa és la de la vida, la gran 
capsa de l'aventura humana. Cadascuna d'aquestes tres capses té 
la seva fisonomía i els seus perills. La primera comporta el perill 
de la minúcia pedant de les coses vistes pel forat del pany. La 
segona conté el perill d'a'illar els personatges en símbols histo­
ries. La tercera corre el risc de ser només abstracta. únicament 
metafísica, fora del temps.»103 

El metaforic esquema plantejat per Strehler suggereix ben bé 
la infinitat de camins per on pot transitar una escenificació. Dels 
accents posats pels creadors en aquestes guíes depen la línia esti-

lística d'un espectacle. 
L'indissoluble lligam entre la intencionalitat d'una escenifica­

ció i la modalitat de representació resultant, qüestió absolutament 
vigent en el teatre actual, ha estat el veritable motor que ha mo-

.• 
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gut la gran evolució del teatre d'aquest segle. No oblidem que 
durant la primera meitat, els antagonics Bertolt Brecht i Antonin 
Artaud coincidiren en la necessitat d'una organització conscient de 
tot allo que intervé en el fet teatral. Una mena d' escenificació que 
adrecés la multitud de codis a l'espectador en funció d'una in.ten­
cionalitat precisa que li facilités la percepció activa i li procurés 
la participació real en la representació. Una necessitat comuna 

• per a dos conceptes ben allunyats de la finalitat artística i social
de la representació que oposaven el plaer d'«entendre», perse­
guit i canalitzat per Brecht, i el plaer de «sentir», perseguit i pro­
fetitzat per Artaud.

Dos antecedents fonamentals per comprendre el protagonisme
real de l'espectador en el moment de plantejar l'abast social i
artístic del teatre. Gairebé tot el nostre teatre actual troba els
seus trets estilístics en buscar la manera idonia d'arribar a l'es­
pectador en lloc de seguir servilment formes periclitades. Aquells,,
segons Brecht, naturalismes imitadors «d'allo que es veu a la
vida», simbolismes que el que cal és que amaguin primer de tot
la realitat, expressionisme entestat a mostrar el pueril i huma
planyer-se de la historia i del món. O, segons Artaud, l'innocu
psicologisme generalitzat en el teatre occidental. Contra tota
aquesta inoperancia llan9aren els peoners les seves naus antago­
niques que encara avui naveguen pels mars de la practica teatral,
no recollint naufrags, probablement; pero sí redre9ant encara
moJtes intu'icions a la deriva.

Tanmateix, les lleis organitzatives deis llenguatges teatrals
que fan, en definitiva, la intencionalitat estilística· són prou elasti­
ques. Ates que en la representació teatral, en la seva creació i en
la seva contemplació, hi conviuen, com veurem, llenguatges codi­
ficats i pactes difícilment descriptibles denominats convencions,
pot dir-se que en una escenificació actuen dues capes d'identica
importancia que són coneixement i intu'ició. Lleis propiament
<lites, ara com ara, cap. Un matís intencional modifica lliurement
un estil. Estil i escoles s' estenen en progressió geometrica essent,
probablement, la rigidesa aparent d'habits de l'espectador el fre
inherent.

L'escenificació, compromesa tasca de decisions, al final de la
qual l'espectador se'n fara carrec oblidant-se ben bé de l'esfor9
que ha costat. Un treball artístic en el qual, com diu Peter Brook,
«hi ha lloc per a la discussió, per a la recerca, per a l'estudi de la
historia i deis seus documents i també per a l'udol, el gemec, la
rebolcada per terra i per a la relaxació i la sociabilitat, de la ma-
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teixa manera que n'hi hauria d'haver per al silenci, la disciplina 
i la concentració».lll4 

La representació, esdeveniment efímer o repetible, que a través 
de l'ús que faci de la gran quantitat d'elements expressius dels 
quals pot disposar, hom podra configurar les categories esteti­
ques, les convencions, les identificacions o les conclusions que la 
de:fi�eixen. 

Barcelona, mar9 del 1983 

104. Peter BROOK, El espacio vacío, Península, 1973.
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