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ADVERTIMENT

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

Es tracta d'un manual de relativa nova planta en el nostre
panorama bibliografic teatral que vol donar una visié pragmatica
i una informacié ben estructurada del tema. Per arribar-hi, hom
ha sospesat, crec que conscienciosament, els camins oberts per
la semiotica del teatre que els darrers anys s’ha ocupat d’esbri-
nar i d'iluminar amb claror cientifica un ambit de I'art i de les
relacions humanes tan transcendent culturalment com el teatre.
Aquests coneixements, perd, han conduit metodologicament 1’en-
focament del tema sense supeditar-lo a I'univers terminologic de
la semiotica, atés que la intencié d’aquest llibre no és la d'una
introduccié a la semiotica del teatre, siné un aprofitament de les
seves aportacions per tal de parlar planerament de teatre. Potser
aix0 sera un sacrilegi per a uns i una incongruéncia per a uns
altres. Heus aqui el constant risc de la pedagogia.

Queda clar, doncs, que no pretenc, en aquesta ocasié, contri-
buir obertament a la tasca investigadora amb noves teories sobre
la practica teatral, siné divulgar les més suggerents i profitoses,
al meu entendre, per a les persones que s’inicien en l'art teatral,
sia en la seva practica, sia en el seu coneixement com a fet artis-
tic i social. Tanmateix, per a fer més sensible la lectura de tota
Pexplicacié tedrica que exigeix la penetracié en l'univers de la
representacié teatral, hi trobareu una constant allusié a espec-
tacles, catalans o de fora, els quals per llur difusié o popularitat
puguin haver estat coneguts del lector.

Aquesta referéncia a espectacles, recents en la seva majoria,
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té, de fet, en aquest llibre, una doble finalitat: afegeix a la
basicament didactica que mena el seu disseny i que sovint recull
definicions d’altri, una d’analitica més personal que potser algun
cop entri, inevitablement, en consideracions sens dubte opinables
i qui sap si rebatibles.

Acotem, d’antuvi, els limits d’aquest examen. Hom parlara
de la representacié teatral concebuda com a esdeveniment que
reconstitueix una ficcié. No contemplara, doncs, aspectes del fet
teatral que ultrapassen les fronteres de la ficcié preparada per
confondre’s amb la vida, com el kappening i les manifestacions
parateatrals populars o els espectacles d’exhibicié d’habilitats de
tota mena que abasten una ben amplia gamma de férmules, des
del circ i el music-hall als espectacles esportius. L'atencié estara
centrada en la mena de representacié a la qual hom arriba mit-
jangant tot un procés de creacié artistica i d’ajust técnic. Aques-
tes planes tampoc no s’allunyaran dels procediments que sén
propis de la nostra cultura, ateses les grans distancies sovint
existents entre les practiques teatrals dels diferents mons que
fan el nostre mon.



I. Ficcid i realitat

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

1. UNA REALITAT RITUAL

Comencem pel component huma de la representacié teatral
en el qual dos grups de persones, les que fan la representacié i
les que la contemplen, es reuneixen. De bon principi, hem de
comptar amb la diferéncia qualitativa de l'aportacié ‘d’ambdds
grups: els protagonistes de la representacié han de deixar de
banda un bon nombre de llurs respectius bagatges individuals i
grupals, ja sotmesos des d’abans a la disciplina de 1’escenificacio,
.mentre que els espectadors hi sén, individualment i grupal, amb
absoluta llibertat.

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

Perque l'esséncia del teatre és ritual. Una qualitat especifica
del teatre que fa de la ritualitzacié de les relacions humanes
una estética determinant, com suggereix Pavel Campeanu.! Ana-
litzant l'esséncia ritual del teatre, Campeanu assenyala que la
interaccié protagonistes-espectadors es desenvolupa en un am-
bient social i en un ambient fisic —reals— que contenen i me-
diatitzen les relacions reciproques entre ambdés grups i la rela-
cié estricta amb la realitzacié escénica. Associacid, dissociacid
i interaccié entre els dos grups i entre la realitat i la ficcio.
Aquesta és la primera clau per tal de situar-nos davant de la
complexitat de la comunicacié en una representacié teatral.

1. André HELBo i alt., Semiologia de la representacion, Ed. Gustavo
Gili, S. A., 1978. (Vegeu el capitol II, Un papel secundario, el espectador,
per Pavel Campeanu.)



2. ORGANITZACIO DE LA COMUNICACIO

La representacié teatral no es pot considerar tinicament com
un conjunt de missatges emesos per I'escena i rebuts per 1'espec-
tador capacitat per a interpretar els codis seleccionats per I'es-
cenificacié. En realitat, la representacié la integren un conjunt
notable d’informacions i d’estimuls que no es poden englobar
dins del sac del concepte tradicional de comunicacio.

Georges Mounin, per descriure el circuit que connecta 1’esce-
na amb el public, preferi a la nocié lingiiistica de comunicacio
que implica reciprocitat, possibilitat d'intercanvi d’informacions,
el terme propi de la psicologia estimul, que si que pot funcionar
en un sentit unic. Mounin considera que «allo que hom deno-
mina, tradicionalment i errodnia, comunicar amb l'obra teatral,
consisteix en la interpretacié 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 lingiiistic ordinari (no estétic). Simplement, I'es-
pectacle teatral és construit com una mena molt particular de suc-
cessi6é de fets produits intencionalment per ser representats.?

Des de la meva optica que contempla la globalitat de la repre-
sentacié teatral, l'aportacié de Mounin que nega rotundament
la comunicacié, té només un interés parcial, perqué durant la
representacié si que s’estableixen certs processos comunicacio-
nals estrictes. Uns que concerneixen a la ficcié representada, a
I'ambit estrictament escénic, que denominarem ficcional, i uns™~\
altres produits en el conjunt de relacions de l'espectador amb
I'escena, que denominarem extraficcionals.?

Nombroses modalitats de representacié basen el seu discurs,
explicitament, en experiments relacionats amb els aspectes co-
municacionals de la ritualitat del teatre. El teatre denominat
«de participacié» en voga les dues darreres décades, procura, en
definitiva, de dirigir de manera premeditada tota aquesta expe-
riéncia. La «provocacié» es pot programar donant relleu a pos-
sibilitats latents de la comunicacioé extraficcional. Un personatge
s’amaga entre els espectadors, ignorant-los com a tals, i fent-los
servir com si fossin matolls. L'espectador hi respon. Els bojos

2. Georges MoOUNIN, Introduccién a la semiologia, Anagrama, 1972,
3. G. GIRARD i alt., L'Univers du thédtre, Littératures modernes, 1978.
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de Marat-Sade ocupen, en la revolta final, I'espai dels espectadors
fent-los fora. L’espectador hi respon. Hi ha reciprocitat. Al tea-
tre, es pot donar una relacié entre personatge i espectador di-
rectament lligada a la ficcié. L'espectador s’hi identifica o el re-
coneix, perd no s’hi comunica. Tanmateix, en determinada cir-
cumstancia, accidental o premeditada, pot prendre real¢ la pre-
séncia «real» de l'actor per damunt de la «representada» que
denominem personatge. Aixo0 pot ser, com hem dit, accidental
per causes personals de I'actor i, en tal cas, aixd anira en detri-
ment del seguiment optim de la ficcié6 per part de 1’espectador.
Perod també pot ser un efecte previst per 'escenificacié que vulgui
ocasionar aquest efecte de trencament: 1'actor i I'espectador po-
den arribar a establir una relacié comunicacional.

Seguint en el terreny extraficcional recollim les apreciacions
de Patrice Pavis sobre la comunicacié entre espectador i espec-
tador: aqui s’integrarien «hipotesis de caire psicologic. i socio-
logic que fan referéncia a les possibles interaccions entre els
espectadors, sotmesos, com qualsevol grup, a variacions, a mo-
ments de desinteres, d’emocié o d’histéria, de les quals dificil-
ment es poden establir lleis ni tan sols precisar si les causes
poden tenir relacié o no amb la representacié».

En certa manera, pot afirmar-se que, fins i tot d’aixo, hom
en pot treure profit. Brecht afirma que el seu teatre «divideix»,
mentre que el teatre d’identificacié «fon el piblic en una massa
amorfa i unida»’ una afirmacié 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 divisié ostensible durant tota la repre-
sentacié. Mentre uns espectadors adrecaven llurs improperis a
I'escenari, uns altres intentaven demostrar llur satisfaccié. L'es-
candol, en definitiva, no feia més que comentar 1'accié.t

Un aspecte de la comunicacié ficcional entre els personatges
és també decisiu en I’ambit estilistic de la representacié. La qiies-
ti6 sembla subtil: ¢comunicacié entre actors o comunicacié entre
personatges? Per a l'espectador, la impressié sera de comuni-
cacio entre personatges en funcié de la ficcid, tant si llur actua-
ci6 és «natural» o «emfatica».

4. Patrice Pavis, Dictionnaire du Thédtre, Editions Sociales, 1980.
5. Bertolt BRECHT, Escritos tedricos, Nueva Visién, 1973.
6. 1971,
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Si considerem que la comunicacié actor-actor és el real inter-
canvi de llurs propies emocions, veurem de seguida com en uns
casos aquestes emocions es propicien i la comunicacié entre els
actors es converteix en el motor de les emocions que seran iden-
tificades amb les dels personatges. Totes les escoles hereves
d’Stanislavski basen llur estil en aquest aspecte comunicacional.

La comunicacid, pero, és, al capdavall, essencial en qualsevol
nivell de ficcié6 que persegueixi una escenificacié i cal convenir
amb I. Osolsobe? que «la comunicacié entre els actors és reci-
proca, simeétrica i simultania, precisament com la comunicacié
dels personatges que representen». Probablement, sigui la manca
rutinaria d’aquesta comunicacié un dels factors determinants
que defineixen tot un teatre comercial i caduc.

3. ELS CODIS DE LA REPRESENTACIO

Hem vist com els personatges de la ficcié es comuniquen mit-
jancant el codi que els ho permet. Aquesta comunicacié pot
produir signes superflus com sorolls o desplacaments d’objecies,
per exemple. Tot emet el seu missatge, podriem dir, i la recep-
tivitat de l'espectador abocat a interpretar la representacié ho
copsa tot alhora. Finalment, resulta que la font d’emissié no és
tal personatge o tal obJecte, sin6 el conjunt de signes; és a dir,
la propia comunicacié entre els personatges, per exemple, passa
a formar part del missatge global.

Roland Barthes defineix el teatre com una «mena de maq
cibernética: en repos, la maquma roman amagada darrerauka
cortina. En ser mostrada, perd, comenca a adrecar-vos missatges
que tenen la particularitat de ser simultanis i al mateix temps
de diferent ritme; en tal punt de l’espectacle rebeu alhora sis
o set informacions (que vénen del decorat, dels vestits, de la
iHuminacié, de la posicié dels actors, de llurs gestos, de llur
mimica, de llurs paraules), perdo 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 aixd és la teatralitat: una espessor de signes».?

Aquesta interaccié dels signes és, en la meva Optica, només una
part —fonamental, aixd si— de la representacié. Considerem,

7. 1. OsoLsoBE, Cours de Thédtristique générale, J. Savona, 1981.
8. Roland BARTHES, Ensayos criticos, Seix Barral, 1967.
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per una banda, la complexitat informacional de I’escena, la po-
lifonia informacional que és la teatralitat, com afirma Roland
Barthes. Si afegim a aquesta espessor de signes la capacitat de
produccié d’estimuls i tots els processos comunicacionals par-
cials possibles, podem comengar a intuir l’entreteixit de missat-
ges que l'espectador —i heus aqui el plaer teatral— ha d’inter-
pretar. Multitud de canals se superposen i diferents sistemes de
significacid es creuen.

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

L’entreteixit de missatges que la representacié fa arribar a
I'espectador impossibilita que qualsevol informacié li arribi
aillada. Com assenyala Jansen,’ «la paraula, per exemple, no es
profereix sola, s’acompanya habitualment d’alguna expressié fa-
cial i l'actor, gairebé mai, no actua sense la preséncia evident
d’algun element».

Efectivament, les informacions, a partir d’aquesta evidéncia,
per la seva capacitat de simultaneitat poden crear efectes contra-
dictoris o redundants. Poden, evidentment, reforcar-se, repetir-se,
precisar-se, rectificar-se, esmenar-se i fins i tot contradir-se i
anullar-se.

Més endavant examinarem un per un els diferents sistemes
de signes que més freqiientment formen part d’'una representa-
cié. Signes visuals i signes auditius, uns absolutament lligats a
I'actor com la paraula, I'entonacid, el gest, la mimica, el movi-
ment; el maquillatge, el pentinat, el vestit, lligats al seu aspecte
exterior; els accessoris, 1'escenografia i la illuminacié que fan
I'aspecte del lloc de la representacié; la muisica i els sorolls, sons
no articulats externs a l'actor.

Aquesta classificacié tradicional elaborada molt assenyada-
ment per Tadeusz Kowzan ? és, sens dubte, una bona guia ini-
cial per a comprendre la real pluricodicitat de la representacié
teatral. En capitols posteriors veurem, tanmateix, com alguns
d’aquests codis fluctuen o, millor dit, poden fluctuar entre 'actor
i ’espai com, 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», num. 12, 1968.

10. Theodor W. AborNo i alt., El teatro y su crisis actual, Monte Avila,
1969. (Vegeu Tadeusz KowzaN, El signo en el teatro. Introduccidn a la se-
miologia del arte del espectdculo.)
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II. La representacio i I'espectador

Contemplacio irreversible, indefinida, virtualment infini-
ta, perd concentrada en un temps wminim que imposa
a qui la practica l'obligacié d’adquirir la vista aguda del
cacador, la memoria de l'artesa, la penetracio del, con-
fessor, la intelligéncia del politic. (Anne Ubersfeld, L'é-
cole du spectateur.)

1. LA CONVENCIO

«L’espectador rep i interpreta tot aquest conjunt de relacions
que hem examinat, i té la impressié6 que és objecte d’interpel-
lacié directa, que hi ha poques mediacions entre el mén repre-
sentat i el seu propi mén: la representacié hi actua directament,
sense que hi predomini la nocié que aquella realitat ha estat
préviament manipulada, “preparada” per un equip de perso-
nes. (...) El procediment artistic esta emmascarat», diu Pavis."
L’espectador duu la diversitat d’esdeveniments a un esquema
unificador logic i capag, alhora, d’estructurar la realitat exterior
a partir de la seva propia experiéncia. Una estructura, per tant,
que posa en joc tota ’heterogeneitat dels mecanismes de recep-
.ci6 de l'univers de I’espectador. Mecanismes estétics, etics, psi-
cologics, ideologics i lingiiistics que estructuren models tedrics
aplicables al mén representat.

Sistemes de significacid, processos comunicacionals i esti-
muls ,sensorials fan 'entreteixit informacional que rep l'espec-
tador. L’escenificacié ho ha organitzat tot préviament per arribar
a 'espectador en un sentit precis. El teatre disposa, per facilitar
aquest cami entre la creacié i la recepcid, d'un mecanisme forca
caracteristic denominat convencid. Heus aci una bona definicié:

«La convencié teatral és el pacte tacit mitjancant el qual 'es-
cenificacié parteix d'unes normes conegudes i acceptades per
I’espectador que permetran una interpretacié correcta de la re-
presentacié.» (...) «Les convencions sén uns pressuposits forta-.
ment interioritzats, “oblidats” per qui fa el teatre i per qui el
rep i no formen pas sistemes tancats i explicats.»?

11. Patrice Pavis, op. cit., p. 330.
12. Ibidem, p. 91
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En efecte, denominem convencié determinades especificitats
teatrals, algunes d’elles molt lligades a la seva esséncia ritual,
com la disponibilitat de 'espectador a rebre com a ficcié la ma-
terialitat de la representacié. L’assumpcié «interioritzada» del
tractament ficcional del temps, de I'espai o dels diversos grups
d’artificiositat en 1"is del llenguatge parlat sén, per exemple,
uns pactes previs que en no ser «codificables» poden conduir en
un sentit determinat les informacions de la representacié.

Les convencions del teatre s’'estableixen a diferents nivells.
N’hi ha, com hem vist, d’especificament teatrals o permanents:
la «quarta paret», que fa que I'accié esdevingui al marge de la
preséncia de l'espectador o el monodleg i 'apart, formes conven-
cionals mitjangant les quals els personatges poden expressar la
seva interioritat, sén convencions lligades a I'especificitat teatral
per damunt d’¢poques i de modalitats de representacio.

Hi ha convencions creades per habits teatrals determinats.
Les categories teatrals establertes historicament —tragic, co-
mic, tragicomic, liric— han creat un conjunt de convencions
fortament arrelades a la cultura collectiva. Les categories teatrals
connecten fins i tot amb concepcions de realitat. Temes, formes-
d’actuacié —graus d’artificiositat en el gest i en la parla— i for-
mes de representar la realitat en I'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 artistica és part rellevant de la informacié que rep
I’espectador. Es a dir, una convencié que mediatitzara la inter-
pretacié dels codis i dels estimuls que componguin la representa-
cié. L’espectador sap com cal situar-se davant d'una tragédia 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
génere o d’'una forma teatral precisa. L'expressié cantada dels
sentiments en 1'0pera, les corals tragiques o epiques, la polimor-
fitat del lloc de les comédies 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 'espectador és suficient que un actor
digui: «Heus aci la foresta d’Arden.»
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2. DIALECTICA DE LES CONVENCIONS

Recollim el resum de P. Pavis sobre la real mobilitat de la
convencié teatral. «Les convencions sén indispensables en el
funcionament teatral i tota forma d’espectacle hi apella. Algunes
d’estétiques juguen, com hem vist, amb la seva utilitzacié deli-
berada, on la complicitat amb el public pren forca i les formes
més tipificades (I'0pera, la pantomima, la farsa) apareixen com
a fantastiques construccions artificials on tot té el sentit precis.
Perd I'abus en I'is de convencions corre sempre el risc de cansar
el puablic, en no esperar, al capdavall, res de I'accid, de la caracte-
ritzacié i del missatge particular de l'obra. Es per aixd que la
utilitzacié de les convencions exigeix una gran habilitat per part
dels qui es lliuren a I'aventura de l'escenificaci6 (...).» La historia
del teatre, com la literaria, és plena d’aquests retorns dialec-
tics: convencions —> formacié d'una norma — uniformitat
— violacié de la norma per invencié de convencions oposades —>
formacié de noves normes, etcétera.

Un exemple prou illustrador es pot extreure de tots els in-
tents de revolucié teatral que es preocuparen de despullar els
seus teatres de tot guarniment innecessari i de tot allo existent
tUnicament per camuflar com si fossin vergonyes els elements
técnics dels teatres. La finalitat era eliminar al maxim I’efecte
illusionistic de la caixa tancada dels tradicionals escenaris a la
italiana. Durant el primer quart d’aquest segle, les experiéncies
de Meierhold, Piscator o Copeau anaven per aquest cami. En
I'actualitat, 1’espectador teatral esta prou habituat a veure es-
pectacles en espais que «ho ensenyen tot» i és, probablement,
capa¢ de respondre a una hipotetica escenificacié «illusoria»
iHuminada perfectament perd amb els punts de llum a la vista
i les més sofisticades taules de control presents.

3. CONVENCIO I TIPIFICACIO
El reconeixement que l'espectador fa dels personatges de la
representacié és, sovint, facilitat per una convencié. El teatre

presenta uns personatges posseidors d’unes caracteristiques fi--
siques, psicologiques o morals conegudes d’antuvi per l’espec-

13. Ibidem, p. 93.

17



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
huméa amb una caracteristica comuna molt destacada». Es pot
parlar de tipificacié a partir del moment en que «les caracte-
ristiques d'un personatge tendeixen a una generalitzacié en de-
triment d’uns trets individuals i originals. L’espectador reconei-
xera el tipus en qiiestié per un tret psicologic, un medi social,
una activitat, etcétera».”

Algunes formes teatrals estan fortament lligades a la tipifi-
cacié dels personatges. En una primera generalitzacié podem dir
que la comédia i la farsa en sén els principals tributaris. El lec-
tor entendra millor aquesta nocié de tipificacié generalitzadora
en comparar els géneres esmentats amb el drama o la tragédia
que presenten personatges quasi sempre posseidors d'una di-
mensié humana molt més individual.

Hi ha, en aquest sentit, una altra tipificacié del personatge
teatral basada més en un cardcter sense trets socials que recol-
zin, necessariament, el reconeixement. Aquesta tipificacié nota-
blement arrelada a I'evolucié del teatre s’ha denominat tradicio-
nalment arquetip.

L’arquetip procedeix «d'una visié intuitiva i mitica de I’home,
la qual remet a comportaments o a complexos universalss.
Faust, Fedra o Edip sén personatges arquetipics.” En el caracter
de l'arquetip hi ha sempre un simbol perenne que en partir
d'un model arcaic esdevé apte per a ser utilitzat lliurement en
contextos dramaturgics de qualsevol &poca i estil.

En I'0ptica actual, 'arquetip resta ferm com a recurs drama-
turgic. La reincident aparicié de personatges arquetipics en es-
cenificacions contemporanies aixi ho constata. La raé 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. Antigona, Don
Juan, dos arquetips sovint recreats: 1’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-
cia argumental els coloqui. El personatge arquetipic persegueix,
en definitiva, la identificacié amb ell més que no pas el reconei-
xement de l'espectador.

14. Ibidem, p. 432.
15. Ibidem, p. 42.
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4. L'ESTEREOTIP

Personatges tipificats, situacions dramatiques genériques,
gestos o entonacions basats en clixés i fins i tot estructures dra-
maturgiques i escéniques subjectes a un model prefixat, poden
esdevenir estereotipades si la seva convencionalitzacié procedeix
de la repeticio.

Hi ha, evidentment, géneres teatrals absolutament tributaris
de situacions, personatges i trets estereotipats, els quals cer-
quen especificament la comicitat, com ara el vodevil i la farsa
caricaturesca.

La caricatura seria una de les modalitats de representacié
de la realitat que requereix més, per la seva finalitat comica,
l’aportacié'é(els estereotips. La caricatura deforma en funcié d'un
tret fisic o moral accentuat, per tant ha de partir d’elements
fortament estereotipats.

Perd hi ha també un ts 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 comunicacié precisa-
ment en I'enorme 1is d’elements estereotipats —estructura de les
peces, tipologia dels personatges, situacions que els enfronten,
gestos i entonacions—, el quals, objectivament i sense establir
aqui cap judici qualitatiu, automatitzen bona part de la inter-
pretacié de 1'espectador i li deixen quasi tota I'extensié del camp
de la seva recepcié6 per respondre als estimuls inductors a la
rialla o al plor.

Es déna també el cas de la caricatura involuntaria de la qual
pot ser objecte un personatge en un context de representacié
que no persegueixi la comicitat, quan l'actor el construeix amb
un excés de trets estereotipats. L'estereotip defineix també tota
una manera d’actuacié 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 alld que s’ha fet imme-
diatament identificable gracies a la repeticié, qualitat que ho fa
altament parodiable. Aquesta repeticié pot ser, perd, 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 l'actor que
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crea cadascun dels personatges que avui coneixem encara com
Arlequi, Pentalé o Matamoros, sén tipus immediatament iden-
tificables pels trets fisics, psicolodgics i llur respectiva activitat;
hom sap, fins i tot, alld que fan com a ofici, bo i que la situacié
que els faci actuar no presenti tal informacié. Aquests tipus,
pero, s’executen avui dia i sobretot fora d'Italia, amb uns trets
visuals forca estereotipats que, sovint, provoquen que text parlat
i virtuosisme corporal no vagin sempre raonablement relacio-
nats. Pero l'espectador, al capdavall, els reconeix i els interpreta
sense establir-hi cap relacié amb la realitat sin6 amb la seva
propia cultura teatral.

En sentit parallel, molts personatges del teatre universal han
estat convencionalitzats per I'is que en un moment de popula-
ritzacié 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, Of¢lia i Otello en sén exemples prou destacats.

La tradicié és mestra en la creacié d’estereotips i a casa nos-
tra en tenim bones mostres: des dels personatges biblics 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
Enric Borras— adjudicava al personatge Manelic, de Terra baixa.
El temps féu que alguns trets de la interpretacié de Borras es
convertissin en trets aparentment propis del personatge en ser

imitat el seu model d’interpretacié pels actors que representayen
Manelic.

5. IDENTIFICACIO I DISTANCIACIO

Historicament, la font principal del plaer teatral fou la in-
substituible identificacié de I'espectador amb el personatge pro-
tagonista durant la seva peripécia. Quan al teatre es produeix
aquesta identificacié entre la ficcié representada i l'espectador,
es deu a una intencionalitat ben precisa de l’escenificacié. Tots
els elements posats en joc s’adrecen a la creacié d’illusié de rea-
litat. Evolucié temporal dels esdeveniments representats, repre-
sentativitat de la transformacié de I’espai escénic i caracter dels
personatges tendeixen a crear una accié dramatica que es des-
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envolupi davant I'espectador com una realitat que el copsa i el
duu al seu terreny.

Aristotil fonamenta la seva formulacié de la catarsi en el
terror i la pietat i el cami envers la purgacié de les passions que
produia la identificacié amb I'heroi tragic. La identificacié es
crea, en definitiva, quan 'espectador es veu lliurat a judicar els
personatges a partir d’ell mateix, en una inevitable comparacié
que li fa mesurar-los, involucrant-hi afectivitat i reconeixement
social. Aquests~dos mecanismes de procedéncia psicologica i in-
tellectual, respectivament, hi conviuen dialécticament. La identi-
ficacié té diferents intensitats afectives. H. R. Jauss estableix
uns criteris que amplien o redrecen notablement la nocié aristo-
telica d’identificacié. Vegem-los:

Modalitats de la identificacio de lUespectador amb l'heroi 6

Modalitat Normes de conducta
de la Disposicio - progressiu
identificacio Relacis de recepcid regressiu
a) joc/competicié es posa al Iloc + goig d’'una exis-
associativa dels rols de tots téncia lliure
els participants —excés permas
(ritual)
b) Theroi perfecte admiracio -+ emulacié
administra- — imitacié
tiva
c) I'heroi imper- pietat + interés moral
simpatica fecte — sentimentalitat
d) a) violenta emocié + interés desinte-
catartica heroi que pateix  tragica ressat
b) alliberament de — plaer de contem-
heroi oprimit l'anima placié
burla, alliberament — burla
cOmic
e) T’heroi desapa- astorament - resposta per la
ironica regut creativitat
o l’antic heroi sensibilitzaci6 de
la percepcié
provocacié —culte de l'avorri-

ment, indiferéncia

16. H.R. Jauss, Asthetsche Erfahrung und Literarische Hermeneutik
Fink Verlag, 1977.
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En la dosificacié de I'afectivitat i el reconeixement radica la
intensitat de la identificacié. L’escenificacié pot conduir-la se-
gons els interessos estétics i ideologics del seu o dels seus res-
ponsables. Hem vist en els capitols anteriors diversos elements
convencionals —personatges tipificats, caracters arquetipics i es-
tereotips teatrals— que condueixen la intensitat de la identi-
ficacié.

‘Bertolt Brecht detecta que la identificaci6 que es motivava
essencialment a partir del predomini de l'afectivitat, encarcarava
tot el sentit de la representacié en submergir I'espectador en una
passivitat conseqii¢éncia de l'abséncia d'intencionalitat politica
del fet teatral, de la simple finalitat illusoria. Brecht proposa
d’invertir la relacié: que el reconeixement predominés a l'afec-
tivitat. El teatre épic sorgia no per caprici estétic, siné com a
conseqiiéncia d'una percepcié politica de la realitat que, neces-
sariament, conduia la teatralitat per unes altres vies. Brecht pre-
tenia un nou enfocament en la nocié de tipificacié convencional
de personatges i situacions que reflectis el comportament indivi-
dual i collectiu de I'home de forma que fos escénicament signi-
ficatiu des d’un punt de vista socio-historic, és a dir, no tipificat
per uns trets psicologics, morals o socials representatius d’'una
generalitat, siné més aviat insolits perd immergits en situacions
plenament conseqiients amb les coordenades historiques i so-
cials de la realitat de l'accié6 representada i de I'espectador.

Per arribar a ’estética épica Brecht formula els trets essencials
que caracteritzen el teatre dramatic i el teatre épic en un expli-
cit contrast dialectic ” que pretén demostrar el rol sotmes i lliu-
re que juga l'espectador, respectivament en cadascuna de les
opcions.

Aquesta estética, pero, no té lleis precises i és de fet una
concepcié oberta del teatre que déna via lliure a la teatralitat i
que ha permés una vertiginosa evolucié dels estils de la repre-
sentacié a partir dels pressuposits brechtians. Del camp de la
identificacié, podriem dir que es mou en el terreny dels senti-
ments i les emocions, mentre que 1'¢pic 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 identificaci6 ha
trobat també, en aquests darrers anys, noves vies estilistiques

17. Bertolt BREcHT, Escritos tedricos, Nueva Visién, 1973. (Vegeu Pe-
quetio Organon para el teatro.)
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que hom diria que han portat al limit la recerca de la comunic
catartica entre representacié i espectador.

Tota la recerca del Teatre Laboratori de Wroclaw, conduida
durant els anys seixanta i setanta per Jerzy Grotowsky, perse-
guia un tipus de representacié en la qual idees, emocions i senti-
ments no estiguessin expressats a través de cap tret conven-
cional siné essencialment vivenciats per l'actor. L’espectador,
impossibilitat de reconeixer-ho, havia de seguir 'acci6 a partir
d’'una comunié irracional amb l'organicitat de les emocions acon-
seguides per l'actor expressament ensinistrat per aquesta mena
de representacio.®®

La practica teatral actual té en el camp de l'escenificacié
defensors i detractors d’ambdues concepcions. I ecléctics. Iden-
tificacio i distanciacié o teatre dramatic i teatre épic, ha deixat
de ser una oposicié estética absolutament lligada a una oposicié
ideologica, per tal de convertir-se en técniques d’escenificacié
que poden adrecgar el discurs dels creadors en una inacabable
gamma de modalitats de representacié 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 iHusié que con-
dueixi a la identificacié situara immediatament 1'obra teatral en
el terreny que busca evidenciar I'artificiositat real de la repre-
sentacio.

6. IMITACIO I VERSEMBLANCA

Hom pot.dir que el teatre que «imita» la realitat per crear
illusié de realitat, fa una mena d’intent d’amagar les conven-
cions. Si l'espai escénic és el mén, si l'actor és el personatge, si
el so i els efectes especials descriuen un ambient i fins i tot una
climatologia i tot aixd és illuminat com una realitat, la repre-
sentacié no posa davant dels sentits de I'espectador res que ne-
cessiti la mediacié de convencions, llevat de les més primaries,
inherents a la ritualitat del teatre. La base de la imitacié teatral
de la realitat és 'organitzacié escénica que contingui tinicament
una utilitzacié mimetica de tots els sistemes de significacié que

18. Jerzy Grorowsky, Teatro laboratorio. Hacia un teatro pobre, Si-
glo XXI.
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hi prenguin part. «L’espectador no haura de fer cap esfor¢ per a
una correcta interpretacié dels codis que funcionen escénica-
ment igual que en la realitat.»”® I haurem de considerar també la
relativitat del concepte imitacié o reproduccié de la realitat en
el teatre, atés que, si volem ser ben precisos, el creador d'una
escenificacié no extreu de la «realitat» les imatges de la realitat
que escenifica, siné de la imatge de la realitat que el seu univers
personal basteix.

Convindrem, doncs, amb O. Mannoni que «aix6 que hom deno-
mina, ben superficialment, imitacié de la realitat en el teatre, ha -
estat sempre, fins i tot quan no se'n dubtava pas, una pura
qiiestié6 de convencions. Amb vestits i decorats o sense, recitant
el text o interpretant-lo, la diferéncia no és pas massa gran.
Quan Antoine volia fer-lo més “real”, el que feia era encetar un
estil»®

Des del meu punt de vista, és el concepte versemblanca el que
ens facilitara amb moltes més possibilitats de concrecié, I'examen
de l'actitud de l'espectador envers la ficcié representada. La ficcié
és un discurs imaginari que es materialitza en una realitat es-
cénica. El grau de versemblanca d’aquesta realitat escénica arri-
ba a l'espectador amb una total autonomia del referent real i
del grau d’imitacié de la realitat representada.

Al marge de la intervencié que el grau d’identificacié pro-
vocat per la concepcié iHusoria o épica de ’escenificacié tingui
en la interpretacié de 'espectador, el grau de versemblanca en
la inherent artificialitat de la representacié sera determinant.

Aquesta versemblanga no és res més que una convencié de
convencions. Cada espectacle teatral té la seva propia logica
convencional que és interioritzada per l’espectador en el curs
de la representacié i que va més lligada a la realitat escénica
que a la ficcié representada: una superconvencié denominada
versemblanga.

Lis de convencions tan assumides com el monoleg o l'apart
a través de les quals els personatges poden expressar llur interio-
ritat o llur opini6, pot tenir, per exemple, tota una gradacié
de versemblanca que les reconvencionalitza. El grau de versem-
blanca escénica 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 limaginaire, Seuil, 1969.
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augmentard a mesura que l'escenificacié s’allunyi del natura-
lisme. /

També és missié de la versemblanga escénica el fet de possi-
bilitar que en una representacié conflueixin diversos estils apa-
rentment contradictoris i fins i tot antagonics. Aixd, com tots
sabem, és una practica actualment forca arrelada als nostres
escenaris que es fa possible si la barreja arriba a crear una lo-
gica escénica que afegeixi nous sentits a la interpretacié que
I'espectador fa de la ficcid, si esdevé, en definitiva, escénicament
versemblant.

El lector podra iHluminar aquesta qiiestié a través d'una peca
teatral prou escampada a casa nostra. Terra baixa, d’Angel Gui-
mera, és un drama en prosa que barreja en els seus dialegs la
convencid naturalista amb una certa exaltacié poeética que l'es-
tilitza i que es desenvolupa amb una técnica dramaturgica forca
convencional, amb aparts i monolegs quan cal i amb uns perso-
natges i una estructura ben tipificats. La carrega convencional
de la ficcié que proposa Terra baixa aporta també un heroi ori-
ginal, Manelic, ben arrelat en la memoria collectiva que li adju-
dica el simbol de la puresa i la rauxa personificades en I'’home
aillat de les terres altes. Un caracter arquetipic, curiosament es-
tereotipats els seus trets més externs a partir de la mitica in-
terpretacié d’Enric Borras.?

La recent escenificacié d’aquesta obra duta a terme per Jo-
sep M. Segarra i Josep Montanyés trenca la unitat estilistica
tradicional de Terra baixa, fortament estereotipada, duent el na-
turalisme del canvi de segle per unes vies d’estilitzacié forca
fluctuants. Una escenificacié que barreja la reproduccié d’imat-
ges costumistes amb un cert irrealisme simbolista i una consi-
derable idealitzacié expressionista. L’espectacle que comentem
basteix amb aquests estils tan contradictoris una realitat escé-
nica versemblant en funcié d’'una reconvencionalitzacié.

L'espectador esta habituat a interpretar l'estilitzacié dels
trets més significatius de l'univers representat, a deixar-se dur
pel dramatisme o a reaccionar positivament davant dels efectes
d’inusitacid 2 que pretenguin ressaltar aspectes didascalics de la
ficcié. La fluctuacié estilistica d’aquesta Terra baixa fa que pre-
domini la teatralitat de la realitat escénica de la representacié

21. Enric Borras (1863-1957).
22. Efecte d’inusitacié és una possible traduccié del sentit del terme
brechtia Verfrendungdeffekt denominat generalment efecte de distanciacié.
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per damunt d'una ficcié que l'espectador dificilment podria as-
sociar amb trets de la seva realitat. Aquest predomini crea un
interés renovat que permet que una obra periclitada pugui re-
jovenir aspectes del seu discurs i donar lloc a una representacié
valida en l'actualitat.

Aquest és, evidentment, un dels camins que permet 'actualit-
zacié dels classics: la reconvencionalitzacié que possibilita do-
tar-los d’'una nova teatralitat. Un cami que també es sol tran-
sitar per fer escénicament versemblants materials dramatics no
adscrits a cap estil i en conseqii¢éncia mancats de guia estética
per la seva escenificacié i que cal adrecar a l’espectador amb
una intencionalitat determinada.

Dramatirgies com la del poeta Joan Brossa, per exemple,
que hom podria dir que experimenten o es nodreixen de les
propies convencions. Brossa conrea, sobre el paper, ben bé tots
els géneres. N'agafa tots els seus components, perd en lloc de
fer-ne un 1us tipificat, els combina Iliurement. De vegades, d'un
génere, en manté I’estética i en canvia I’estructura, i de vegades, fa
el contrari. L'escenificaci6 d’aquesta dramatirgia ha de trobar,
pero, la seva versemblanga escénica que no ha de remetre’s obli-
gatdriament a cap patré estilistic alié als continguts en el mate-
rial de base. Un exemple de versemblanca escénica en aquest
sentit el tenim en l'escenificacié feta per Jordi Mesalles de Ca-
vall al fons, peca de l'esmentat poeta.

El dialeg d’aquesta obra té com a motor el sentit poetic d'un
conjunt d’evocacions, senténcies, retrets i clarividéncies dels per-
sonatges i barreja llur connotacié poética amb la forta didasca-
lia de les dites populars, L'estil és sainetesc quant a 1’estética
perd no quant a l'estructura. L’escenificacié cerca la versemblan-
ca escénica a partir del mateix treball escénic. 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 versemblanca és, en
aquest cas, aquesta logica escénica que no imita ni reprodueix
integralment cap realitat preévia.

La recerca de la versemblancga escénica no va, com hem vist,
necessariament lligada al referent real de la ficci6. La més pura
abstracci6, per tant, pot aconseguir la seva propia logica en la
seva escenificacié. L'america Bob Wilson basa alguns dels seus
macroespectacles de la seva primera época en la consecucié
d’'una logica purament escénica per a un complex conjunt d’ele-
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ments dramatics. La representacié era una organitzacié ritmica
de tot alld que pot intervenir en un espectacle —tot i en grans
quantitats— per damunt d’arguments i fils conductors. La mira-
da del sord durava unes set hores en les seves representacions
a Nancy I'any 1972. L’espectacle jugava de tal manera amb la
percepcié de 'espectador que, probablement, I'aspecte viu de
'experiéncia acabava predominant davant la idea de ficcié re-
presentada. Al capdavall, alld que s’esdevenia a I’escenari era, so-
bretot, real.

Quan l'espectador s’habituava a una freqiiéncia determinada
en el ritme de moviment o d’aparicié de personatges, ninots i
objectes, per exemple, sobtadament, canviava la clau ritmica i
I'espectador es veia obligat a renovar l'atencié per entrar en el
nou ritme, la qual cosa tendia a revifar, periddicament, el seu
interés. Fets tan simples com intercalar un nu en un context on
I'ostentositat en la indumentaria era el missatge predominant,
o viceversa. O l'aparicié d’'un ninot en el recorregut que havia
fet repetidament un actor durant una llarga estona. O deixar
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 I'espectador a cap si-
tuacié argumental ni practicament a cap referéncia real, Ia ver-
semblanga escénica era total. En aquest cas en que els aspectes
relacionats amb la percepcié eren més rellevants que els comu-
nicacionals, el ritme era la clau de la versemblanca i, alhora, el
missatge. L'espectacle, en definitiva, pretenia i aconseguia revi-
far.aspectes de la percepcié una mica anquilosats en els habituals
mecanismes de recepcié dels espectadors.

7. LA PARODIA

La parddia és un metallenguatge —llenguatge sob’re e} llen-
guatge— que s’estableix en fer d’'un codi artistic un tus diferent
del que habitualment fa. o

Una representacié teatral és un camp obert a la parodia. La
complexitat dels llenguatges que conformen el teatre, tal com
anem veient, fa que els llenguatges teatrals es puguin parodiar
entre ells augmentant quasi a '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 pretensid, i tendent a reproduir ar-
tisticament aquesta realitat, sin6 elaborat a partir de formes de
reproduccié 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, perd només és
parodic quan aquest s reuneix aquestes dues condicions: a) Es
conscient. b) Pretén qiiestionar el llenguatge o llenguatges (els
codis); dit d’'una altra manera, quan adopta davant els codis
una actitud contradictoria, on es barreja alhora un refts i una
acceptacié. Acceptacié perque, malgrat tot, encara ofereix al-
guna utilitat (si no no seria utilitzat); reftis perque, en distorsio-
nar-lo, es pretén posar de manifest el caracter cultural (social)
convencional del llenguatge de base (I'Opera, per exemple) i la
seva carrega semantica per se, és a dir, amb independéncia dels
continguts explicits que trameti. La parodia és, per tant, dis-
torsié critica i artistica d’un llenguatge artistic.»®

Un dels exemples més diafans de 1'abast de la parddia com
a forma autdbnoma 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 géneres i formes artistiques. L'Opera, la
tragédia, el melodrama, el comic, la fotonovella i fins i tot el
mim sén parodiats separadament o, de vegades, en una mateixa
imatge feta de diferents clixés superposats en una sintesi de ca-
racter qualitatiu que no suma siné més aviat multiplica, fent que
l'espectador rebi en un instant una nocié ben iconoclasta d'una
realitat coneguda».?

Del mateix teatre, hom pot parodiar tot alld clarament con-
vencional, que pot anar des d'una situacié dramatica o una obra
teatral concreta a un gémere, un personatge, un to, un estil. La
paroddia establira un joc de comparacions que situa en un pla cri-
tic allo parodiat. Com afirma P. Pavis, «la parodia ha adquirit un
destacat prestigi com a.meétode formal capag d’entrar a mata-
degolla en qualsevol valor estétic o filosofic, perd cal veure la
parddia no tnicament com una técnica que persegueix la co-

23, Jaume MELENDRES, Mary d’Ous, un punt d'inflexid, «Estudis Esce-
nics», nim. 22.
24. . Ibidem.

28



micitat siné també com una estructura que permet posar en
joc, automaticament, un sistema coherent de contravalors opo-
sats als valors parodiats, criticats»®

Es 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 representacié paro-
dica de la comicitat d'un espectacle caricaturesc. Melendres es-
tableix clarament les diferéncies:

-«La caricatura treballa amb la realitat, imitant-la burlesca-
ment. Caricatura i parddia actuen de forma selectiva, és a dir,
fent una tria (tendenciosa) dels trets considerats com a més
significatius (recordem al lector la importancia de 1’estereotip en
aquest camp); allo que els diferencia és el material on s’opera
aquesta tria: els codis artistics 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 Unicament en el
fet que la primera exigeix un grau més elevat d’elaboracié tec-
nica, de bagatge cultural i de preparacié artistica, siné en la
seva major capacitat per a desemmascarar, en darrer terme, la
realitat.»®

25. Patrice Pavis, op. cit., p. 283.
26. Jaume MELENDRES, op. cit., p. 45.
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11, La relacié espacial

L’espai és per a U'espectador una interrogacio sense res-
posta; més que la paraula, és Uespai teatral allo que
I'obliga a replantejar-se les seves propies relacions amb
els altres humans i amb el mdn. (Anne Ubersfeld, de
L’école du spectateur.)

Accions simultanies i mobilitat de l'espectador son sig-
nificants en si mateixes: el mon és representat tal com
és; cadascit 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 fisic i social que representacid i espectadors transfor-
men i que genera una relacid espacial entre les persones i la
resta d’elements que s’hi inscriuen. Aquest espai global el de-
nominem espai teatral.

L’espai teatral compren ’espai on es fa la representacio, 1'es-
pai que ocupen els espectadors i tota una gamma de nocions
espacials provinents de la relacié entre 'espai de la representacid
i U'espai del piiblic. Per a Anne Ubersfeld, «en el conjunt de 1'es-
pai teatral, l'univers perceptiu de l'espectador abasta no unica-
ment l'especificitat de la representacié que té lloc a l'espai es-
cénic, siné que també compta visualment, auditivament i fins i tot
tactilment, amb els altres espectadors». La percepcié de I'espec-
tador rep, efectivament, informacions de tot el conjunt de 1'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 limit co-
negut. Aquesta formidable relacié entre persones pot ubicar-se
en un lloc acotat o en un lloc franc, extens o mintdscul. Només
cal la intencionalitat teatral de la trobada. Els limits no serien
altres que els de les possibilitats de percepcié de 1'espectador.

Les possibilitats espacials, com hem dit, ilimitades d'una re-
presentacié teatral, parteixen de tres opcions que marcarien els
seus primers trets estilistics. a) Una representacié pot tenir lloc

27. Anne UBERSFELD, L’école du spectateur, Editions Sociales, 1981.
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en un espai qualsevol acceptant el seu ordre casual, sense ma-
nipular-lo per adequar la seva aparenca siné evidenciant, inter-
pretats com a tals, els seus aspectes estructurals, arquitectonics,
acustics, etcétera. 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 técniques ni si ha estat construit o adaptat per a
I'activitat teatral, el denominarem preparat. ¢) Quan la repre-
sentacié es fa en un lloc estretament lligat a la propia concepcié
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 escenificacié, d'aquest espai, també eventual, en
direm espai cercat, exprés o concurrent.

Aquestes tres opcions que es presenten o condicionen la ge-
nesi de qualsevol escenificacié, no es corresponen, perd, amb
cap especificitat urbanistica o arquitectdnica. La mateixa via pu-
blica o un teatre amb tots els seus ets i uts poden ser totes tres
bases espacials: un carrer o.una placa pot ser espai eventual on
poden tenir cabuda representacions de carrer pensades tant vi-
sualment com auditivament per a ser fetes en la via piiblica sense
haver de condicionar en cap moment les seves peculiaritats ur-
banistiques. El teatre que es pugui fer en un eventual espai al
carrer, com alguns espectacles d’Els Comediants, no contempla
la possibilitat del detall visual ni que la paraula pugui ser por-
tadora d'un discurs complex. Les seves formes seran més aviat
gegantines (xangues, megafons, gegants, fanfares) i establiran
aixi la seva relaci6 espacial amb l'espectador, probablement, ca-
sual. Perd a la via publica 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 representacié que utilitzi el seu aspecte com a element
significatiu de la ficcié. Igualment, un teatre, les seves caracte-
ristiques arquitectoniques, poden ubicar eventualment una re-
presentacié que no utilitzi els seus acondicionaments especifics
i pot convertir-se també en el marc ambiental, en l'espai escénic
o l'environament d'una ficcié que transcorre en un teatre.

L'espai que hem denominat preparat abasta molts nivells,
diguem-ne, de preparacié. Des de I'amplia gamma de possibilitats
de l'arquitectura teatral a les possibilitats d’adaptacié de tota
mena de locals i solars. Els espais preparats poden constrényer
les possibilitats. d’organitzacié espacial d’'un espectacle com la
majoria de teatres i espais construits o preparats «a la italiana»
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o poden ser espais oberts o ductils que possibilitin 1’adaptacié a
diferents organitzacions espacials. A casa nostra, tenim l'exem-
ple d'un espai teatral com el del Teatre Lliure, de Barcelona, -ca-
pac de proporcionar una base espacial adequada a les caracteris-
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 tipic escepari
a la italiana. Apogeu i caiguda de la ciutat de Mahagonny, de
Bertolt Brecht i Kurt Weill, es representava en un ring de boxa
colocat 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 paralels enfrontats. Pel Sarau
de gala del rei Totil, d’Els Comediants, I’espai del Teatre Lliure
s’adscrivia a les normes del teatre enviromnemental en ser tot
el seu espai per a la representacid, tot el seu espai per al public.

L'extrem d’aquesta nocié d’espai teatral preparat es déna
quan un teatre és construit i equipat per a donar cabuda a un
tipus determinat d’escenificacié. El Teatre de la Passié, d’Espar-
reguera, per exemple, amb les seves grans dimensions de l'espai
de la representacid i de l'espai del public i la seva capacitat téec-
nica que possibilita una idea molt determinada de l’espectacula-
ritat efectista.

L’espai que hem denominat cercat pot quedar prou exempli-
ficat remetent-nos a Rebel Delirium, una escenificacié de Iago
Pericot i Sergi Mateu pensada per ser representada en un tiinel
del metro de Barcelona. Rebel Delirium tractava un tema «sub-
terrani» de la nostra cultura: I’'homosexualitat. El tinel consti-
tuia un espai de trobada «cataciimbic». L'éspectacle experimen-
tava, alhora, amb una plasticitat lligada absolutament a les ca-
racteristiques tan peculiars de l'espai base cercat o concurrent.

Un altre exemple de I'aportacié fonamental de la carrega con-
notativa de I'espai en una representacié seria 1'actuacié 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 recepcié de 'actuacié gestual i silenciosa
que els oferia Albert Vidal.

Hem vist, doncs, com la concepcié espacial de base proposa
ja una fenomenologia que determina aspectes estétics i comuni-
cacionals de la representacié. Els canvis seran necessariament
desvirtuadors. L’actuacié d’Albert Vidal al cementiri és impossi-
ble que mantingui I’esséncia del seu discurs en un altre lloc que
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no sigui un altre cementiri. La intensa relaci6 entre la concepcié
espacial i la concepci6 de la representacié 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 balls d’envelat i que solen representar en un
environament 2 que recrea un envelat, perdria, representat al
carrer, alguns dels seus aspectes més lucids per a l'espectador,
mentre que, al contrari, els seus espectacles de carrer fets en un
recinte acotat, en perdre el seu caracter itinerant generador
d’espais lidics 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 €ls que menys distorsionin
llurs especificitats estétiques. Exemples hereus del carro de la
farsa no s6n, avui dia, massa abundants, tanmateix.

2. L'ESPAI DE LA REPRESENTACIO
I L’ESPAI DEL PUBLIC

Examinem ara les possibilitats espacials de la representacié
i dels espectadors i definim les relacions que generen. Citem, per
a entrar en materia, una apreciacié d’Anne Ubersfeld que remar-
ca encertadament la paradoxa de com, «avui dia, el teatre classic
es representa accentuant el protagonisme de 1’espai escénic, evi-
tant en bona mesura l'evidéncia de la preséncia dels espectadors
—submergits en l'obscuritat— quan abans el teatre es feia a
plena llum i permetia, més ben dit, propiciava tota una relacié
espacial molt més intensa. Als teatres del segle xix el camp visual
de l'espectador comprenia a més de 1'espai escenic —sovint no
massa visible— tot un espai de llotges que teixien tota una rela-
ci6 espacial entre els espectadors que hi anaven per veure’s i re-
coneixer-se, a més de contemplar la representacié». Aquesta rea-
litat de la ritualitat del teatre es mou en un cercle. En moltes
modalitats del teatre actual 'espectador torna, com veurem, a
formar part del camp visual de 'espectador.

28. Fem servir el terme catald environament que tradueix Environ-
nement. '
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L’espai de la representacié no té cap norma fixa que el dis-
tingeixi del de l'espectador. La distincié pot ser convencional o
separacié drastica, és a dir, ’espai de la representacié pot ser
el que no ocupa el public i viceversa o pot ser el tradicional
escenari que amaga l'espai escénic darrera d'un teld. Les variants
sén nombroses. L'espai de la representacié pot estar clarament
limitat i reconeixible pel fet de trobar-se’ elevat, acotat o ostensi-
blement ocupat per I'escenografia. Aquest espai pot també estar
suggerit a l'espectador mitjancant la iHuminacid: l'espai fosc
és per al public i la zona illuminada és reservada a la representa-
cié. O viceversa: la zona illuminada és la del public i la fosca la de
la representacid, ordre que sera invertit en comencar 1’espectacle.

Aquestes i d’altres férmules esdevingudes en certa manera
convencions estétiques molt especifiques del ritual teatral, van
intensament lligades a 1'espacialitat basica —espai eventual, pre-
parat i cercat— que abans hem definit.

Si considerem, en la relaci6 espacial que estem examinant,
I'espai on té lloc la representacié com un punt focal i el lloc
que ocupa l'espectador com a punt de vista, podrem establir un
esquema prou clar: la representacié pot partir d'un punt focal
unic, de punts focals muiltiples o de punts focals —un o més
d'uns— variables. L'espectador pot contemplar-la des d'un punt
de vista iinic, muiltiple o variable. L’esquema segiient mostra les
nou modalitats de relacié espacial que, segons la meva analisi, es
poden organitzar a partir de qualsevol base espacial:

ESPAT REPRESENTACIG ESPAI ESPECTADORS
Punt focal tinic (A)<g——, (a) Punt de vista tinic
Punt focal multiple (B)w<SZ>e (b) Punt dé vista multiple
Punt focal variable (C)@<=—3» (c) Punt de vista variable

A< a) Aquesta és la tipica relacié del teatre a la italiana.
Encara que avui dia no es faci as de l'escenografia en perspec-
tiva que no permet més que a un sol espectador tenir la visié
correcta de l'espectacle, les propies caracteristiques d’aquest ti-
pus d’escenari tancat fan que es mantingui aquest principi.

A < b) La representacié és unifocal, perd I'espectador té un
punt de vista que domina la totalitat de l’espai escénic. Es el
cas dels escenaris oberts, frontal o central, amb l'espai dels
espectadors elevat que fa que llur visié sigui sempre de domini.
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Punt de vista multiple vol dir que cada espectador, des del seu
angle particular, té sempre una visié6 global de l'espai de la
representacié. Aquesta relacié fa que no hi hagi cap perspectiva
privilegiada, o, inversament, que totes siguin privilegiades: ca-
dascti té un camp visual diferent, perd tothom pot veure el
conjunt de detalls de la representacié. Una visié per a cada es-
pectador, de la qual cosa l’espectador és —i aix0 és important—
conscient.

Un exemple clar el pot trobar el lector en l'espai organitzat
per Fabid Puigserver per a l'escenificacié de Lluis Pasqual de
Leonci i Lena, de Biichner: «El public encercla gairebé totalment
aquest espai i ho fa des d’'una posicié generalment elevada. A di-
feréncia de l'escenari a la italiana que, en primer lloc, deixa
I'espectador a un nivell inferior (I’espectador del pati, que és,
de fet, I'inic espectador tedricament existent) i, en segon lloc,
cadascti té un camp visual diferent i els detalls de la represen-
taci6 no soén visibles per a tothom en la mateixa disposicié
—singularitat de la qual I'espectador és conscient— perd aques-

ta posicié singular de cada espectador no és mai una “desviacié”
respecte a cap lloc tedricament Optim com seria el cas de la
convencié italiana.»®

A <c) La representacié 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 l'espec-
tador és el mateix vianant solen establir aquest tipus de relacié
espacial.

B < a) La combinacié de punts focals multiples de la repre-
sentacié adrecats a una situacié fixa de I’espai de cada espectador
podem exemplificar-la amb espectacles com La Setmana Tragica,
on l'espai de la representacié envoltava el del public, o Alias
Serrallonga, d’Els Joglars, on les accions principals es repartien
entre un tipic escenari frontal i dos més bastits damunt del pati
de butaques. En ambdés espectacles, 'espectador havia de se-
guir les diferents accions en els diferents espais des d’'una butaca
que en alguns dels casos podia quedar ben situada respecte a
unes accions, pero d’esquena, per exemple, a unes altres, acti-
vitat que per a un tipus d’espectador és sempre un estimul liudic
i per a un altre un llast considerable d’incomoditat. Aquest tipus
de relacié espacial extrema l’activitat de l’espectador quan la

29. Jaume MELENDRES i Joan ABELLAN, L’espai escénic de Leonci i Lena.
«Estudis Escénics», niim. 24.
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multiplicitat focal de l'acci6 actua simultaniament, la qual cosa
exigeix una tria inevitable per la seva part dels esdeveniments
de l'escena. Com diu Schechner, «en la representacié de molts
punts focals, la tasca d’infondre coheréncia a ’espectacle, tasca
habitualment encomanada al director, es transfereix en bona part
al public».*

B < b) Una representacié multifocal contemplada des d'un
espai que permet a l’espectador la seva visié global, no és fre-
giient. Sol donar-se en escenificacions que han perseguit 1'espa-
cialitat examinada en el punt anterior —punt focal muiiltiple <
punt de vista dnic quan l'espectador ocupa localitats per da-
munt de 'esmentada espacialitat. Els dos espectacles que abans
ens han servit d’exemple sén també representatius d’aquesta
relacié en el cas de ser contemplats des dels balcons dels pisos
superiors dels teatres on es representaren.

B < ¢) Alguns dels espectacles més representatius a Europa
de la década dels setanta estan forca lligats a aquesta relacié
espacial tan estimulant per a l'espectador, que Ii permet seguir
lliurement 1’espacialitat multiple d'una representacié. Alguns es-
pectacles escenificats per la companyia francesa.dirigida per
Ariane Mnouchkine Théatre du Soleil ens serveixen d’exemple:
a 1789, 'accié tenia lloc en diferents espais de manera successiva
o simultania i 'espectador, amb llibertat de moviments i a peu
dret, intentava d’acostar-se al lloc de l'accié, quan s’esdevenia
en un sol espai, o bé triava la més propera, quan eren simulta-
nies. A l'escenificacié de la mateixa companyia de 1’adaptacié6 tea-
tral de la novella Mephisto, de Klaus Mann, la representacié es
produia, alternativament, en dos escenaris enfrontats, entre els
quals els seients dels espectadors comptaven amb un respatller
mobil que es podia coHocar en tots dos sentits. En realitat, la
relacié espai multifocal « punt de vista variable era una dua-
litat de la convencié italiana (A < a) fuetejada pel trencament
del canvi de lloc.

Ceai Ce d) Una representacié pot definir-se com de fo-
calitat variable quan l'accié es produeix en qualsevol lloc de
Iespai teatral sense que la focalitat hagi de ser necessariament
fixa, fins i tot, durant 'accié. La focalitat variable contempla,
doncs, representacions on l'accié canvii 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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de les manifestacions parateatrals religioses o festives ha estat
darrerament molt utilitzada pel teatre de carrer i per experi-
ments centrats en els aspectes ladics del ritual teatral —teatre
de participacié— i, fins i tot, en espectacles considerablement
lligats a un argument. Les aparicions dels personatges en qualse-
vol punt d'un teatre és un recurs forca utilitzat per trencar la
unifocalitat de 'escenari a la italiana o, fins i tot, d'un tipus de
multifocalitat formalment limitada. En Xampu de Sang o Pen-
ultimatum, per exemple, els components del grup Tossal uti-
litzaven indistintament 'escenari i la platea dels teatres on aques-
tes obres eren representades. L’anteriorment descrit com a multi-
focal Alias Serrallonga comptava, en realitat, a més dels tres
espais caracteristics amb infinitat d’escenes en el pati de buta-
ques. Aquesta espacialitat es relaciona amb el punt de vista unic
o global de l’espectador amb una problematica semblant a les
descrites més amunt respecte a la focalitat multiple.

C <> ¢) Punt focal variable: tot I'espai és de la representacio;
punt de vista variable: tot l'espai és de 1'espectador. Aquesta re-
lacié ens duu a I'extrem de 'espacialitat teatral denominat envi-
ronnement® Tot 1'espai és de la representacié, tot 'espai és del
public, hem dit, i a partir de I’aplicacié d’aquest axioma tots els
elements de la representacié entren en una relacié amb I’espec-
tador que aporta una caracteristica ben distintiva. La realitat
fisica de trobar-se dins I’accié en contrast amb la ficcié represen-
tada, obliga I'espectador a prendre un tipus de decisié 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 experiéncia de teatre environnemental per a una es-
cenificacié ludica i de participacié de 1'Ubd, rei, de Jarry, vaig
transformar un espai —platea d’'un teatre— en una fira. En rea-
litat, cada un dels 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, atés
que la nocié de ficcié6 no anava més enlla de I'evident falsedat de
fira i firaires. Quan els actors que ocupaven llurs respectives
parades comengaven a relacionar-se entre ells a partir dels dia-
legs d’Ubd, rei, 'espectador podia optar per seguir la ficcié o
per mantenir la seva llibertat de «visitant» en el cas que la
conversa amb els espectadors més proxims pogués ser més inte-

31. Ibidem.
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ressant que la ficci6 representada, encara que, intermitentment,
algun incident de l'accié o de la propia relacié espacial els po-
gués reintegrar, eventualment, al seu paper d’espectador.

La prepoténcia de 'espacialitat fisica per damunt de la deno-
tacio o de la connotacis d’alld que s’hi representava, fou la carac-
teristica més destacada d’aquell environament. L'escena de la
fugida de la Reina de Polonia amb el seu fill per un passadis
secret es representava amb els actors lliscant per un joc de ca-
bles penjats que travessaven l’espai per damunt dels caps dels
espectadors-visitants. La relacié de l'espectador amb la ficcié
representada fluctuava amb la relacié del visitant amb els actors
eventualment funambuls. La inseguretat «real» que produia aquell
incident espacial que deturava l'espectador-visitant i I'obligava
a aixecar el cap, predominava per sobre la subtil transposicié
metaforica que convertia el passadis secret de la fugida en pont
aeri.

Aquesta relacié de focalitat i punt de vista variables corre,
per tant, el perill d’amagar els significats previstos d’alld repre-
sentat dintre del fort predomini de la relacié de I'espectador-
amb l'espacialitat real. Aquesta forca espacial pot ser contra-
restada per un us molt potent dels llenguatges de I'actor o ex-
terns de l'actor.

Potser un dels espectacles més representatius en aquest sen-
tit sigui 'ampliament difés en la passada década Orlando fu-
rioso, escenificaci6 de Luca Ronconi, on la mobilitat del punt
de vista de l'espectador, en absoluta llibertat, s'unia a la mobi-
litat dels llocs de l'acci6 que podien apareixer per qualsevol
angle de 'espai i eren quasi sempre itinerants. Valeria Qttolen-
ghi ens defineix aquesta mena de relacié espacial suggern,lt que
«la contemporaneitat d’accions diverses i la mobilitat de 'espec-
tador produeixen un sentit en si mateixes: el mén és re;\)resenta‘f
amb la seva propia dialéctica; cadascti veu només allo que hi
troba».*

3. ESPAI ESCENIC, ESPAIS IMAGINARIS

L’espai escénic és el lloc o llocs concrets que ocupa la repre-
sentaci6 i el defineixen les seves dimensions, la seva forma, les

32. Cesare MoLNARI i Valeria OTTOLENGHI, Leggere il teatro, Vallecchi,
1979.
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seves possibilitats técniques, d’accés, etcetera, i sobretot, la pre-
séncia o abséncia d’escenografia.

L’espai escénic és, més que el receptacle que conté tot el
conjunt de signes de la representacié, el principi mateix de 'or-
ganitzacié d’aquests signes. L’espai escénic conté tota la realitat
material que creara la ficci6 representada, no només el lloc
representat, és a dir, no unicament els elements escenografics
siné també el moviment dels actors i dels objectes, la llum i,
com veurem, també, indirectament, la paraula i el so.

L’espai escénic, diu Ubersfeld, «és un conjunt, en el sentit
matematic del mot, que integra tots els esdeveniments de la!
representacié».® A 'espai escénic conflueixen elements de perma-
néncia constant per la percepcié de l'espectador i elements en
constant transformacié. Els signes que fan el lloc representat i
els signes que fan el personatge representat tenen, com veurem
en capitols posteriors, ambdues caracteristiques.

L’organitzacié de 1'espai escénic i la seva consegiient produc-
cié de sentit compta, a més de totes les caracteristiques basiques
de l'espacialitat examinades més amunt, amb les dimensions con-
cretes en les quals s’inscriu. La gradacié d'un espai escénic que
pot ser objecte en la seva transformacid, els extrems de la qual
serien l'espai esceénic buit i 'espai escénic exhaustivament trans-
format, ha d’inscriure’s en unes dimensions determinades, re-
duides o de gran magnitud. D’aquesta dialéctica espacial depén
la concentracié o dilatacié dels signes.

Si l'espai escénic és percebut per l'espectador per la seva
materialitat més allo que s’hi representi, no és menys determi-
nant en la interpretacié global de la representacié la percepcié
dramatica que l'espectador fa de l'espai escénic, a partir de 1'as
que en fan els personatges i de les evocacions d’altres espais
que pugui dur la ficcié. L'esment —referencia o evocacié, direc-
tament o metaforic— d’espais absents contigus o allunyats pro-
longa imaginariament l’espacialitat real. Lis del personatge
d’aquesta espacialitat real és també una constant font de refe-
réncies que l'espectador copsa i emmagatzema en una mena de
memoria espacial que organitza una série d’espais dramatics
que en el curs de la ficci¢ aniran afegint-se al discurs de 1’espacia-
litat real.

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

L’espectador tendeix a conservar una memoria espacial del
pas dels personatges. L'espectador adjudica al personatge una
intensa relacié amb 1'us que fa de 'espai. L’espai de joc que cada
actor té, en el curs de la ficcié, va creant habits en la percepcié
de 'espectador que sén en si mateixos informacions situacionals.
La percepcié de l'espectador adjudica un espai en 'espai a cada
rol. Fins al punt que l'espectador pot arribar a pressentir un
canvi situacional en detectar un canvi de l'espai dramatic que
havia adjudicat a un personatge determinat.

Aquest principi, aparentment subtil, que denominem espacia-
litat dramatica, €l lector se’'l podra explicar amb més claredat
en comprovar amb quina mena de gradacié pot produir-se. L’es-
pacialitat dramatica sol anar molt lligada al grau de transfor-
macié6 de l'espai escénic. L'espai escénic buit i I'espai escénic
exhaustivament transformat sén els extrems de les seves possi-
bilitats significatives. A menys informacié ficcional de l'espai
-escénic, més importancia adquirira la carrega informativa de
I'espai dramatic. Ben al contrari, en un espai escénic transfor-
mat amb una imitacié minuciosa de la realitat, I'espai dramatic
minvara la seva influéncia, atés que l'espectador associara la seva
memoria espacial sobretot als objectes que ocupen exhaustiva-
ment 'espai.

A Mary d’Ous, d’Els Joglars, I'espai escénic és un escenari
a la italiana acotat per una camera negra on s’al¢a l'estructura
d’un cub d’uns cinc metres de costat. Aquesta lleu transformacié
de 'espai escénic tindra interpretacions metaforiques que el fa-
ran interior, exterior, domeéstic o public i simboliques que el
faran opressiu, etcétera. Perd per damunt de tot aixo l'accié la
fan les evolucions en aquest espai d'uns actors i unes actrius
vestits amb una significacié determinada. L'as de I'espai és quasi
total i el moviment escénic es produeix en tots els sentits, fins i
‘tot el vertical. L'accié és el mateix intercanvi dels rols dels ac-
tors®* En realitat, la localitzacié espacial de les relacions de
poder que l'accié va dibuixant és la principal feina de I'espec-
tador. La seva propia experiéncia de la representacié li propor-
cionara la clau de l'espacialitat dramatica d'un rol en comptes
de la d'un actor. Aquesta localitzacié dels espais dramatics que

34. Vegeu «Estudis Escenics», ntm. 22 (Mary d’Ous, un punt d’inflexid,
per J. Melendres).

41



ocupa el «poder», per exemple, per damunt dels personatges,
sempre canviants, que l'incorporen, esdevé per a l’espectador la
mare per on es precipita el riu d’informacions que la parddia de
Mary d’Ous superposa.

A Tescenificacié de José Luis Gémez de El pupilo quiere ser
tutor, de Peter Handke, una tinica situacié 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 1'es-
pectador la comprensié d’aquesta situacié pertany a l’espacia-
tat dramatica que constantment recorda la situacié plantejada:
un personatge intenta trepitjar, penetrar, ’espai dramatic de
I'altre.

A Descripcié d’'un paisatge, de Benet i Jornet, escenificada per
Joan Ollé, la ficci6 es desenvolupa en un espai escénic transfor-
mat amb una gran complexitat semantica. L'estil d’aquesta esce-
nificacié feia que la relacié ficcional entre personatges i objectes
fos precaria, quasi inexistent i que la forma expressiva de trans-
missié de sentiments a través de la paraula fos, per la seva banda,
forca criptica.® En aquest cas poc comu d’espai exhaustivament
transformat perd de dificil traduccié per la seva ambigiiitat esti-
listica, 'espectador es veu obligat a extreure bona part de la in-
formacié situacional, o sigui, de les tensions entre els rols assu-
mits pels personatges, de I'evolucié de la seva espacialitat dra-
matica.

Molts dramaturgs i escenificadors tenen constantment en
compte aquest element imaginari en llur treball: la memoria de
I'espectador que hom pot manipular préviament, en planificar
determinats jocs d’abséncies i preséncies que puguin crear un
efecte, diguem-ne de rastre, de gran rendiment dramatic.

5. ESPAI EPIC

L’espacialitat dramatica va, com hem vist, intensament lliga-
da a la creacié d'una ficcié i a la transposicié que 'univers de
I'espectador en fa a la seva imaginacié. Una representacié teatral
pot pretendre arribar a 'espectador a partir d’'un 1is més expo-
sitiu que dramatic de tot allo que configura l’espai escénic.

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

35. Vegeu «Pipirijaina», nam. 42 (Exilio y humo, per Joan Abellan).
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ductiva del teatre dramatic fa que 1'accié no es recolzi sobre la
progressié constant d'una corba dramatica, que la interpretaci6 de
I’actor no cerqui la identificacié de l'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 escénic no ha de “transfigurar-se” pel lloc de I'accié;
ben al contrari, ha de proclamar la seva materialitat, el seu
caracter ostentador i demostratiu (el podium).»*

6. ESPAI I MOVIMENT

Durant la representacié es produeixen a l'espai escénic dife-
rents modalitats de moviments que poden tenir un valor pura-
ment sintactic alie¢ a 1'accié representada o bé ser un element
essencial en la interpretacié de la ficcié. Totes dues vessants es
donen, com veurem, tant en el moviment dels actors —consi-
derem moviment de l'actor els seus desplagaments d’un punt a
un altre de 'espai i no el moviment propi de la seva gestualitat
i la seva mimica en un punt fix— com en el moviment objec-
tual.

La representacié pot donar lloc a tot un moviment espacial
deslligat de la ficci6, causa de 1'adequacié de 'espai al lloc repre-
sentat. Aquest moviment —mutacions totals o parcials de 1’es-
pai escénic— pot efectuar-se a la vista del public. Aquestes mu-
tacions poden utilitzar la tracci6 humana, la maquinaria més o
menys tecnificada que pot arribar a disposar d’escenaris gira-
toris, elevadors i telers molt sofisticats. No oblidem, pero, que
els canvis de lloc de l'accid, el teatre pot fer-los també a partir
dels mateixos espectadors desplacant-se a diferents espais es-
cénics.

Les possibilitats que un escenari pot oferir per al canvi me-
canic del seu aspecte poden ser utilitzades en infinitat de sentits.
Vegem alguns exemples: la mobilitat constant de I'espai escénic
dissenyat per F. Puigserver per a l'escenificacié de V. Garcia de
Yerma, de Garcia Lorca, conferia a I’accié un constant subratllat
dramatic. La lona que ubicava la ficcié era, alhora, una mena de

36. Patrice Pavis, op. cit.,, p. 132
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viscera que podia expressar uns «sentiments». A La "hija del
capitdn, de Valle Inclan, escenificada pels germans Flores, el
moviment de I'escenari giratori facilitava, per una banda, el can-
vi d’escena sense interrupcié en un tomb de cent vuitanta.graus
de I'espai escenografic: les mutacions transformaven totalment
la disposicié escénica —objectes i actors— i propiciaven un cu-
riés efecte d’eventual simultaneitat d’allo ja esdevingut i d’allo
imprevisible de la situacié segiient. A Simfonic King Crimson, de
I. Pericot, el moviment mecanic dels objectes que apareixien a
I'escena era, per ell mateix, la finalitat espectacular, I'accié. Es
a dir, que els aspectes mecanics poden també entrar en la repre-
sentacié convertits en elements significatius lligats intensamen
a la ficcio, sia per augmentar la iHusid, sia per trencar-la.

Examinem, ara, el moviment escénic dels actors i el dels ob-
jectes moguts per ells. Aquest moviment pot perseguir una total
logica en el context de la ficcié representada i el denominarem
dramatic, o bé es pot produir sense cap intencié iHusoria, i el
denominarem épic.

En el moviment dramatic pot produir-se un infinit ventall de
convencions. Des de les minimes de la imitacié mimetica de la
realitat fins als jocs escénics més experimentals. El conjunt de
desplacaments d'un vodevil o d’'un drama naturalista sera igual-
ment dramatic malgrat que el vodevil organitzi el moviment es-
cénic pensant que el conflicte tingui sempre els seus punts critics
de cara a l'espectador mentre que el drama l'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 desplagaments va més en fun-
ci6 d’adregar el cant a l’espectador que en funcié de la ficcié
enunciada per altres aspectes, desplacaments inclosos, de I'esce-
nificacié.

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

Durant els anys seixanta s’imposa una modalitat de repre-
sentacié en la qual els actors havien de sovintejar el traspas
de la situaci6é dramatica en la qual incorporaven un personatge de
ficci6 més o menys tipificat, a la informacié documental adrecada
directament al public on l'actor no representava cap personatge
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i viceversa. Es considerava que en aquest sortir i entrar de la
ficcié, estaven els principis del teatre épic brechtia i la inusita-
cid escénica que perseguia el nouvingut Verfremdungeffeckt.™
L’actor ha d’esborrar amb un determinat desplacament el rastre
del seu personatge de ficcié per passar, per exemple, a narrar la
situacié historica general de l'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 caracteritzacié i 1’escenari nu eren tots els elements de
la representacié. El1 moviment escénic del Living Theatre estava
sempre en la frontera que feia possible que una coral épica
passés a ser en un instant confrontacié dramatica.

Un dels espectacles dels darrers temps més a prop d’una co-
reografia épica quasi integral seria l’escenificacié de Joan Ollé
de Plany en la mort d’Enric Ribera, de Rudolf Sirera. La transfor-
macié de 'espai no suggeria cap lloc concret i els diferents epi-
sodis, quasi sempre solucionats en enfrontaments estatics dels
personatges, podien situar-se en qualsevol lloc de I'’espai. En rea-
litat, gairebé tots els desplagaments d’aquelles representacions
corresponien al canvi de lloc dels actors previ a la nova confi-
guracié de la segiient situacid. .Preguntes i respostes sobre la
mort de Francesc Layret, de Xavier Romeu i Maria Aurelia Cap-
many, escenificada per Josep Anton Codina, mostra tipica del
teatre document de I'¢poca, feia recitar als actors els fets histo-
rics que envoltaren la mort de I'esmentat personatge i en deter-
minats moments uns desplacaments escénics suggerien l'escena
que pretenia mostrar una plausible escena de la Historia en re-
compondre la nova posicié dels actors una nocié ben simple de
la jerarquia social corresponent.

La popular obra teatral de Peter Weiss, Persecticid i assassi-
nat de Jean-Paul Marat, representada pels asilats de I'Hospici de
Charenton sota la direccié del Marqués de Sade, és, per exemple,
un compendi de formes i convencions dramatiques, sobre el pa-
per. Una parddia del collage o, segons es miri, un collage ce
parodies. L'obra, cantada, recitada i parlada en estils diferents,
proposa també la barreja dels dos nivells de moviment escénic
que examinem com a trets formals erigits en elements adrecats
a la interpretacié de l'espectador. L’escenificaci6 de Pere Pla-
nella d’aquesta obra, hom diria que en difuminar el collage de

37. Efecte de distanciacié o d’inusitacid.
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parodies en un moviment de predomini dramatic que semblava
perseguir la versemblanca escénica de la complexa dramatirgia
de Weiss, perdia part del poder de provocacié que la proposta
extremadament épica de l'autor semblava contenir.

Els aspectes dramatics i épics del moviment escénic van, com
haura intuit el lector, intensament lligats a 1’espacialitat exami-
‘nada en el capitol anterior. El moviment dramatic en un espai
escénic més o menys transformat produira, logicament, espais
dramatics, mentre que el moviment épic es distingira del drama-
tic per la pretensié de no desplagar o d’esborrar 1'espai dramatic.

/

7. MOVIMENT I PROXEMICA

Una part forca important, quant al contingut denotatiu del
moviment escénic dels personatges, rau en el sentit que el com-
portament social adjudica als acostaments i allunyaments entre
les persones. Els estudis de Hall #® que examinen la manera com *
I'home s’organitza i es relaciona en el seu espai ens serviran de
referéncia. La proxémica analitza les relacions socials a partir de
les distancies que es creen entre les persones. La transposicié al
teatre d’alguns dels principis d’aquest ambit de la psicologia i de
la sociologia i, en qualsevol cas, de la realitat social, tindria dues
vessants: a) la relaci6 real de les persones que intervenen en el
fet teatral, les peculiars distancies que aquest ritual social propi-
cia i llurs conseqiiéncies aplicables estéticament —el happening—
i b) la proxémica de la ficcié, és a dir, el caracter significatiu dels
desplacaments dels personatges i de les diferents combinacions
de distancies entre ells.

Segons els estudis de Hall, la distancia intima entre les per-
sones és la del contacte fisic directe: la de l'abracada o la de
la lluita i oscilla entre els zero i els quaranta-cinc centimetres.
La distancia personal la situa entre els quaranta-cinc i els cent
vint centimetres, distancia que possibilita el contacte de les
extremitats: la distancia del mastegot o de la caricia i molt
especialment de la comunicacié verbal. Dels cent vint als tres-
cents seixanta centimetres és la distancia social, la de la relacié
mundana que permet, fins i tot, ser-hi sense intervenir-hi. I més
enlla dels tres-cents seixanta, la distancia publica.

38. E. T. Haw, La dimension 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, etcétera,
com a elements de 1'ds social de l'espai a tenir en compte en
aquest camp.

El teatre no pot, evidentment, ignorar aquests aspectes que
la percepcid de I'espectador sempre tindra presents atesa la seva
gran incidéncia de la proxémica en la seva experiéncia personal.
Ara bé, en quina mesura tria el teatre l'organitzacié del movi-
ment dels seus personatges relacionant-la amb aquests principis?
La resposta estara molt lligada, probablement, al tipus de ver-
'semblanca que pretengui una escenificacio, segons la basi en la
imitacié de la realitat o en la recerca d’'una versemblanca es-
cénica no mimeética. Altrament, 1’espai escénic que ha de con-
tenir la imatge de la imatge del mén o el mén autonom que la
representacié generi, té les seves mides, unes dimensions que han
de ser transformades a partir d’'unes premisses estilistiques. El
teatre pot negar, manipular i contradir les lleis de la proxémica.
En qualsevol cas, en la recepcié6 de l'espectador, I'experiéncia
proxémica social sempre hi sera present.

Una escena de l'escenificacié de Fabia Puigserver d’Apogeu
i caiguda de la ciutat de Mahagonny, de Bertolt Brecht i Kurt
Weill, I'amordés comiat de dos amants, es representa situant
cada personatge en un angle oposat del ring que serveix d’espai
escénic, 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 1'accié, que tant podia ser entre el vaixell i
el moll, en el locutori d’'una presé o entre les andanes del metro.

De tota l'experiéncia proxémica, el teatre ha arribat a con-
vencionalitzar, és cert, alguns trets i, fins i tot, a estereotipar-los.
Els desplagaments dels actors proporcionen uns indicis que tenen
un sentit precis en la seva interaccié. Les distancies, els jocs
de mirades i els angles visuals dels personatges poden, per exem-
ple, donar la clau d'unes relacions que contradiguin les expres-
sades en el text parlat.® Enfrontar-se, tombar-se d’esquena, anar
o mirar en la mateixa direccié o fer-ho en direccions oposa-
des, etcetera, poden esdevenir moviments estereotipats com en
el cas de tota una tradicié de comédia o drama de tresillo, de
convencié naturalista, en la qual, generalment, els desplacaments
escénics corresponen a un us arbitrari de l'espai que es pretén

39, H. Sarves, After Metaphysics. Toward and Grammar of Interactions
and Discourse, Lisse The Peter de Ridder Press, 1977.
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‘representar, si es comparés amb 1'Gs real de l'espai imitat. Uns
"moviments estereotipats que poden arribar a produir-se deslli-
gats- del sentit del dialeg que acompanyen.

La convencionalitzacié teatral de les convencions socials re-
collides per la proxémica sén elements altament parodiables.
A l'espectacle d’Els Joglars Mary d’Ous, 1"ds connotatiu de les
distancies i els desplacaments és un dels elements més rellevants
de la parddia. Les relacions doméstico-sentimentals, per exemple,
connoten el seu apogeu o el seu desgast a partir d'una simple
combinacié de desplagcaments i distancies entre els actors,

Moviment i proxémica poden adquirir en una representacié
tota la seva capacitat de denotacié o aparéixer com a subactivi-
tat escénica, quant a la significacié, si el moviment es produeix
fortament sotmeés al dialeg, per éxemple. El seu tis mimétic o el
trencament arbitrari també sén factors decisius per a l'estil d'una
representacié, atesa la seva capacitat de configurar convencions
intensament lligades a I'espacialitat real i dramatica que han de
mediatitzar la recepcié de l’escenificacio.
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1. P. O. Enquist. La nit de les tribades.
Dir. F. Puigserver, esc. P. Duran i N. Pawlovsky.
Teatre Municipal de Girona (1978).

Foto Ros Ribas.

Elritual teatral es pot produir en un lloc qualsevol. De la
representacié, fet real de dues cares —ficcio i realitat—, cada
espectador en fa la seva interpretacio.




3. I. Pericot, S. Mateu. Rebel Delirium. Dir. iesc. I. Pericot. Un tanel del métro de Barcelona (1978).

La representaci6 pot tenir lloc en un espai especialment construit
o adequat per a P’activitat teatral, en un espai eventual o en un
d’expressament utilitzat per les seves caracteristiques concretes.
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"6. P. Weiss. Marat-Sade. Dir. P. Planella, esc. L. Prunési M. A
Teatre Romea, de Barcelona (1982). Foto Ros Ribas.

*7."G. Biichner. Leonci i Lena. Dir. LI. Pésquaf, esc. F. ngsérver.
Teatre Lliure (1977). Foto Ros Ribas.

L’espai escénic pot oferir un sol punt de vista dptim o mostrar el
conjunt de I’accié en igualtat de condicions visuals per a tots els espectadors.




8. A.Jarry, 1.2, rei. Dir. J. Abelian, esc.J. Massagué.
Teatre de I'Institut, de Barcelona (1973). Foto Barcel6.

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

L’environament: tot I’espai és de la representacié, tot I’espai-és del public.




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

11. R. del Valle-Inclén. La hija del capitdn. Dir. E. Flores, esc. A. Flores.
G.A.T., de 'Hospitalet de Llobregat (1982).

L’espai escénic és ’organitzacié mateixa dels elements de la

representacié: el moviment, huma o mecanic, n’és un.



12. P. Weiss. Marat-Sade. Dir. P. Planella, esc. I. Prunés i M. Amenos.
Teatre Romea, de Barcelona (1982). Foto Ros Ribas.

13. A. Strindberg. El guant negre. Dir. H. Bonnin, esc. R. Ivars.

Teatre Romea, de Barcelona (1981). Foto Ros Ivars.
L’escenografia, concreta o abstracta, pot representar el lloc d’accié
amb elements metaforics i/o metonimics.
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14. A. Guimera. Terra baixa. Dir. J. Montanyes, esc. F. Puigserver.
Teatre de I'Institut, de Barcelona (1974).

15. M. Sherman. Bent. Dir. i esc. L. Pericot.

Teatre del Centre Catolic, de ’'Hospitalet de Llobregat (1982). Foto Pere Monés.
L’objecte escenografic pot representar allo que és, adquirir un
valor simbdlic i aportar tota la carrega connotativa de la seva materialitat.




IV. El lloc representat

L’escenografia no és sols «un fet estétic», visual. Es un
«mitja» entre els més excitants i més condicionants que
els actors, i amb els actors, el director, tenen o haurien
de tenir a disposicio. Es una continua correspopdéncia
entre escena, objecte i espai i actor, paraula, gest, mo-
viment. (Giorgio Strehler, de Per un teatro umano.)

1. L’ESCENOGRAFIA

Hem examinat la complexitat espacial que pot tenir una re-
presentacié i 'espai escénic com a suport de la ficcié representa-
da. Vegem, ara, com l'espai escénic es transforma en el lloc de
I’accié representada. .

L’escenografia és tot el contingut visual de l'espai escénic
destinat a crear el medi on es desenvolupa l'accié dels personat-
ges. En una definicié tradicional hom distingiria entre decorat,
utillatge i illuminacid. La practica actual tendeix a considerar
escenografic tot alld que forma part de la remodelacié de qué pot
ser objecte un espai teatral. Art, técnica, artesania, disseny s’hi
barregen. I la gran varietat de disposicions espacials amb que
pot comptar una escenificacié —des de les lleis del teatre a la
italiana a les de l’environament, que hem estudiat en el capitol
anterior— fa que la creacié 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 minim de
I’escenificacié.

En una representacié teatral, la capacitat de significacié de-
I'escenografia es distingeix de la de I'actor en produir-se amb una
diferéncia essencial: per a l'espectador, I'actor emet els seus mis-
satges en una constant renovacié de la seva espacialitat i en un
progrés constant de la seva temporalitat, mentre que l'element
escenografic ho fard restant, espacialment i temporal, en par-
celles més o menys amplies de la representacié, sense descartar
la possibilitat d'escenografia en constant mutacié, com un _]OC
de miralls mobils, per exemple.

En la gradacm d’aquest «romandre» de l'objecte escenogra-
fic hi podriem trobar les modalitats escenografiques que van des
del minim grau de produccié de sentit —espai escénic buit— al
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«decorat» permanent que situa el lloc dé 'accié o 'escenografia
amb capacitat de creacié d’accié per si mateixa.

Examinem aquest grau minim en la produccié de sentit de
I’espai escénic en el cas d’«abséncia» d’elements destinats a crear
un entorn fictici per als personatges. L'espai escénic buit di-
ficilment comportara, tanmateix, un buit total de significat. S.
Jansen assenyala la impossibilitat de 1’abséncia total de decorat
i argumenta que «un mur d’obscuritat o el simple terra ja sén
una preséncia».® Efectivament, 'abséncia d’escenografia fara que
en el context de la representacié, la propia aparenca de l’espai
on es desenvolupi es converteixi per a l’espectador en signes
permanents.

L’exemple de l'escenari buit ens pot servir: la paret nua del
fons, les inscripcions de «no fumeu» o de «silenci», escales i
portes d’emergéncia seran per a 'espectador nocié constant que
alld que s’esdevé té lloc en un teatre. La resta d’elements que hi
intervinguin —veu i gest de l'actor, vestit, llum, 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
escénic buit, I'espai on té lloc la seva actuacié manté la seva
neutralitat sense que la representacié li afegeixi cap connotacié:
tota l'atencié de l'espectador estd pendent de construir 1'accié
a través de la potenciacié que l'actor fa dels espais imaginaris
que, amb el gest i la paraula, el genial actor suggereix. La persis-
téncia d'una espacialitat tan peculiar com la del Teatre Grec, de
Barcelona, restava, diguem-ne muda, i no s’immiscia en la ficcié
representada per Dario Fo sense cap més artifici que els propis
de la teatralitat dels llenguatges de l'actor.

Un altre exemple: les representacions d’Antigona pel Living
Theatre en el marc d'un teatre d’estructura a la italiana tan con-
vencional com el Romea, de Barcelona, feien servir I'espai dels
espectadors amb tots els seus guarniments habituals i I’escenari
completament nu. Aqui, tanmateix, la constant preséncia del
contrast dels elements de la sala si que afegia a la representacid,
malgrat l'abséncia d’escenografia, una connotacié referida als
aspectes essencialment burgesos del ritual social del teatre.

En un mateix sentit, 'abséncia d’escenografia en un espai
escénic adequat en una base espacial eventual o cercada implica-
ria processos parallels en la permaneéncia de les caracteristiques

40. S. JaNSEN, op. cit.
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«naturals» de l'entorn de la representacié. Citem aqui A. La-
lande per recordar que «el signe teatral és obligatoriament arti-
ficial: la seva relaci6 amb la cosa significada reposa sobre una
decisié voluntaria»* i acordem amb P. Bogatyrev que «el signe
natural portat damunt ’escena, triat pel director o I’escenograf,
és, per aquest fet, artificialitzat».?

L’espai escénic 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 representacié del
mim. Probablement, 1’espectador estableix una relacié, una in-
terpretacié elemental diferent davant d’'una actuacié idéntica,
segons la vegi damunt d'un paviment ordinari o en un paviment
amb unes caracteristiques plastiques destacades.

2. L'OBJECTE ESCENOGRAFIC

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

Afegim a aquesta interessant consideracié de J. M. Bardavio
que els elements posats en joc per 'escenograf en la seva rea-
litzacié escenografica sén volum, forma, color i material. Aques-
tes quatre premisses fan 1’element visual —i eventualment audi-
tiu, tactil, olfactiu, etceétera— que percebra l’espectador durant
la representacié en intensa interrelacié amb la resta d’elements.
Volum, forma, color, material és el paradigma de paradigmes de
que disposa 'espectador per a interpretar la materialitat i 1'apa-
renga de les coses —i dels cossos també— en la representacio.

Si considerem escenografic tot el contingut visual de l'espai
escénic llevat del de l'actor, haurem de deixar en una frontera
ambigua determinada tipologia d’objectes —indumentaria i ac-
cessoris— oscillants, segons 1'as que se’n faci, entre I'objecte es-
cenografic i I'element relatiu a la caracteritzacié del personatge.

41. A. Latanbg, Vocabulaire téchnique et critique de la philosophie.
42. P. BoGATYRRV, Les signes au thédtre, «Poétique», nim. 8, 1971,
43. J. M. Barpavio, La versatilidad del signo, A. Corazoén, 1975.
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Entendrem, doncs, per escenografia 1'objecte o el conjunt
d’objectes destinats a la remodelacié de l'espai escénic —i en
casos determinats de tot l’espai teatral— en funcié de la ficcié
representada. Aquest suport escenografic el defineixen la tipolo-
gia dels objectes escenografics establerta segons llur forma, ma-
terial i grau d’identificacié per part de l’espectador entre allo
que és o allo que imita i alld que representa en l'accié repre-
sentada.

Els objectes constitutius d'una escenografia poden presentar
trets ben distintius per als ulls de I'espectador i la seva compren-
si6 de I'entorn que representen. L'espectador distingira, en un pri-
mer contacte, I'objecte naturalista, essencialment real; 1'objecte
realista, identificat per alguna o algunes caracteristiques o fun-
cions de l'objecte imitat; 'objecte simbolic, que estableix una
contra-realitat que funciona de forma autdnoma; i 'objecte abs-
tracte, quan no és reconegut pel seu us social i pren un valor
estétic o poetic.#

L’objecte escenografic pot ser, en definitiva, un tel6é pintat i
una cadira, una cadira sola o un terra illuminat. La seva perma-
néncia en l'accié representada pot ser, com hem assenyalat més
amunt, infinitament variable i versatil.

3. ESCENOGRAFIA CONCRETA,
ESCENOGRAFIA ABSTRACTA

Mimetic o no, l'objecte escenografic es pot transformar, per
un seguit de convencions, en signe de les coses més variades en
ser percebut per l'espectador tant per la seva funcié primaria
com per la seva connotacié. L'escenografia intervé en l'accié
dramatica en dos sentits: d’'una banda, determinant la forma de
I'espai escénic i constituint l’element en el qual tots els altres
entren en relacié dialéctica directa. D'una altra banda, 1’esceno-
grafia proveeix d’informacions, no sols de ’ambient on té lloc
I'accié representada, siné també —i consegiientment— sobre els
antecedents i sobre la situacié.®

Quan en una escenografia, 1'’element o elements que la cons-
titueixen tenen automaticament el significat que 1'accié els atri-

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

Perd aquesta distincié inicial entre escenografia abstracta i
escenografia concreta no és realment una dicotomia siné un eix
que es pot transitar de diferents maneres.

Es evident que l'escenografia manifesta sovint, com afirma
Molinari, «la intencié estilistica preponderant d'un espectacle».
Si examinem aquest eix concrecid-abstraccié que va des de la
pura imitacié de la realitat representada a la més oberta de les
conceptualitzacions tindrem una gradacié amb trets estilistica-
ment for¢ca determinants.

Hi ha també una drecera que escurca el cami entre I'objecte
concret i l'objecte abstracte: l'estilitzacid, que en el terreny es-
cenografic juga alhora amb la materialitat significant i la conno-
tacié de l'abstraccié i del simbol. Per a P. Pavis, l'estilitzacié
és un procediment que consisteix a representar la realitat sota
una forma simplificada, reduida a allo essencial de les seves ca-
racteristiques sense excessius detalls o també simbolitzada en
funci6 d'una interpretacié personal». (...) «L'estilitzacié, com
I’abstraccié, designa un cert nombre de trets estructurals gene-
rals per a representar el seu objecte. L'artista posa en evidén-
cia un vocabulari, un sistema d’esquemes que l'ajuden a copsar
la realitat profunda d’alldo que ell imagina.»*

El valor de lestilitzacié d’'una escenografia com el de la resta
d’elements de la representacié també sensibles a aquest procedi-
ment, dependia de la seva claredat o de la seva foscor. Pensem
que el cami de l'estilitzacié comenca en el moment que una es-
cenificacié ha renunciat a reproduir miméticament 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-
plificacié objectual de l'univers representat.

L’estilitzacié escenografica pot jugar al seu gust amb les bases
de la percepcié visual —volum, forma, color, material. Imagi-
nem una escenografia feta d’objectes inicialment realistes —pa-
rets, mobiliari, tasses, llibres, etcétera— on tot apareix pintat
del mateix 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, perd l'efecte global sera comple-
tament irreal. '

Sense intencié d’establir cap valoracié qualitativa entre 1’es-
cenografia concreta i ’escenografia abstracta, és interessant d’éxa-
minar ambdues concepcions des del punt de vista de la seva real
capacitat informacional per a l'espectador. La gradacié entre
I'abséncia d’escenografia i 'espai escénic exhaustivament trans-
format pot tendir a materialitzar-se amb objectes concrets, abs-
tractes o estilitzats i fins i tot combinar-los. Convindrem que la
disponibilitat de sentit de I'objecte o objectes escenografics sera
més gran per a l'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 metallica d’'un cub pensada per Iago
Pericot per a Mary d'Ous d’Els Joglars pot extreure de I'acci6é de
I'esmentat espectacle significats ben diversos, mentre que l’am-
bientacié del mateix escenograf de les primeres escenes de la
versié catalana de Bent, de Martin Sherman, feta d’objectes que
representen allo que sén o imiten, la informacié que 'escenogra-
fia transmet a l'espectador pot considerar-se estrictament des-
criptiva d'uns llocs i, eventualment, dels gustos o dels habits
dels 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 filferrada que acota l’espai escénic i a través de la qual
I'espectador veura l'accié que es representa). La combinacié, en
aquest cas, a més de suggerir a I’espectador la situacié, d’empre-

sonat a l'aire lliure (la illuminacié del ciclorama del fons aixi ho.

indica), d’'altra banda prou coneguda pels esdeveniments que la
ficci6 ha anat acumulant, fa que tots els elements —concrets,
abstractes, estilitzats— s’alliberin de tota submissié argumental
per arribar a l'espectador amb tota la poténcia de connotacié
que volum, forma, color i material contenen.

4. L'OBJECTE METAFORIC

Un ambient es pot representar al teatre per: a) a partir dels
objectes realment constitutius d’aquell ambient; b) amb aquests
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mateixos objectes, als quals, a més, s’atribuiran diferents sig-
nificats; ¢) amb objectes conceptuals sense funcié precisa.

Vegem, ara, com l'escenificacié pot proposar a l’espectador la
representacié escenografica global. Hem assenyalat que 1'accié
pot atribuir a 1’objecte escenografic concret un altre significat.
Exemple: un llit és un vaixell. Aquesta transposicié de significat
és, fent servir la terminologia de la retorica, una metdafora.

En el terreny de I'objecte realista (naturalista o estilitzat), 'ob-
jecte escenografic pot ser utilitzat metaforicament per connotar
idees i valors. Quan l'objecte és capag de ser portador d'una idea
o d’un valor universal ¥ el denominarem simbolic. Exemple: 1'es-
cenografia de Fabia Puigserver per a l'escenificacié de Josep
Montanyes de Terra baixa, de Guimera, en una adaptacié que
carregava forca els matisos socials, era un conjunt d’objectes
concrets que per l'ostentacié que feien de la seva materialitat
—vimet, fusta, espart, etcétera— feien un conjunt estilitzat que
simbolitzava una forma de vida rural. Aquest ambient era presi-
dit durant tota 1'accié per la imatge permanent d'una xarxa pen-
jada del teler de l'escenari que contenia un bon munt de pans
reals, simbol clar per a l'espectador d’aquestes latituds del «pa
de cada dia», motox principal de la lluita que la revisié del
drama guimerania pretenia mostrar al public.

Un objecte concret d’'una escenografia o la seva totalitat pot
esdevenir abstracte per 1"ds que l'accié en faci. A molts dels es-
pectacles de La Cuadra, de Sevilla, les eines i les maquines —re-
cordem la formigonera que presidia ’escenificacié de Las herra-
mientas— depassaven sovint les seves connotacions relatives a
I'aclaparament de la classe cbrera que l'erigien en simbol, per
fer-ne un ds purament estétic de les seves possibilitats sonores,
de moviment, etcétera.

Una escenografia purament abstracta esdevé wmetaforica en
el moment que pot arribar a suggerir a ’espectador, parcialment
o totalment, formes diguem-ne reals. Exemple: una agrupacié 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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5. LA METONIMIA ESCENOGRAFICA

Molt sovint, l'espectador ha d’interpretar 'ambient on es
desenvolupa ’accié a partir d’'una escenografia que podem con-
siderar metonimica, és a dir, feta per un o més objectes que
representin només una part del tot que es vol suggerir a l'es-
pectador. Exemple: una finestra gotica ens diu que ens trobem
davant o a l'interior d’una catedral. Efectivament, la definicié de
Ia figura retorica denominada metonimia i els matisos que li afe-
geix la sinécdoque, es pot aplicar perfectament a aquest tipus
d’escenografia: substitucié d'una nocié per una altra que estigui
amb la primera en relacié de causa-efecte, matéria-objecte, con-
tinent-contingut, etcétera.

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 sén suficients per situar la
major part de les escenes d’El marxant de Venécia.® En efecte,
aquests elements metonimics poden ser interpretats indistinta-
ment com interiors o exteriors, segons la informacié donada per
altres elements de l'escenificacié, com la llum i el so ambiental.

Podria dir-se que l'extrem de la metonimia en la representa-
ci¢ del lloc de la ficcié es déna en una abséncia efectiva d’objec-
tes escenografics, quan aquesta informaci6 s’obté a partir de la
indumentaria dels objectes utilitzats pels personatges directa-
ment relacionats amb la seva activitat, procedéncia, época, etc.

6. DIALECTICA ESTILISTICA DE LA METAFORA
I LA METONIMIA ESCENOGRAFIQUES

Metafora i metonimia s’oposen en I'ambit escenografic per la
relacié6 eminentment analdgica de la primera i la immediata de
la segona. En aquest sentit, Jakobson assenyala que «el discurs
metonimic és propi de la narracié realista mentre que el meta-
foric ho és de l'estil poetic».* Aquest principi aplicat a la con-
cepcié escenografica d’'una escenificacié ens pot situar en un bon
punt de partida per a consideracions estilistiques sobre l’esce-
nografia.

48. Jindrich HoNzL, La mobilité du signe thédtral, «Travail Théatral»,

1971.
49. R. JAKOBSON, Saggi di linguistica generale, Feltrinelli, 1970.
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Molinari precisa que la representacié escenografica és uni-
voca: «... dificilment trobarem res que sigui representable d’una
sola manera ni res que no pugui oferir diversos significats.»®
De bon principi, apliquem la possibilitat metonimica a I’esceno-
grafia concreta i la metaforica a 1'abstracta, perd si, com hem
vist abans, el teatre pot transformar en abstracte 1'objecte con-
cret, I'element metonimic també pot ser, naturalment, objecte
metaforic.

El teatre actual situa l'espectador quasi sempre davant d’'una
combinacié de tipologies diferents. Un exemple classic és «la
representacié metaforica de l'estructura o l'atmosfera de l'am-
bient, precisada per la preséncia d'un element metonimic fort» .
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 laberintic tancament on es movien els
personatges era successivament compensat per objectes concrets
—mobles i utillatge— que precisaven metonimicament els dife-
rents llocs —cambra, jardi, estudi, etcétera— on es situen els
successius episodis.

Una escenografia pot ser exhaustiva des d'un punt de vista
descriptiu per6 intensament deformada o, pel contrari, simple
allusi6 metonimica exquisidament reproductora de 'objecte real
en el seu volum, forma, color, material: un sol objecte real pot
representar tot un ambient, una época, etcétera.

L’elasticitat en 1'is 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, 'expressionisme, el simbolisme i el surrealisme. Totes
quatre tendéncies tenen, escenograficament parlant, tal elasticitat
en llurs fronteres estilistiques que podem instituir-ne un paradig-
ma molt genéric dels elements que fan cada un d’aquests estils
escenografics sense concretitzar cap estructura precisa en l'or-
ganitzacié dels signes. Vegem-los: a) L’escenografia realista es
mou en les coordenades de la concreci6 de l'objecte entre la re-
presentacié exhaustiva i la metonimica, admetent un grau d’es-
tilitzacié minim; b) 'expressionisme el poden fer la concreci6 i
I'estilitzacié de 'objecte en una oOptica descriptiva exhaustiva o
metonimica, perdo duts sempre cap a la interpretacié metaforica

50. Cesare MOLINARI i Valeria OTTOLENGHI, op. cit., p. 65.
51. Ibidem, p. 70.
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d'un concepte abstracte; ¢) el simbolisme és la representacié
poética, és a dir, simbdlica, abstracta o estilitzada de la realitat
representada; d) el surrealisme, d'inspiracié dada, el fan I'ts
d’objectes concrets descontextualitzats de qualsevol element ar-
gumental o escénic que li pugui adjudicar un sentit més o menys
precis.

'No hi ha cap norma que limiti la confluéncia de tots aquests
paradigmes en una mateixa escenificacié. La intencionalitat és,
com he anat repetint, la base de l'estil i la convencié el pacte
entre escenificacié i espectador que facilita 1'adequacié dels me-
canismes de recepcié de 'espectador a cada modalitat de repre-
sentacié. L’espectador estd sempre capacitat per a interpretar
correctament la més gran de les complexitats escéniques, sempre
que aquesta complexitat dugui en el seu si el missatge del per-
que estilistic.

L’escenificacié de Joan Ollé en Descripcié d’'un paisatge, de
Benet i Jornet, comptava amb un disseny escenografic ben com-
plex de Iago Pericot: una ciutat era suggerida per un conjunt
metonimic de porxos, facanes i allusions plastiques al transit
urba, tot estilitzat i sobre un fons de ciclorama neutre. L’espec-
tacle estava organitzat en un espai escénic a la italiana. Durant
la representacio, en successives mutacions —a la vista dels per-
sonatges i del public— el conjunt anava canviant d’aparenca,
mantenint sempre la preséncia 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'accié. Tenim, doncs, un plantejament esceno-
grafic d'objectes concrets estilitzats i metonimic, paradigma pro-
pi del realisme, que en ser aqui utilitzat metaforicament —la
ciutat imaginaria connotara una Barcelona vista per qui torna
d’un llarg exili—, fluctua cap al de l'expressionisme. Durant la re-
presentacié 'aparenca de 1'espai escénic va experimentant canvis
eventuals per aparicions d’elements passatgers: el ciclorama del
fons és travessat per un avié —concret, estilitzat— que ilustra
I'esdeveniment de l'arribada d’uns personatges a un imaginari
—absent— aeroport. En un altre moment, una evocacié del pas-
sat dels personatges és reforcada metaforicament per l'aparicié
en el ciclorama d'una reproduccié del quadre de Ramon Casas
que representa una carrega de la Guardia Civil. En un altre mo-
ment, enmig de I'espai acotat pel conjunt metonimic descendeix
una representacio estilitzada d’'una estatua classica i més endavant
la facana neoclassica del conjunt permanent baixa una repre-
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sentacié de tisores obertes que ornen l'entrada, ambdés elements
concrets duts per l'estilitzacié cap al simbol, que en el cas de les
tisores apareix tan descontextualitzat del conjunt d'informacions
donades per la resta d’elements no escenografics de la represen-
tacié, que s’apropa al surrealisme.

Aquest conjunt és transitat també per objectes que represen-
ten allo que sén —mobles, canelobres— perd que en realitat
llur aparenca no acaba mai de ser negada ni confirmada per
I'acci6é dels personatges. En aquests segments de l'accié, la po-
téncia metonimica de 1'objecte concret —taula i canelobre, part
que suggereix un tot: menjador luxés— s’anteposa al conjunt
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 permanéncia d'un conjunt abstracte-
metaforic traspassa la principal produccié de sentit a 1'element
metonimic fort. Perd en els casos tan complexos com el que
acabo de descriure, pot produir-se facilment una reaccié nega-
tiva amb la resta dels elements de la representacié materialit-
zada en una improductiva divergéncia entre I’espacialitat esceno-
grafica i l'espacialitat imaginaria.

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

A Descripcié d'un paisatge es donava, a més, la circumstan-
cia d’'un estatisme considerable en el moviment escénic i una uti-
litzacié del gest i de les entonacions dels actors for¢ca monoto-
nes. La forta determinacié 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 'espai dramatic, que,
com hem definit en capitols anteriors, sén els llocs de 'espai es-
cénic on la memoria de I'espectador situa 1'actuacié de les forces
en conflicte encarnades per uns personatges.

En un context escénic on es produeixen tals divergéncies
entre la intencionalitat o 'estil dels diferents elements, el perill
que l'espectador no pugui processar en la seva interpretacié la
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globalitat de la representacid, és obvi. La divergéncia com la re-
dundancia distreu l'espectador. «L’escenografia —afirma Giorgio
Strehler— no és sols un “fet estétic” visual siné una continua
correspondéncia entre escena, objecte i espai, i actor, paraula,
gest i moviment.»*

7. MATERIALITAT DE L'OBJECTE ESCENOGRAFIC

En moments historics d’evolucié de la representacié teatral
la concepcié escenografica ha estat determinant. La diferéncia
entre una representacié en una escenografia pintada o en una
escenografia construida amb volums ha condicionat tota la téc-
nica d’actuacié i ha generat tot un nou sistema de convencions.
Tant, probablement, com la incorporacié de la llum eléctrica i
totes les seves possibilitats técniques, moment que assenyala,
sens dubte, el naixement de la concepcié actual de la representa-
cié teatral.

Deixem, doncs, de banda '’examen de 1'is historic de la pers-
pectiva i dels telonets pintats i considerem, si de cas, el seu pos-
sible s en l'escenografia actual. En general, I'ds que es fa avui
dia dels telons pintats en les tradicionals organitzacions que co-
neixem i que responen a un teatre caduc, sol ser simple indicacié
convencional del lloc de I'accié. Salons amb parets i sostre 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, s6n recursos escenografics als quals, de fet,
I'alliberament estilistic del teatre ha adjudicat una nova potén-
cia significativa: la cultural.

Exemples com l'escenografia pintada, clarament parodica, de
Fabia Puigserver per Don Juan Tenorio o la reconstruccié d'una
escenografia de Salvador Alarma per representar el jardi on Her-
mann Bonnin feia transcérrer la seva escenificacié de La gavina,
de Txekhov, poden acostar el lector a aquesta nova valoracié de
les velles técniques.

Un element escenografic pintat pot també imitar un element
real incldos 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, Felirinelli, 1974.
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feta d'uns volums determinats que també transformen. l’espai
escenic.

L'objecte, real o fals, té escenograficament el valor de la seva
aparenca. Després, si la cadira real o imitada es transforma en
la metafora d’una roca o en la metonimia d’un salé, és una altra
qiiestié que ja hem examinat.

En el capitol anterior hem vist la versatilitat de 1'objecte
escenografic en la produccié de sentit del conjunt d’elements de
la representacié. L'objecte, perd, pot també mantenir en la re-
presentacié la materialitat de la seva aparencga sense que adqui-
reixi cap sentit dramatic o relatiu a la ficcié. Una escenografia
pot ser un conjunt de tarimes i escales, de plataformes a dife-
rents nivells o de volums diversos que tinguin per objecte, amb
ajut de la llum, delimitar tnicament zones escéniques i emfasit-
zar el joc de l'actor, mantenint sempre la seva abstraccid, con-
dicionant 'espai sense intervenir en l’espacialitat de la represen-
tacié de la qual tindrien l’exclusiva els espais imaginaris. Per
la comprensié d’aquesta nocié hi ha el precedent de la idea cons-
tructivista de Meierhold d'un espai escénic transformat per ma-
.quines i plataformes que no aspiraven més que a la preséncia de
la seva materialitat com si es tractés del relatiu grau zero de
significacié de 'espai escénic buit.

La versatilitat de I'objecte escenografic és evident. Per a P. Pa-
vis, «en el teatre, materialitat i identitat —significant i referent—
poden arribar a ser inutils per causa del significat que li ha
atribuit l'accié; perd pot també, elevat a l’estatut de plastica
mobil, produir una miriade d’associacions mentals en 1’especta-
dor, gracies a la seva possible dimensié poética i lddica». (...)
«Una escenografia pot haver triat per a la seva materialitzacié
un o més materials de base predominants en funcié d'una atmos-
fera i aconseguir-ne que, sense estar treballats en relaci6 a sig-
nificats determinats o a una realitat imitada, la primera mate-
ria en si, sigui 'objecte escenografic d’'on extreure el sentit del
lloc o I'ambient que ubica l'accié.»”

Un altre aspecte de la materialitat de 1’objecte escenografic
és la seva capacitat d’immiscir-se directament en I'accié i fins i
tot produint-ne i d’erigir-se, permanentment o eventual, en prota-
gonista dels llenguatges convergents en la representacié. L’apa-
renca de l'objecte en funcié de la seva conservacié, per exemple,
pot esdevenir en la representacié simptoma d'un estat de coses.

53. Patrice Pavis, op. cit., p. 2717.
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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 aparicié, una informacié immediata per a I’espectador sobre
I'estat dels negocis de la Coratge i de la situacié historica que
mou l'accié6 dramatica: si el carro apareix restaurat, I’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 degradaci6 visible dels materials del carro seran simptoma
de manca de font d’ingressos, o sigui, que la guerra va a mal
borras.

8. REPRESENTACIO ESCENOGRAFICA

A través de la configuracié escenografica d'una representacié
es pot facilitar la comprensié de l'ordre dels fets d'una ficcié.
Haurem, primer de tot, de recordar les diverses possibilitats
focals de l'espai escénic en relacié al punt de vista de l'especta-
dor i adaptar 'esquema que exposarem a continuacié a totes les
possibilitats espacials.

L’escenografia pot representar un lloc tinic en el transcurs de
tota la ficcié6 o bé un nombre de llocs determinats i successius,
més o menys allunyats o interdependents en la ficcié. 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 parcella de la
ficcié. La segiient parcella mostrara un nou ambient. El canvi pot
efectuar-se també de diferents maneres: a la vista de I'espectador,
durant un fosc (emparentat amb la fosa cinematografica si els mit-
jans técnics permeten una certa velocitat de canvi) o amagant
el canvi darrera el tel6, cortina o enginy escenografic o lumino-
técnic escaient. El famés muntatge del Teatre Taganka de Moscou
de l'obra de John Reed Els deu dies que commogueren el mdn
feia servir una cortina de raigs de llum sortint del prosceni.
b) Escenografia muiltiple, en la qual els diferents llocs de 1'accié
sén constantment presents. ¢) L’estructura escenografica és sem-
pre la mateixa i va ubicant els diferents llocs de I'accié a través
de la versatilitat significativa dels objectes polivalents.

També la mobilitat pot ser la norma de la representaci6 es-
cenografica dels llocs de la ficcié. En el capitol «Espai i movi-
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ment» ja hem examinat les diverses modalitats del moviment es-
cenografic en I'espai escénic. Contemplem, ara, la preséncia d’a-
quest moviment com a part fonamental de la representacié esce-
nografica.

Tenim per una banda la nocié d’escenografia polivalent, en
qué la constant readaptacié de la configuracié6 d'uns objectes,
sempre els mateixos, va ubicant llocs successius representats
sense necessitat d'interrupcié de cap mena i 'escenografia ad-
quireix una important carrega liidica autonoma de la ficcié que
ubica.

El moviment escenografic pot representar el moviment real
que transforma un lloc —un terratrémol, per exemple— o in-
cloure’s en l'accié constituint, a més de la representacié d'un
lloc, un afegit6 simbolic notable. Seria el cas de l'escenografia
creada per Fabia Puigserver per a l'escenificacié de Victor Gar-
cia de Yerma, de Garcia Lorca. Una gran lona mobil gracies a
un sofisticat joc de corrioles, en mutacié quasi constant, podia
representar alhora un lloc, per una posicié6 permanent determi-
nada i estar lligada per moviments metaforics als sentiments
dels personatges o al fons emotiu de cada situacié.

9. LA ILLUMINACIO

Iumineu l'escenari, iluminadors! Com podem, drama-
turgs i actors, representar la nostra imatge del mdn 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
iluminacié artificial que disposa el teatre actual als paisos 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 forca la llum natural per
a les seves representacions, condicionats, probablement, per la
necessitat de la repeticié que no permet de triar, per exemple, un
dia de boira per a una representacié de teatre elisabetia o fer
servir un crepuscle real per a la representacié d'una tragédia
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grega. La técnica supleix, ara, aquests efectes fortuits si una
escenificacié els requereix.

Podem distingir, de bon principi, la llum —natural o artifi-
cial— propia de 'espai teatral que considerarem «no illumina-
cié» i la iHluminacié propia de la representacié. La divisié ra-
dical que acostuma a separar, mitjancant la llum, la representa-
cié i els espectadors, quasi sempre a les fosques, és imprescindi-
ble en el cinema perd no en el teatre. Aquesta particularitat, re-
lativament recent en la historia del teatre, torna a ser objecte de
definici6 estética de la manifestacié teatral i comencen a proli-
ferar escenificacions que cerquen determinats trencaments de
convencions en jugar amb eventuals parcelles de la representa-
cié6 que iHuminin l'espai dels espectadors.

El teatre de carrer, per exemple, no es planteja la illuminacio
com a fet estétic. No parlo, evidentment, de les representacions
que adapten un espai urba per a representacions nocturnes «ilu-
minades». L'énvironament, en canvi, on tot l'espai és alhora de
la representacié i del public, pot arribar a jugar amb una ilu-
minacié que involucri fins i tot l’espectador.

La llum de la representacié pot ser d’ordre semantic, és a dir,
portadora d’un llenguatge propi i d’ordre sintactic amb una
missié complementaria pels altres elements de la representacio.
La iluminacié pot, per tant, representar integralment o contri-
buir a la definicié dels objectes o del personatge. I pot, natu-
ralment, acomplir simultiniament ambdues funcions.

La iluminacié funcional de 'espai escénic podriem considerar-
la com un grau zero semantic. L'escenificacié que pretengui repre-
sentar mimeéticament la realitat procurara obtenir amb la iHumi-
nacié un joc de claredat i d’'ombres propies de la realitat represen-
tada, essent aqui la iHuminacid un element definitori de I'ambient
representat. ¢Pot ser un interior mimeticament representat amb
una llum idéntica a la utilitzada en la realitat? Dependra estric-
tament de moltes caracteristiques fisiques de I'espai escenic. La
representacié d’un interior iluminat amb espelmes, torxes, lam-
pares o quinqués pot iluminar «realment» i/o comptar amb
una iluminacié suplementaria que imiti el seu efecte i permeti
alhora una millor visibilitat per part de I'espectador, que gracies
a la convencié no patira l'artifici en la seva interpretaci6 del lloc
representat.

¢Com pot intervenir la llum en l'accié representada essent
portadora de significats per si mateixa? La llum es produeix en
diferents colors i intensitats. La llum electrica pot ser difusa o
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adrecada 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 metaforic o simbolic capagos de
suggerir una atmosfera o de configurar un ambient. La illumi-
nacio pot, per tant, arribar a determinar el lloc representat sense
cap objecte escenografic present, sia determinant luminicament
les zones d’accid, sia suggerint un lloc concret com, per exemple,
la definicié ambiental d’'una església o d’'una presé aconseguida
simplement per la preséncia del raig de llum que hi penetra per
una finestra imaginaria.

La llum aporta també un possible factor estimulant per a I'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,
giiestions que, indubtablement, han d’influir en els mecanismes
de recepcié de l'espectador.

El valor semantic de la llum pot ser objecte de les més sub-
tils gradacions. Una illuminacié aparentment mimeética pot comp-
tar amb un afegité cromatic que connoti una situacié psicolo-
gica o pot presentar un accent en la projecci6 d’ombres tan
irreal que arribi a conduir l'espectador a relacionar I'ambient
luminic amb un hipotétic estat d’anim del personatge o pot
també amb un simple augment o disminucié de la intensitat
d’'una iluminacié mimeética donar idea a l’espectador d’'una evo-
lucié de la tensié del conflicte en una situacié precisa.

Examinem, ara, 1'as estrictament sintactic de la illuminacid.
Els foscos que puguin indicar els finals dels temps en qué estigui
organitzada la ficcié ja poden considerar-se com un s gramati-
cal de la iHuminacié. Hi ha, en aquest sentit, una tradicional
utilitzacié de la llum que pot marcar el ritme d'una representa-
cid, aillant escenes i actes coordinadament amb telons i canvis
escenografics. Perd hi ha també tota una no menys tradicional
utilitzacié de la iluminacié sintactica inspirada en procediments
propis de la narracié cinematografica: la fosa encadenada i fins i
tot el pas del pla general al primer pla, a base de l'is de les
possibilitats de concentracié i mobilitat de la iHuminacié tea-
tral. El fosc brusc o la fosa reostatica poden donar un sentit
ritmic significatiu al pas d’'una escena a una altra. L’¢mfasi lumi-
nic sobre un personatge o un objecte o en una part concreta de
I'objecte o del personatge poden subratllar o aillar una pre-
séncia.

Aquestes dues demarcacions —la semantica i la sintactica—
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de la iHluminacié tenen punts de confluéncia evidents perfecta-
ment assumits per I'espectador: el sobtat canvi de situacié que
pot provocar un canvi de color, d’intensitat o de composicié
representa sovint un canvi de lloc o el curs del temps o més
metaforicament el pas d'un temps «real» de la ficcié a un temps
imaginari o oniric, 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 projeccié és intensa o esmorteida.

Examinem com a exemple de I'amplitud de possibilitats de la
illuminacié 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
funcié que l’estrictament sintactica d’iHuminar les successives
zones de l’espai escénic on es presenta l'accié. A Primera his-
toria d’Esther, la iHuminacié representa l'especial claror de la
llum diiirna a la vora de la nostra Mediterrania, transposicié
important a l'escenificacié d’'una part del discurs espriua in-
terpretat per Lluis Pasqual. La illuminacié situa també I'accié
en una convencié 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-
tacié. En una escena s’utilitza també la llum adrecada a ressal-
tar una zona determinada de l'espai escénic i suggerir-hi molt
lleument un altre lloc. A Terra baixa, la complexitat augmenta.
Per una banda, la iHuminacié iHumina el conjunt escenografic
matisant-lo amb efectes relatius a I’hora en qué transcorre l'ac-
ci6 de les diferents escenes. Al mateix temps la iHuminacié 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’ascensié
melodramatica. En aquesta Terra baixa hom recondueix a tra-
vés de la iHuminacié una carrega melodramatica poc convincent
o versemblant per a ’espectador actual buscant amb la llum una
idealitzacié entre poética i expressionista dels personatges pro-
tagonistes.

Hom pot extreure d’aquest examen la nocié que una esceni-
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ficacié pot ser conduida per la iHluminacié en instaurar-hi dife-
rents jerarquies entre llenguatges o en donar mobilitat a elements
permanents, com la seleccié de zones o objectes d'una esceno-
grafia fixa.

La iHuminacié, en definitiva, ha procurat a la representacié
teatral més canvis estilistics efectius que les propies filosofies
de molts moviments artistics. La iluminacié eléctrica va fer
evolucionar I'ts de la mimica i del gest de l'actor i li va fer
modificar el concepte del magquillatge i del vestuari. La seva
influéncia en l'evolucié de 'escenografia és també prou obvia.
Moltes etiquetes estilistiques vénen determinades per formes
d’iluminacié i el lector pot examinar historicament la irrealitat
simbolista a base dels jocs de llums i d’ombres sobre esceno-
grafies de formes abstractes intuits per Craig o Appia i les atmos-
feres expressionistes que deformen la realitat a través de la
llum.

Crec que val la pena d’esmentar, fins i tot, per concloure
aquest capitol, les déries relacionades amb la iHuminacié 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’accié de la llum sobre l'esperit»:

«S’han de cercar efectes de vibracions lluminoses, noves for-"~
mes, escampar la illuminacié 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 tenuitat, de densitat, d’opacitat, amb vista a produir la calor,
el fred, la colera, la por, etceétera.»™

Brecht, per la seva banda, preconitza, en la seva implantacié
d’'un teatre de l'era cientifica, el descobriment, I’evidenciacié de
les fonts d’on sorgeix la llum en l'espai de la ficcid. Propugna,
a més, fer servir «la més crua de les illuminacions contra els
vells trucs illusionistes».®

10. ELS SOROLLS

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

54. Antonin ARTAUD, E! teatre i el seu doble, Anagrama, 1970.
55. Bertolt BRECHT, op. cit.
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no pertanyin ni a la paraula ni a la muisica. Els sorolls poden ser
produits directament: la veu, el cos dels actors i els objectes
escenografics poden produir sorolls. I poden, també, arribar a
I'espectador mitjancant aparells d’amplificaci6é, d’enregistrament
i difusid.

El soroll pot, per tant, produir-se davant de I’espectador acom-
panyat o no per la visualitzaci6 clara d’alld 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 'accié 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 tensié: primerament, la de la
seva identificacié i tot seguit, la de la identificacié de la causa
que T'ha produit.»%*

Com en el cas de la iHuminacid, les técniques electromques
permeten crear grans efectes illusoris. L’estereofonia pot crear
un ambient sonor enregistrat, reproduit en la representacio, ca-
pac¢ de crear una total iHusié de realitat. Una estacié o un carrer
d’intens transit motoritzat poden reproduir-se sonorament.

En ocasions, els sorolls tenen un us metonimic que poden
suplir I'escenografia amb un detall ambiental sonor. El soroll
d’'un tren pot ser suficient per a situar una escena en un tren.
Una de les escenes de l'escenificacié de Iago Pericot de Bent, de
Martin Sherman, té lloc en la plataforma descoberta del darrer
vagé d'un tren en plena marxa. El lloc representat esti suggerit
per una representacié metonimica visual de I'esmentat vagé. El
soroll suggereix que el tren porta una considerable velocitat.
En aquest cas, pero, es produeix una insatisfaccié en la recepcié
de I'espectador que sent el soroll i veu la causa que el produeix:
ni els actors ni 'objecte escenografic creen el moviment suggerit
per la descripcié sonora.

Els elements sonors d'una representacié poden jugar tambe
un rol interessant en l'estructuracié dels espais imaginaris ab-
sents i evocats. A 'escenificacié de Josep M. Segarra de La dama
enamorada, de Puig i Ferreter, se sentia esporadicament el pas
d’'un tren darrera les parets representades per l'escenografia.
Aquest element sonor situava el lloc de I'accié en les proximitats

56. Cesare MOLINARI i Valeria OTTOLENGHI, 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'accié anunciant una
possibilitat fefaent en el canvi de situacié que persegueixen els
personatges. El soroll pot, per tant, aportar a I'espectador, a més
de la informacié que dugui la seva produccié i la causa que el
produeixi, el significat de la reaccié que els personatges puguin
ostentar davant l'incident sonor.

Hem parlat, fins ara, dels sorolls produits o reproduits en
la seva integralitat. Perd el soroll pot ser també objecte d’esti-
litzaci6. A Cami de nit, de Lluis Pasqual, per exemple, I'accié
de cardar els filats es convertia en un acompanyament ritmic de
la cangé 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 ficcié representada en barrejar
diferents sorolls dels accessoris que s’hi utilitzaven i que creaven
un clima sonor que embolcallava 1'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 I’espectador i exhortava el teatre a buscar qualitats de
vibracions absolutament desacostumades.” Les escenificacions de
Lindsay Kemp, per exemple, s6n quasi sempre prolifiques en 1’es-
timulacié sensorial de l'espectador a partir d’efectes visuals i
sonors espectaculars. En Flowers, per exemple, la poténcia de
I'amplificacié de sorolls i musiques 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 ficcié. Una possibilitat que desplaga
els sorolls convertint-los en sons propis de 'expressié oral i de
la muisica.

La frontera entre sorolls i miisica pot ser també un element
expressiu d’interes. L'escenificacié 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 situacié a les
portes de la fabrica, amb una seqiiéncia musical composta per
«un motiu de tres sons regularment repetits que evoquen la remor
de les fabriques de carn en conserva: fuga de vapor, moviment de
la cadena de produccid, sirenes. Aixd anava puntejat, a distancia,

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».®

11. LA MUSICA

Definim la muisica com «una conjuncié harmonica d’elements
sonors segons regles determinades que poden variar per époques
i cultures»® i examinem, abans d’entrar en 1'is de la mnsica en
la ficcié teatral, les modalitats espectaculars que té el fet mu-
sical quan es reuneixen uns executants i uns espectadors «audi-
tors». La musica, instrumental, cantada o ambdues modalitats
alhora, té en el concert, 1'oratori, el recital, el seu propi ritual,
semblant al teatre, en el qual l'espectador «auditor» és més
lliurat a la recepcié de la misica que a l'observacié intensa dels
executants. Tanmateix, la preséncia 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-
laritzacié consumista valora determinades personalitats. La mu-
sica tendeix a anar cap als sentits de l'auditor que posaran en
joc uns mecanismes essencialment evocatius. Cap interpretacio:
la musica no és, en si mateixa, cap procés comunicatiu.

Si de cas, la musica ha creat uns estereotips culturals que la
poden convertir, eventualment, en element significatiu, en sim-
bol d'una situacié social, d'una época, d’'un pais, d'un ritual i
fins i tot d'un estat d’anim. Al lector no li sera dificil extreure
de la seva propia experiéncia 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 musica forma part del mateix text punt de partida:
I'opera, on la paraula sempre és cantada i la musica és present
durant tota la ficcié i la seva escenificaci6, per tant, fara que
tota la resta d’elements s’ajustin a la temporalitat marcada per
la partitura musical; 'opereta, la sarsuela i altres géneres arre-
lats en cultures determinades com l'opereta americana, denomi-
nada generalment comeédia musical, on la paraula es profereix
cantada i parlada i la musica no hi és constantment present; i

58. Giorgio STREHLER, Santa Giovanna dei Macelli, Bert’aAni, 197f1.
59. G. Girarp, R. OueLLET i C. RicauLT, L'univers du thédtre, Litteratu-
res modernes, 1978.
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el ballet, que representa una ficcié a partir del singular llenguat-
ge corporal de la dansa, absolutament lligada als aspectes rii-
mics, evocatius i descriptius de la musica, text previ determinant.
de la coreografia base de l'escenificacié del ballet.

En el teatre en qué la musica no és la base de l'escenifica-
cid, aquesta pot aparéixer com a element complementari aportant
la seva potencialitat estimulant o els significats eventuals que els
estereotips esmentats més amunt puguin tenir per a l’espectador.
Aquestes escenificacions que fan un s complementari de la mu-
sica no tenen, de fet, cap normativa qualitativa ni quantitativa,
quant a la seva aparicio, i I'etiqueta de musical en espectacles en
que la miisica intervé amb relativa freqiiéncia és, en realitat,
arbitraria.

Examinarem la musica teatral en dos ambits ben diferenciats:
a) la influéncia psicologica que pot exercir en l'espectador a par-
tir dels seus components intrinsecs com el ritme (greu, lent, alle-
gro, etc.) o del cromatisme (tons alts o baixos); i b) pel pes in-
formatiu dels simbols de qué siguin portadors els seus este-
reotips.

La potencialitat evocadora de la musica pot, com els sorolls, .
intervenir en la produccié d’espais dramatics que depenen de
la memoria de l'espectador. El leitmotiv o tema musical que
acompanya un personatge o una situacié molt caracteritzada, pot
fer que l'espectador rememori esdeveniments anteriors en apa-
reixer repetidament en nous contexts. La miisica 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 épo-
ca determinada o bé que crein una atmosfera que subratlli una
situacié particular. I pot també, la musica, induir 1’espectador
cap a una determinada reaccié emotiva amb clixés efectistes,
ampliament convencionalitzats per la musica cinematografica.

Es innegable que el teatre mateix ha estat sempre font crea-
dora d’estereotips musicals. Una representacié que pretén una
relacié facil amb l'espectador, si utilitza musica, en fara un ts
semblant a la manera com tipifiqui personatges i situacions. El
vodevil utilitza temes molt estereotipats i facils de recordar i un
drama psicologic s'illustra amb muisica psicologicament evoca-
dora, amb pretensions d’originalitat com la mateixa tipificacié
dels seus personatges. Un melodrama, en canvi, inserira una mu-
sica que asseguri la reaccié pretesa amb els clixés més inductius.

Un exemple d’espectacle no musical que fa servir la musica
en funcions diferents el tenim en la Primera historia d’Esther,
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escenificada per Lluis Pasqual. La musica és un dels elements
que ubiquen geograficament la ficci6 a partir de les peces popu-
lars que s’executen en algunes escenes: els temes evoquen un
pais; els instruments evoquen a l'espectador urba uns h.ak.nts
populars que es perden; la preséncia en l'accié de musics i ins-
truments és fonamental en les escenes que representen una si-
tuacié festiva. En aquest mateix espectacle es canta una coral
de sarsuela i una aria d’dopera que abonen la idea de genere
tronat de la representacié dels titelles. L’Altissim canta una cangé
a la vora del foc que cerca el seu to didactic barrejant dues
formes tan estereotipades com lestil de cangé o chanson «de
missatge» amb el de les rondalles de cec. Hi apareix també una
havanera executada en escena per un acordionista, perfectament
capag de crear el clima sentimental que I'escena vol aconseguir
a dalt i a baix de 1’escenari.

Hi ha, de fet, en la miusica, 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 muisica especificament teatrals que havien perseguit en el mo-
ment de la seva creaci6 un contingut estructural que posés la
musica en relacié dialéctica amb la resta d’elements de la repre-
sentacié. Es el cas de la musica de Kurt Weill i Paul Dessau
per a les obres de Bertolt Brecht.

Aquesta musica, molt identificada amb formes musicals de
I'época, aconsegui una reorganitzacié de clixés que la convertia
sovint en llenguatge autdonom i en igualtat de condicions que
la resta d’elements de la representacid, és a dir, es podia erigir, en
alguns moments de la representacié, com a principal portadora
d’informacié. La instrumentalitzacié no és, en aquest cas, un
simple acompanyament de la paraula cantada o parlada en cap
sentit dels que hem examinat. La musica ha d’anar contra
I'accié per donar una informacié més contradictoria que com-
plementaria. Aixi, els instruments han d’anar contra la muisica,
com les cangons —songs— han de ser cantats també contra la
musica. Vegem l’esquema que Brecht elabora a proposit de l'es-
trena d’Apogeu i caiguda de la ciutat de Mahagonny:®

60. Bertolt BRECHT, Escritos tedricos. (Vegeu vol. I, p. 84, «Opera,
si..., pero con innovaciones»), Nueva Visioén, 1973.
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Opera dramatica Opera épica

La mfusica: La musica:
® serveix ® transmet
® intensifica el text ® explicita el text
® afirma el text ® pressuposa el text
® jlustra ® pren posicié
® pinta la situacié psicologica ® assenyala el comportament

En una versié6 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 podia en cap mo-
ment sentir-se arrossegat per la musica descriptiva. La musica
era part activa de I'accié. En canvi, en una recent escenificacié
del mateix Puigserver d'una versié musical del text de Pablo
Neruda, Fulgor i mort de Joaquin Murieta," I'element musical
seguia purs estereotips, tant en la composicié com en la instru-
mentalitzacié i en la interpretacié i esdevenia aixi pura illus-
tracié.

Tots aquests aspectes de la musica que hem examinat en
aquest capitol donen idea de la forta implantacié de la miisica
en el teatre, al marge de la seva preséncia cultural independent.
Un aspecte que cal subratllar de la musica esta en la seva gran
capacitat parddica. Una situacié trista acompanyada d’'una mu-
sica alegre o una situacié alegre combinada amb una miisica
trista podria ser un petit exemple. Els Joglars han estat uns bons
conreadors d’aquesta parcella i algunes de les seves escenifica-
cions han aconseguit parddies memorables: A Mary d’Ous, el
taralleig de la sintonia del «consultori radiofonic d’Elena Fran-
cis» executat per tres parelles en posicié de retrat nupcial, ves-
‘tits de cerimonia i batent ous, és, sens dubte, un dels epigons
del teatre parddic a casa nostra. A Alias Serrallonga, 1'strip-tease
de 'actor que representava el bandoler acompanyat per una te-
nora que tocava La santa espina a ritme de blues, constitui
també una via critica indirecta de considerable eficacia en el seu
moment,

També I'abséncia de musica en una estructura espectacular
que l’exigia ha estat convertida en mateéria teatral als nostres

61. Existeix un disc amb les cangons enregistrades pels mateixos ac-
tors i actrius del Teatre Lliure.
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escenaris. El Concert irregular, de Joan Brossa, posa en un esce-
nari I'any 1969 la forma d'un concert de lead, no parodiat sind
més aviat a la recerca de les seves possibilitats dramatiques
ladiques i poétiques, provocant, aixd si, un notable escandol.
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V. El personatge representat

Tota recerca d’expressio és, sens dubte, recerca d'un
compromis entre diccié natural i artificial, entre ges-
tualitat mimeética i coreografica, entre efecte real i ar-
tificialitat, (Patrice Pavis, de Dictionnaire du théatre.)

1. L’ACTOR I EL PERSONATGE

Entrem, ara, en ’activitat fonamental de la representacié que
pertoca a l'actor i a l'actriu i intentem d’aprofundir, sense per-
dre’'ns en cap abis, aquest meravellés fenomen que fa que uns
éssers humans visquin i facin particips als seus germans de raga
el trangol de ser reals i ficticis alhora. Citem, d’antuvi, per si-
tuar-nos de la manera més oberta i ecléctica possible davant de
la qiiestid, algunes interessants definicions i descripcions d’altri
sobre la matéria:

Girard, Ouellet i Rigault diuen que «el comediant es dife-
rencia de 'home ordinari en el fet que sap viure en la totalitat
del seu cos, sap aillar i mostrar cadascun dels seus elements,
tant musculs com cavitats sonores o punts d’articulacié del so.
I sap, també, descompondre els gestos habituals per mostrar-los
recompostos, transportats o augmentats» (...). «El personatge de
la representacié 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 comunicacié interes-
sant, una concentracié, una interioritzacié dels sentiments del
personatge, la seva mimica i la seva indumentaria, els accessoris
i fins i tot I'escenografia, perqué un personatge mai no es defi-
neix sol.»

Aquesta és una bona descripcié que pot ajudar a treure ferro
dels antagonismes que en les darreres décades es puguin haver
creat al voltant de la noci6 d’actor. Si Brecht deia que «I’actor
subratlla ’esdeveniment per mostrar la seva importancia i el
fa curiés de veure»® i més endavant Grotowsky parlava d'un

62. Bertolt BRECHT, op. cit.
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nombre quasi infinit de ressonadors dependents del control que
sobre el seu propi cos tingui l'actor, «el seu instrument»,® avui
dia, en la formaci6é de l'actor solen estar presents ambdues
qiiestions.

«La intensa preparacié a la qual ha de sotmetre’s un actor
va adrecada a convertir-lo en un portador de signes eficients:
técniques de la veu, del gest, coneixement i utilitzaci6 de tots
els recursos del seu cos, capacitat de distribuir l'espai i d’es-
tructurar-lo.»*

I citant, finalment, Odette Asland anem una mica més enlla
de l'estricte camp de la representaci6, atés que en el treball
actoral sempre hi restard present la seva vida, la seva experién-
cia, la seva personalitat: «L’actor no ha triat dnicament una tec-
nica d’interpretacié siné que també s’ha afiliat 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’anulli davant el personatge
s’amagui darrera el personatge
mostri el personatge

destrueixi la nocié de personatge

és possible d’establir I'actitud de l'actor en la seva feina i en la
seva vida.»®

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 formacié. Entre I'actor i el personatge hi ha el
cos, la veu, la interioritat. La técnica i la intuicié. El coneixe-
ment i l'ofici.

63. Jerzy GROTOWSKY, op. cit.
64. G. GIRARD i alt., op. cit., p. 95. B
65. Odette AsianD, El actor en el siglo XX, G. Gili, 1979.
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2. LA INTERIORITAT I EL COMPORTAMENT
DEL PERSONATGE

L’actor adjudica al personatge un comportament que 1'espec-
tador reconeix i situa en l'accié dramatica de la representacio.
El personatge adquireix la seva identitat per vies diferents que
conflueixen en una sola definicié: d’una banda, la configuracié
dels 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 representaci6, relatius al
lloc representat o als altres personatges representats i les deci-
sions preses davant dels eventuals canvis interiors del personatge.

El personatge té sempre una interioritat «suposada» que l'es-
pectador estableix en relacionar el tipus i el comportament. Per
a l'espectador, l'actuacié humana de la representacié teatral pres-
suposa la nocié que qualsevol comportament escénic —clixé na-
turalista, emfasi expressionista, grandiloqiiéncia tragica, comici-
tat farsesca, crit ultraverista, etcétera— esta lligat a un pensa-
ment del personatge, a un sentiment, a un desig d’expressar, és
a dir, provinent d’'una hipotética interioritat del personatge de
ficcié.

Aquesta convencié essencial que és també la més «interio-
ritzada» per part de l'espectador, variara la poténcia de la seva
presencia en funcié de I’enfocament estilistic del personatge i del
conjunt de la representaci6, sense desapare¢ixer mai del tot. Ni
en els casos més extrems, com la pantomima o la representacié
amb mascara, per-a 'espectador no desapareixera la interioritat
convencional del personatge.

La logica del comportament del personatge pot ser, evident-
ment, molt relativa, atés 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 limits —potser inexistents—
de I'absurd, del grotesc, de I'inversemblant. L’espectador sempre
hi trobara al capdavall alguns trets humans en l'expressié pro-
vinents de la hipotetica interioritat que hem definit: la volicio,
si més no.

La relativitat de la logica del comportament del personatge tea-
tral esta en el fet que alld que pugui apareixer com a ilogic o alo-
gic sempre té una estructura interna comprensible, sdlida. El tema
de la parodia, examinat en els primers capitols, ens en déna un
bon exemple. Podem examinar, en aquest sentit, la diferéncia
entre un personatge que es comporta amb logica naturalista i el
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que ho fa amb la comicitat de I'absurd. Descobrirem com la
logica interna és la mateixa. L'acci6 logica i el gag comic tenen
una diferéncia molt precisa que, com veurem, pertany a una
estructura idéntica:

Un esdeveniment qualsevol s’estructura en una série tempo-
ral que es compon d’puna eventualitat o possibilitat d'un com-
portament o d'un esdeveniment o d'una intencionalitat, de l'acte
d'aquesta virtualitat i del resultat d’aquest acte. Aquesta seqiién-
cia elemental és dicotdomica en cada grad, és a dir: desig d'agra-
dar — conducta de seduccié. O abstencié. O impediment —> &xit
o fracas. Naturalment, aquesta série, aquest esdeveniment, en
genera un altre.

El gag comic, com el comportament absurd, es produeix també
en una série temporal d’organitzacié idéntica. La diferéncia resi-
deix en l'alliberament de la logica en les consegiiéncies. Allo ines-
perat adquireix sentit a posteriori.

3. LA INTERIORITAT DE L’ACTOR

La interioritat del personatge i la logica del seu comporta-
ment escénic, convencions forca elastiques, com hem vist, tenen
tanmateix un motor comt indestriable: la interioritat de I'actor.
Intentaré en aquest capitol aclarir definitivament al lector inte-
ressat certes confusions terminologiques i adhuc practiques que
acabin amb les reticéncies 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.
Aixi com el cos i la veu de 'actor seran per a I’espectador sem-
pre la veu i el cos del personatge, la interioritat de I'actor —sem-
pre real— i la del personatge —sempre convencional— es rela-
cionaran a partir dels segiients criteris:

a) La interioritat de I'actor com a motor indispensable de
I’actuacié, unic catalitzador, durant la representaci6, del ritme
dels seus recursos expressius que cada enfocament estilistic re-
quereixi. La interioritat de l'actor condueix igualment la repre-
sentacié que imita la realitat i la que la deforma. Qualsevol estil
d’actuacié no és res més que el conjunt de decisions interioritza-
des per l'actor sobre 1's que ha de fer dels seus codis i de com ha
de relacionarlos amb la resta d’elements de la representacio.
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Fins i tot el clixé més estereotipat esta ordenat per I'ésser intim
i real de l'actor. Fins i tot la percepcié de fets completament
aliens a la ficcié que representa, com pot ser el seu estat d’anim
o I'ambient de la sala, pot influir en la concentracié de l'actor
i en el consegiient domini de la seva interioritat que ha de dosi-
ficar ritmicament en el moment d’abocar un procés de dades tan
complex com les informacions que donen vida al personatge: La
qualitat d’'una interpretacié teatral sia realista, &pica, de mim o
de dansa, n'és tributaria amb idéntica intensitat. La versemblan-
ca la fa el ritme —mateéria que examinarem en el darrer capitol—
i el ritme de 'actuacié el mena la interioritat de l'actor.

Un bon exemple, encara que relatiu a un estil molt concret,
I'extreu Mounin de les experiéncies de Lecoq i constata «la ne-
cessitat que el mim es “conegui” interiorment i la importancia
de la concentracié, de la investigacié de la interioritat (per ad-
vertir?, per tornar a veure?, per reviure?, per analitzar?, ¢per
imaginar el gest o el tret més individuals, els més auténticament
viscuts pel mateix mim, en primer lloc?). També per comprendre
millor el lloc que se li adjudica a la improvisacié 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
técnica: descobrir en si mateix per inventar sobre I'escenari o,
de vegades, al contrari, inventar molt per triar alld viscut quan
s’esdevingui».® Val a dir que l'apreciacié de Mounin és aplicable
a 'actuacié en general que cerca la versemblanca i la creativitat.

b) L’altre aspecte és quan la interioritat de 1'actor es conver-
teix en finalitat dramatica. L'actor, a través de determinats pro-
cessos d’ensinistrament sensorial i de domini de la seva psiquis,
pot fer servir en la representacié tinicament vivéncies atiténtiques
—relacionades obligatoriament amb la realitat escénica on es
produeixin— i que generen comportaments escénics essencial-
ment espontanis.

Aquesta prevaléncia de la interioritat de l’actor com a motor
i com a finalitat expressiva del personatge es pot canalitzar en
dues menes de representacié de pretensions comunicacionals ben
diferenciades: la que busca, simplement, el maxim de veritat en
la imitacié de la realitat (on l'espectador pot, al capdavall, iden-
tificar la sinceritat de 1'actor amb el comportament d’un personat-
ge de ficcid) 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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- tenen en el seu si alguns aspectes d’aquesta dicotomia interiori-

tat-motor/interioritat-expressié. Els seguidors del mestre han
anat, amb el temps, escindint-se en dues .recerques que els més
fanatics de cadascuna defensen com l'ortodoxa: per una banda,
una via que vol «reviure» i per una altra, la que persegueix la
recerca del ritme idoni en les intencionalitats durant la peripécia
escénica de l'actor que representa la peripécia dramatica d'un
personatge: una veritat que el faci capa¢ de conduir a una altra
veritat.¥

- Altrament dit, dues menes de recerques teatrals que configu-
ren dos grans punts de partida estilistics tant en l'actuacié com
en els aspectes externs de 'actor: veritat versus versemblanga.

4. LA PARAULA

La paraula parlada és un conjunt de sons que representen
una idea; un missatge transmeés en forma d’ona sonora, és a dir,
un fenomen fonétic mesurable també per lleis acustiques. El
contingut lingiiistic de la paraula, la idea que expressa, va sem-
pre acompanyat en la seva emissié fonética per una série de fac-
tors -paralingiiistics decisius en la seva finalitat expressiva.

Al teatre, la funcié expressiva de la paraula sempre va lligada
als altres elements de la representaci6, molt especialment als de
I'actor, gest i mimica, que sén, sovint, complementaris. La pa-
raula, pero, pot intervenir en la representacié prenent-hi part
amb diferents graus de protagonisme pel que fa a la jerarquia
dels elements en la produccié d’accié.

Si pensem en la peculiar forma narrativa que denominem tea-
tre radiofonic, on uns actors invisibles creen una ficcié amb
I"ds exclusiu de la paraula amb les seves dues qualitats denota-
tiva i expressiva paralingiiistica, i eventualment uns sons i unes
musiques, ens podrem fer una idea de 'extrem del ventall cor-
responent a la maxima responsabilitat de la paraula com a porta-
dora d’'informacid. Pero el conjunt d’elements de la representacié
poden fer que la paraula sigui, parcialment o al llarg de tota una
funcié, subalterna.

Com es pot donar el cas que la principal font informadora

67. Constantin STaNISLAVSKI, El trabajo del actor sobre su papel, Quet-
zal, 1977.
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16. ElsJoglars. Mary d’Ous.
Dir. A. Boadella, esc. I. Pericot, fig. F. Puigserver.
Teatre Capsa, de Barcelona (1972).
Foto Barceld.

La representacié teatral és una polifonia informacional.



17. I. Brossa. Cavall al fons. Dir. J. Mesalles, esc. P. Madaula i J. Sallés.
Teatre Prado, de Sitges (1982). Foto Quim Boix.

18. J.M. Benet i Jornet. Descripcié d’un paisatge. Dir. J. OlI¢, esc. I. Pericot.
Teatre Romea, de Barcelona (1979). Foto Colita.

Els signes de la representacié —visuals i auditius— poden reforcar-se, repetir-se,
precisar-se, rectificar-se, esmenar-se i fins i tot contradir-se i anullar-se.



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

Les paraules emeses per la veu de ’actor poden tenir la funcié
principal de la representacio i ser tota la resta un element corplementari.
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20. P. Olov Enquist. La nit de les tribades. Dir
Teatre Lliure (1978). Foto Ros Ribas.
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21. A T);éko;. L;s t;és germanes. Dir. LI Pasqual, esc. F. Puigserver.
Teatre Lliure (1978). Foto Ros Ribas.

L’actor representa el personatge cercant la seva expressio en els
seus propis sentiments o reproduint la realitat miméticament o estilitzada.



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

3. F. Diirrenmatt. Frank V. Dir. P. Monterde, mis. C. Berga.
Aumics de les Arts, de Terrassa (1973).

’emissio de la paraula pot dependre de patrons ritmics diversos.
a musica pot ser, alhora, element complementari o autonom.




24. P. Handke. La cavalcada sobre el llac Constanga.
Dir. Joan Anguera, La Gabia, de Vic (1980).

25. P. Handke. El pupilo quiere ser tutor. Dir. J. L. G6mez.
Teatre Capsa, de Barcelona (1973).

L’element principal de I’acci6 escénica és, en ocasions, la

dissociacio entre la paraula i el gest o I’abséncia de paraules.



26. ElsJoglars. Alias Serrallonga. Dir. A. Boadella, fig. F. Puigserver
Teatre Romea, de Barcelona (1974).
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27. C. Gelabert. Accié 0i Accié 1. Cor. C. Gelabert, esc. F. Amat.

Sala Vingon (1976). Foto Colita.

La gestualitat de I’actor pot substituir la paraula o produir-se
com expressio autonoma.



). A. Vidal. Cos. Dir. A. Vidal, esc. i fig. E. Pladevall, P. Duran,‘T. Riera.
Teatre Regina, de Barcelona (1983).

1 gest, imitatiu o original, estilitzat o espontani, té una espacialitat
1na temporalitat fortament expressives.




d’accié 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'explicacié dels fets els donen
la mimica i el gest. O quan la veu de l'actor aporta a l’accié
sons no articulats que sols poden suggerir els nivells expressius
procedents de 'acompanyament paralingiiistic més estereotipat
de la paraula.

En l'energia, en la intensitat melddica i en la durada de l'e-
missié de la paraula hi trobarem, indefectiblement, tons, ento-
nacions, accents i émfasis que afegiran el sentit final de la idea
transmesa. Es evident que al teatre, des de la tragédia a l'opera,
passant per tots els géneres i estils en que la veu de I'actor pro-
nuncii sons articulats, 1’espectador extreu de la paraula de I'ac-
tor informacions suficients per a la comprensié de la ficcié o
informacions complementaries que adquiriran significat en re-.
laci6 amb la resta d’elements de la representacio.

«Hi ha, per una banda, la significacié de les paraules (mitjan.
cant les quals adquireixen “nom” persones, objectes, esdeveni-
ments de 'accié) i la de les frases (que expliquen fets que fan
referéncia als personatges o als objectes).» Roman Ingarden ad]u-
dica a la parau]a tres funcions basiques: expresszo comunicacio
i persuaszo «El personatge pot expressar experiéncies i estats
diferents i processos psiquics, pot establir relacié amb els altres ,
personatges, crear qualsevol univers fictici i, mitjancant la pa-
raula, crear acci6 i influir en el curs dels fets.»® També en .el
context extraficcional de la representacié, la paraula adrecada.
directament al public ofereix possibilitats de comunicacié, les
quals poden anar des del comentari a la provocacio.

5. DENOTACIO, ENTONACIO, SILENCI

Examinem els factors que mediatitzen alldo denotat pel signifi-
cat de la paraula proferida per l'actor i com caracteritzen el per-
sonatge representat. Observem que en alguns espectacles allo que
fa el personatge pot en ocasions confirmar o contradir alld
que diu. Perd dintre de la propia expressié-verbal hi ha I'ambit
que denominem paralingiiistic que matisa el significat de la pa-

68. Roman INGARDEN, Les fonctions du langage au thédtre, «Poétique»,
nam. 8, 1971.
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raula simultaniament a la seva pronunciacié. L’espectador, com
un auténtic psicoleg entrenat en la paralingiiistica, interpretara
el sentit de les paraules del personatge copsant, automaticament,
aquest contingut de la inflexié.

Si el lector prova de proferir una frase de significat tan es-
carit com «ha mort», combinant tant com pugui elements actis-
tics i ritmics, trobara, probablement, sense proposar-s’ho, curio-
ses intencionalitats. Sols proferint la noticia 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 sonores propies de l'efecte fisic de deter-
minats sentiments com plorar o riure, comprovarem com la
paraula pot, amb idéntic significat, ser portadora de missatges
ben diferents.

Molinari ens situa amb forga claredat davant d’aquests fac-
tors paralingiiistics 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 sén
les pauses, les quals poden constituir un factor decisiu en la
denotacié —les pautes de la puntuacié—, com ho demostra la fa-
mosa resposta de l'oracle. Substancialment, la pausa forma part
del codi propiament lingiiistic i ho demostra el fet de la seva
imprescindible transcripcié en l’escriptura. D’altra banda, la pau-
sa, a més de ser, com hem vist, un factor determinant del ritme
del discurs parlat, duu una gran aportacié en el pla expressiu.
Vegem la pausa, per exemple, com a simptoma de meditacid, de
recerca de la paraula exacta, de dubte, d'incertitud, etcétera. Con-
templem també la pausa utilitzada contra 'estructura logica de
la frase, sia per fer-la ambigua, sia per crear diferents nexes en-
tre els mots.»® D’aquesta darrera utilitzacié podriem dir-ne fun-
cié estetica.

La pausa té, sovint, una funcié emfatica. Retardar la pronun-
ciacié d'un mot crea suspens i fa ressortir el segiient. Stanislavski
arriba a dir que molt sovint el més important no sén els mots,
siné les pauses. «Les pauses no rebaixen gens la corba drama-
tica, siné que més aviat la intensifiquen. Es ben possible de
comprendre perfectament una escena en la qual el personatge
s’expressi només amb actituds mimiques i sonores no articu-
lades dels sentiments.»™

69. Cesare MOLINARI i Valeria OTTOLENGHI, 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 pronunciacié serien I'extrem del joc comuni-
catiu que la representacié pot establir amb l'espectador. L’es-
pectacle de Bob Wilson, L'esguard del sord, comengava amb una
frase ben convencional: Ladies and Gentle —aqui s’aturava l’ac-
tor que havia comencgat un gest alentit que tardaria molts minuts
per concloure’l i fins al final de la seva execucié no acabaria la
frase ben coneguda per un espectador de qualsevulla nacionali-
tat— ...ment! Provocacié, diversié, incomoditat i un augment
espontani i potent de les relacions extraficcionals, es produien
amb un joc tan simple, sobre el paper.

6. DIALEG I MONOLEG

L’intercanvi de répliques entre els personatges que denomi-
nem dialegs és en el teatre que fa servir la paraula la forma més
comuna de representar la comunicacié entre persones de la rea-
litat. El mondleg, els sentiments expressats en veu alta per un
personatge que no pretengui comunicar res a un altre, és una
utilitzacié de la paraula totalment lligada a la convencié tea-
tral. |

El dialeg dramatic aporta a la comprensié de l'accié dues
caracteristiques primordials que poden actuar alhora o indepen-
dentment: a) la nocié d’intercanvi de lluita, de combat. Etienne
Souriau ens fa veure com en el dialeg dramatic «la paraula és ac-
cié i els personatges concretitzen llurs linies de forca actuant els
uns sobre els altres amb répliques breus, concretes, caracteritza-
des molt especificament per la poténcia de llur impacte sobre els
contrincants; b) el seu caracter explicit: la interioritat del per-
sonatge surt discretament o bé s’expressa de forma ben ober-
ta».® J
«La forma més evident i espectacular del dialeg és la del duel
verbal, quan els parlaments dels personatges es succeeixen a un
ritme vertigings; pero la durada de les répliques d’un dialeg esta
sempre en funcié de l'estil dramatargic emprat en la peca a que
correspon. La representacié s’encarrega, en definitiva, de corro-~
borar la seva logica. La tragédia classica, per exemple, en no

71. Etienne SouriAu, Les gramnds problémes de lesthétique thédtrale,
Centre de Documentation Universitaire, 1956.
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buscar la versemblancga naturalista del discurs dels personatges,
construeix els diferents parlaments segons una retorica molt
solida: el personatge hi exposa la seva argumentacié 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 alld que la parla té d’elliptic, d'in-
expressable, de violent, fins i tot, per donar una impressié d’es-
pontaneitat, d’inorganitzacid, reduint-se, en casos extrems, a un
intercanvi de crits o de silencis.»®

El dialeg, a les representacions en queé és el principal motor
de l'acci6, s’erigeix en element definitori del ritme. Molinari
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 répliques i les que separen les intervencions.
En el primer cas, la funci6 expressiva la duen la posicié i la
durada. En el segon, la funcié 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 1’abséncia de pausa entre
répliques quan en un combat verbal arriben a superposar-se, so-
lucié que, malgrat la seva similitud amb la realitat, acostuma a
sacrificar fins i tot el teatre naturalista, en benefici de la com-
prensié dels mots per part de ’espectador».?

Hem definit el dialeg com un intercanvi verbal entre perso-
natges, perd 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 sén, en certa manera, i la diferén-
cia hem de trobar-la en el fet que el monoleg el defineix el criteri
de no intercanvi, de no reversibilitat de la comunicacié.

El monoleg caracteritza la seva convencionalitat pel fet de
produir-se sense referéncia 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 preséncia d’altres, parla al
marge de ser escoltat».” Una altra convencié semblant en 11is
de la paraula és l'apart, que distingirem del monoleg definint-lo

com una curta réplica pronunciada per un personatge que no
vol ser sentit pels seus interlocutors.

72. Patrice Pavis, op. cit., p. 113. .
73. Cesare MOLINARI i Valeria OTTOLENGHI, OP. cit,, p. 133. 6
74. Jacques SCHERER, La dramaturgie classique en France, Nizet, 1966.
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La mateixa organitzacié de la paraula en el temps també cons-
titueix informacié per a l’espectador. La freqiiéncia amb que
els personatges en facin s pot ser forga significativa per a
i? identificacié del caracter d'un personatge i del seu rol en

accié.

7. PARAULA I CONVENCIO

Si la representaci6é és una realitat que basteix una ficcié in-
terpretada per I'espectador mitjancant determinats pactes tacits,
I'espectador assumira amb naturalitat que personatges suecs
amb noms suecs i dins d'una escenografia que representa un
lloc suec, parlin catala. En una clau estrictament naturalista les
convencions podran oscilar dins uns limits forca estrictes:

Si a la paraula de l'actor li pertoca bona part de la construc-
ci6 d’un estil social precis, caldra tenir en compte, si es tracta
d’'una traduccié, l'adequacié d’argots o de lexics de diferents
llocs i d’¢poques distintes. Sovint, I'adaptacié no és facil. Un
cas extrem, el de Pigmalid, de G. B. Shaw: els léxics sén definito-
ris d’'una situacié sociolingiiistica precisa d'un lloc i d'un temps
i malgrat la factible convencié de la traducci6, es fa dificil
la transposicié completa del discurs original en una escenifi-
cacié en una llengua diferent a la propia dels personatges des-
crits.

L’adequacié dels léxics definitoris de procedéncies socials, geo-
grafiques, temporals, etcétera, presenta també en la convencié
naturalista un sentit estricte on cada personatge ha de parlar
com li correspon i alhora ha de tenir una elasticitat en 17s
que propicii obertament l'equivoc i la caracteritzacié d’'un per-
sonatge pels usos indeguts o incorrectes dels léxics.

Una altra de les grans convencions teatrals és l’acceptacio
que al teatre es parli millor que a la vida. Fins i tot en un context
naturalista pot donar-se el cas que el lexic colloquial utilitzat
pels personatges aparegui idealitzat per una notable correccié"
idiomatica superior a la que hom pugui parlar al carrer. En
aquests casos, la possibilitat de la convencié dependra, probable-
ment, de 'adequacié dramatica del llenguatge a les intencionali-
tats concretes del personatge, a la intensitat del sentiment que
hagi d’expressar.

Hem dit que la convencié de la traduccié pot fer que el per-
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sonatge suec parli catala i continui essent suec. En canvi un
actor amb notable accent estranger que no representi un perso-
natge amb notable accent estranger, proposara a l’espectador un
pacte de dificil assumpci6, creant, inevitablement, un considera-
ble llast extraficcional en la representacid.

No obstant aix0, cal tenir en compte formes teatrals que
juguen amb l'accent estranger o les formes dialectals per acon-
seguir l'efecte comic. La comicitat del sainet, per exembple, es
basa, gairebé sempre, en un estil verbal que fa un s més o menys
estrafet de léxics i accents peculiars. La tradicional Commedia
dell’arte tingué en el seu origen, com un dels trets estilistics més
peculiars, la caracteritzacié de les mascares a partir dels dialec-
tes que parlaven els seus actors creadors.

Molt sovint, tot I'estil d’'una escenificacié depén de 1'estil dra-
maturgic del text escrit que els actors hauran de transformar en
sons articulats. L’accié parlada en una representacié sol cana-
litzar-se de manera que narri o comenti els fets. Sobre una d’a-
questes dues linies o en ambdds sentits alhora, els personatges
uniran la seva caracteritzacié a uns altres aspectes formals del
seu discurs parlat: l'espectador distingeix la clara diferéncia psi-
cologica i fins i tot social entre el personatge que s’expressa amb
els mots essencials i el que ho fa comentant sovint el seu propi
comportament o hi estableix nexes retorics. La paraula és fona-
mental, encara que no exclusiva, per a la produccié d’accions i
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 prosa
planera i pot fer servir en qualsevol dels casos un llenguatge ric
i ple d'imatges i metafores o un discurs fred que eviti paraules
de carrega o connotacié emocional.

Pavese diu que «tant entre els antics com entre els moderns,
el suprem autor en imatge distraccié i en imatge narraci6 és
Shakespeare, que construeix amplament perd que, alhora, tot és
un mirar per la finestra; de dins d’'una austera soca d’humani-
tat, en treu una imatge radiant i, alhora, construeix I’escena, tot
el play sencer, com una interpretacié imaginistica de 'estat d’a-
nim. Aixo deu néixer de la felicissima técnica dramatica per la
qual tot esdevé humanitat —la natura, més inferiorment— pero
on també tot, en el llenguatge imaginista dels personatges, és
natura. Té a les mans bocins de lirica, conclou Pavese, dels
quals fa una estructura solida. En resum, tnic en tot el moén,
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conta i canta indestriablement».” Una citacié que iHumina, amb la
forca de dos poetes, la complexitat real amb qué 'accié drama-
tica pot bastir-se a través de la paraula.

Si, en termes generals, la paraula és un mitja de comunicacié
ficcional i accidentalment extraficcional, que per a l'espectador
sorgira com una necessitat logica de l'accié, determinades dra-
maturgies converteixen la paraula, la seva organitzacié previa
a l'escenificacié, en la clau estilistica determinant de la represen-
tacié 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 i en prosa el populatxo. Aquesta técnica, significativa en si
mateixa, la recupera Bertolt Brecht i la fa servir pardodicament
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 dels seus afers especula-
tius com els reis anglesos de les obres de Shakespeare. També
la dramatirgia de Peter Weiss redreca sobre el paper modalitats
diferents d’organitzacié de la paraula per arribar a una proposta
d’escenificacié absolutament inusitada. La indagacio beu, de fet,
de les fonts de l'oratori; Nit d’hostes ho fa de la balada, i arriba
en el seu famés drama conegut per Marat-Sade a una cons-
truccié emparentada amb el collage. En realitat a Marat-Sade
no s’explica cap faula. Hi ha, més aviat, una situacié estatica
plantejada, i I'acci6 és la mateixa barreja d’estils que van situant
I'espectador en els diferents nivells d’especulacié sobre un ma-
teix conflicte. Una parada, un proleg, una presentacid, un dialeg,
un monodleg. El collage superposa elements estilistics verbals ex-
trets de tradicions populars o cultes. Vers i prosa; trageédia i co-
media; farsa i parddia. 1 sobretot la forma superior de collage
que és la temporalment arbitraria confrontacié entre Jean-Paul
Marat i el Marques de Sade que és capag d’alliberar la paraula
de convencions ficcionals malgrat produir-se en la superconven-
cié6 que proposa I'esmentat collage.™

Un altre exemple interessant el tenim en la dramatirgia de
Peter Handke que proposa sempre curiosos jocs dramatics a
partir d'un conscienciés treball amb la paraula escrita per ser
reproduida per la veu de l'actor. Kaspar proposa una mena de

75. Cesare Pavesk, L'ofici de viure, Anagrama, 1969, p. 14.
76. Michel BataiLLoN, De limage au mot, «Travail Théatral», nom. 3,
1971,
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joc d’atzar semantic que es converteix en la peca fonamental
del discurs. La cavalcada sobre el llac de Constanca prescindeix
d’argument, perque la veritable accié dramatica és l'entrellat se-
mantic d’alld que es diu en relacié a alld a que es refereix i a allo
que s’interpreta i a la relativa logica entre intencionalitats i com-
portaments. Insults al public elimina la paraula com a base de
la relacié ficcional dels personatges proposant al public una in-
terpeHacié directa de tot alld que es diu, com si ell fos l'interlo-
cutor. Handke arriba, en els seus experiments amb la paraula
escénica, 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 aparicié. Alld
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 l’espectador.

Un joc semblant proposa l'obra de H. F. Kroetz que fou es-
cenificada «en catala» per Ricard Salvat, Concert a la carta (Mu-
sica només per a vosté) que crea una accié 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 aqui sense la preséncia dels personatges que les
profereixen que sén el locutor i les trucades que va rebent de
tota una galeria de personatges que afegeixen llurs realitats ima-
ginaries a la silenciosa peripécia de la protagonista.

L’abséncia de paraula en la representacié actual té també tot
un altre enfocament estilistic que cerca una expressivitat radi-
calment allunyada de les modalitats més o menys convencionals
que hem examinat en aquest capitol. Les escoles que cerquen
tots els punts de ressonancia del cos huma per tal de crear I'e-
mocié del personatge i transmetre-la directament a l’espectador
sense mitjancar cap codi social, despullen la paraula de la seva
especificitat comunicacional per a convertir-la en la transcrip-
ci6é sonora d'una emocid.

Artaud propugnava que la veu de l'actor s’expressés més per
l'acompanyament paralingiiistic que pel sentit denotat per la
paraula. «No es tracta de suprimir la paraula articulada siné 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 utilitzacié particular de les entonacions, aquestes han
de constituir una espécie d’equilibri harmonic de deformacié
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segona de la paraula que caldra poder reproduir a voluntat.»”
Evidentment, les exhortacions d’Artaud han trobat en el teatre
actual seguidors que com Grotowsky han arribat fins i tot més
lluny duent la recerca per un cami que al capdavall ha esdevin-
gut regressiu en trobar la necessitat que l'expressié sorgeixi
en una relacié total amb el medi.

8. ESTIL VERBAL

Pot definir-se l'estil verbal d'una representacié? Si, en la me-
sura que alld que expressa la paraula i la manera com s’expressa
proporcionin a l'espectador l'evidéncia d'una tria que pugui, a
més, relacionar-la amb la resta d’elements en joc. L'opera, per
.exemple, ho fa d’'una manera ben precisa: a un tipus determinat
de personatge correspon un determinat registre de veu. Ritme
i pauses es produeixen, indestriablement, guiats per la musica.
Les qiiestions aciistiques també sén determinants i el volum
d’'una veu no ha de ser menys intens que el d’'una altra. L’espec-
tador trobara, tanmateix, personatges dramaticament més defi-
nits que uns altres i aix0 dependra del component «emotiu» o de
la versemblanca _que cada actor cantant sigui capa¢ d’afegir a la
diguem-ne cotilla melodica.

Al teatre parlat, ’'actor pot representar un personatge fent
servir del seu registre el to que li és natural o forcant-lo fins al
limit. L’espectador interpretara l'artificiositat de la veu en fun-
cié de la idea que la representacié doni del personatge.

El personatge té sempre la veu de 'actor. L’espectador la rep
com la veu del personatge, si 'emissié és bona, és a dir, si ha
triat el registre adequat, si aconsegueix les intensitats precises
per a l'actstica i si sap crear un ritme d’emissié versemblant
segons el conjunt d’elements que basteixin la ficcié.

L’estil verbal de la representacié el configuren, en definitiva,
d'una banda, tots els aspectes de l'estil verbal escénic, és a dir,
la manera com es profereix la paraula, i de l'altra, els de l'estil
verbal dramaturgic, és a dir, els condicionaments formals previs
d’'un text escrit. L'estil verbal de la representacié vindra definit
per la combinacié que cada personatge estableixi entre ’enorme

77. Antonin ARTAUD, op. cit., p. 90.
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Ambit dramat

gamma de possibilitats d'ambdés fronts. El lector se’n podra fer

Ambit escénic

Accent

Estil social

Timbre

Registre

Entonacid

Emfasi

Volum

Velocitat

Pauses

Vocalitzacié

Convencié dramatica
accié narrada

Convencié dramatica
accié comentada

Convencié dramatica
vers

Convencié dramatica
prosa

Convencié dramatica
dialeg

Convencié dramatica
- monoleg

Convencié dramatica
altres

Discurs fred

Discurs imaginista

Discurs retoric

Estil social mimeétic

Estil literari

una idea si combina els possibles estils dramatiirgics d’'un hipo-
tetic personatge (caselles verticals) amb les formes diferents que

I'actor els pot emetre (caselles horitzontals), del quadre apro-

ximatiu que he estructurat al respecte. Naturalment tot hi esta
permes.

Cal ressaltar també la importancia d’infinitat d’experiéncies
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del teatre actual que no parteixen de cap text previ sing que hap

fet sorgir Ia paraula a partir d'improvisacions j de Postexniors
Xacions escéniques.

Podem citar com 3 exemple prou ampli Ia trajectoria de Uestil

monolegs increpant I'espectador no sén €mesos nomes per la ey
de l'actor siné també amb I'ts de] play-back i en presencia de
missatges visuals continus de paraules escrites. Pel cami, tota la

ra que per la denotacié semantica (E! joc). Sons, fonemes, mots i
Onomatopeies reconeixibles Per estereotipats, interpretables per
I’espectador per l'expressivitat subsidiaria de l'acompanyament
paralingiiistic (Mary d’Ous). A Aligs Serrallonga afegeixen a les
anteriors modalitats fragments de boemes parodiats i desconven-

El gest és, d’entrada, un llenguatge fortament arrelat a la
cultura on es produeix i fortament condicionat per l'aprenentat-
ge social. Curiosament, la gestualitat social pot crear convencions
1 artificis gestuals, sense una finalitat teatral de ficcig,



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 televisi6, els personatges de les pellicules mudes,
oradors, pedagogs, conferenciants, directors d’orquestra, etcétera)
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 funci6 que acompleixen.
Aquesta gestualitat és accié en si mateixa: «fa». Menjar, caminar,
fer un treball generen uns gestos, una gestualitat practica que
pot modificar una situacié ambiental determinada. L’altre gran
grup de gestos que Greimas denomina gestualitat mitica, abasta
els gestos intencionats i els eventualment percebuts com una
comunicacié.

Hom pot distingir, també, una gestualitat substitutiva de la
paraula, naturalment mitica, per la seva finalitat comunicativa
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 i
emfasitza el contingut del discurs parlat, delineant el recorre-
gut de l'esquema del pensament acompanyant-lo ritmicament,
cas en el qual el gest no es produeix amb una intencié de co--
‘municar i tanmateix és interpretat per qui el rep. Aquesta ges-
tualitat complementaria produeix també gestos indicatius de 1’ob-
jecte mateix del discurs verbal, ja sia indicant 1’objecte present,
ja sia descrivint la seva forma o descrivint una accié concreta.
Aquesta és la gestualitat de la conversa quotidiana que apareix
tot precisant conceptes expressats verbalment.

L’home social fa servir també una gestualitat parallela a la
conversa quotidiana per tal de precisar conceptes expressats ver-
balment, agilitzant el discurs i fins i tot estalviant paraules o iro-
nitzant alld que es diu. Es tracta d’'una gestualitat indicativa,
sincronica, de 1'objecte mateix del discurs verbal i tant indica
I'objecte present com descriu la seva forma o descriu una accié
concreta.

Finalment, ’home també s’expressa amb gestos que descriuen
uns altres gestos o bé que representen un objecte real mitjancant
convencions culturals: simbolicament.

L’aplicaci6 al teatre d’aquesta esquematica classificacié de la
comunicacié gestual social manté una logica parallela i una altra
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de convencional en funcié, respectivament, del seu s entre els
personatges de la ficci6 i de la visié global de la gestualitat per
part de I’espectador.

10. EL GEST TEATRAL

El gest és, en el teatre, junt amb la paraula, el llenguatge
més flexible, aquell que proporciona a I’actor un vocabulari més
ampli per tal d’explicar a l'espectador l'accié d'un personatge i
la caracteritzacié del propi personatge.

El gest és una part de l'expressi6 corporal de l'actor que
juntament amb la mimica i els aspectes del moviment exami-
nats en el capitol dedicat a la relacid espacial informa visual-
ment ]'espectador. La mimica informa amb els jocs voluntaris del
rostre, el moviment amb els desplacaments i el gest amb les
posicions expressives del cos executades voluntariament o invo-
luntariament i pot immiscir la totalitat de la persona o una
o més parts del cos, en situacié estatica o en moviment. Fent
servir un exemple manllevat a Molinari, «el gest parteix d'una
posicié, diguem-ne un assentament funcional del cos imprescindi-
ble per assumir 'actitud que és el to amb queé es manté aquesta
posicié de partida. Hom pot estar dret, ajagut o de genolls i
alhora relaxat, neguitds, concentrat o distret per executar qual-
sevol gest, i és el conjunt d’informacions el que copsara l'espec-
tador».®

En una representacié teatral, hom identifica el personatge a
través de la gestualitat practica, per la informacié que déna allod
que fa. La gestualitat que representa els gestos que hem deno-
minat mitics o d’intercanvi de comunicacié, informa a partir
d’allé que denotin o connotin els gestos que intercanvien els per-
sonatges dintre de la seva relacié ficcional. La representacié de..
la gestualitat practica mostra només la manera, connotant,” aixd
si, la procedéncia cultural del personatge, la classe a la qual
pertany o fins i tot trets relatius al seu estat d’anim i a la seva
hipotética interioritat. A través de la gestualitat mitica, les in-
formacions requeriran per a ser completes el coneixement d’as-
pectes argumentals enunciats a través de la paraula.

Molinari resumeix la qiiestié afirmant que «qualsevol gest pot

78. Cesare MOLINARI i Valeria OTTOLENGHI, op. cit., p. 102.
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ser revelador d'una particular situacié del subjecte, més per la
modalitat de la seva execucié que no pas pel significat denotat
directament. El gest molt sovint significa, directament o prio-
ritaria, I'estat d’anim o I'actitud del subjecte. Aquest significat
pot ser indici o expressié segons la intencionalitat comunicativa
del subjecte: El gest indici o simptomatic és el que revela 'estat
d’anim del subjecte ultra la seva intencié comunicativa. El gest
expressiu és el que reprodueix iconicament la gestualitat simpto-
matica: hom estén el brac per dir “em rendeixo”, perd sense
donar a entendre 'estat d’anim del derrotat».”

Els gestos parallels al discurs parlat, si sén utilitzats cons-
tantment i preponderant, definiran uns personatges molt con-
centrats en el seu pensament, amb dificultats d’expressar-se ver-
balment o preocupats per trobar la millor forma de fer-ho. El
gest que fa referéncia a un objecte o expressa la idea d’'una accié
referida, no sera excessivament essencial per a la comprensié
d’un context de representacié mimetica de la realitat.

Aquesta gestualitat, perd, 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 I’ambit practic com la del mitic
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 matéria dels 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-
cepcié social o el seu ws) és transferida com a forma del con-
tingut del gest mateix. Perd el gest del teatre es construeix, es
refa, és representacid: 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 qué l'analogia amb la realitat sigui objectiu fona-
mental».”

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

78 bis. Ibidem. )
79. Gianfranco BETTETINI, Produccién 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 repeticié d'una série
de gestos simbolics decididament convencionalitzats, com els
gestos del teatre No japones, de procedéncia 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 procedeéncia real, encara que
el fort caracter convencional de la representacié permeti de crear
una gestualitat simbolica no gens imitativa de cap model real,
sempre que la resta d’elements de la representacié iniciin I’es-
pectador en els seus significats. A l’escenificacié6 d’Els Joglars,
Laetius, uns éssers hipotétics en un medi hipotetic produeixen
una gestualitat incomprensible i es comuniquen ficcionalment
amb uns gestos sense cap referéncia iconografica ni ideografica
identificable en primera instancia. Determinades informacions
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’interpretacié: I'espectador
entra amb tota facilitat en la convencié proposada, 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 mitics exa-
minats fins ara.

11. LOGICA ESTILISTICA DEL GEST

Si com afirma Bettetini, el gest teatral es construeix, es refa,
és representacid, a partir de I'assumpcié per part de I’especta-
dor d’aquest principi «que déna a qualsevulla gestualitat obser-
vada en una representacié una logica estilistica premeditadas,
una nova dificultat relativitzara sempre, segons l’esmentat teo-
ric, la interpretacié de la representacid, «en el cas de pretendre
reconeixer integralment la gestualitat de 'actor que és ficticia,
representada rigorosament pel seu personatge i la que és propia
de l'actor representant». (...) «En aquest terreny troben, esceni-
ficadors i espectadors, bona part de la materialitzacié dels seus
interessos estetics. Aquesta frontera és, fet i fet, cavall de batalla
d’escoles i teories interpretatives, des de Stanislavski i les seves
seqiieles, que cerquen que el gest sigui, abans de res, revelador
del sentiment de l'actor, sentiments reals, en el cas que 'actor
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tingui, efectivament, sensacions analogues a les del personatge
representat, fins al teatre epic, on 'actor ha d’incorporar el gest
adient seccionat a partir d'un mimetisme absolutament relatiu.»®
Bettetini proposa una interessant sistematitzacié de les ges-
tualitats escéniques que assumeix aquesta dificultat basica, en
una comprensié essencial de la intencié reproductiva o repre-
sentativa del gest. Resumim la classificacié de Bettetini:

a) Gest escénic com a simbol analdgic transparent de 'acte
o del gest de la realitat: procediment reproductiu en el qual
sempre i en qualsevol dels casos on s’apliqui, actua un punt
de vista, una seleccié i una organitzacié de trets gestuals recollits
en molts gestos semblants.

b) Gest escénic com a transposicié de gestos molt socialit-
zats en la realitat i, per tant, ja molt formalitzats: procediment
també reproductiu en el qual el codi de la gestualitat escenica
sofreix la forta determinacié del codi social «representat» i no
hi actua per transformacions, siné a través d’inscripcions dia-
lectiques i contradictories en el context de tota la peca.

¢) Gest escénic com a transformacid i evolucio arbitraries
d’un gest de la realitat: procediment representatiu en el qual la
seleccié de trets del gest real queda generalment molt cenyida
i funcionalitzada a un acte de motivacié original de la construc-
ci6 arbitraria, a la seva utilitzacié comunicativa, en el sentit de
la comprensibilitat del treball escénic.

d) Gest escénic com a resultat d'una inclusié del cos de
I’actor en un «nou» context cultural que prescindeixi de qualse-
vulla apelacié a les seves precedents inscripcions socials i his-
toriques, és a dir, utilitzat com a instrument significant autonom.
Com a mecanisme dinamic disponible a projeccions arbitraries.

El gest del grup A, mimeétic i reproduit a partir dels actes
i dels signes gestuals de la realitat quotidiana, és el tipic del
naturalisme. El gest definit en el grup B inclou una gestualitat
ritual o cerimonial de la qual, sovint, 'espectador en té el re-
ferent en el propi teatre. El teatre classic, el teatre tragic i el
teatre religiés reprodueixen sovint cerimonials ritualitzats. Bet-
tetini cita, per exemple, 'escena d’investidura del papa Urba VI
en Vida de Galileo, de Brecht, o les escenes de coronaci6 tan so-
vintejades en la produccié shakespeariana. La comprensié d'a-

80. Ibidem.
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questa gestualitat quasi sempre implica una localitzacié historica
O geografica precisa i la seva comprensi6 requereix per part de
I'espectador uns coneixements culturals més grans a mesura que
la societat representada sigui més llunyana en el temps i I'espai.
L'espectador no informat extraura tanmateix de la possible jg-
norancia de la gestualitat referent, allo que els seus trets con-
notin de primitivisme, de cerimoniositat o d’esoterisme, com
acostuma a passar a l'espectador occidental mitja davant del
teatre d’alguns pobles orientals. Les danses sagrades de 1'India,
el teatre No o el teatre kabuki japonés o I'Opera de Pequin sén
manifestacions teatrals on el gest apareix convencionalitzat en
rigids vocabularis coneguts per I'espectador mantinguts amb el
mateix significat encara que s’organitzin sintacticament en noves
composicions.

Quant als del grup C, si bé sén inspirats o originats per un
motlle mimeétic, han estat desenvolupats en I’escenificacié segons
procediments arbitraris més enlla de la pura estilitzacié realista
que, de fet, es pot incloure en el grup A. El gest s’elabora amb uns
trets que el fan clarament identificable construint, alhora, un dis-
curs autdonom. Finalment, el gest definit en el grup D, si bé elimina
tota intencié mimeética que com en el cas de I'objecte abstracte
pot mantenir-se pur en la seva invencié ludica i estetica, pot
també conservar un minim tipus de relacié convencional amb la
realitat, necessari per assegurar una certa intelligibilitat o per
deixar que el seu sentit sorgeixi del conjunt d’informacions de la
representacio.® bis

Amb un evident criteri de seleccié entre realisme i abstraccié
Patrice Pavis selecciona I'is teatral del gest i engloba la mul-
titud de tendéncies en dos grans grups: per una banda, el gest
imitatiu amb el qual «’actor imita el personatge tot reconstituint
el seu comportament; és considerat com a realista, encara que, de
fet, una certa estilitzacié i una recerca de trets caracteristics en-
trin també en aquesta impressié de gestualitat real». Per l'altra,
el gest original que «no és imitatiu ni convencional, que rebutja
sotmetre’s a una racionalitzacié discursiva anterior, apareixent
com un jeroglific que cal desxifrar».8

80 bis. Ibidem.
81. Patrice Pavis, op. cit., p. 193,
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12. EL GEST JEROGLIFIC

El terme jeroglific introduit per Pavis en les seves classifica-
cions dels gestos teatrals té, en realitat, un passat contradictori,
atés que Meierhold definia qualsevol moviment teatral «com un
jeroglific que té la seva propia significacié». L’home de teatre
rus propugnava que «el teatre solament havia d'utilitzar movi-
ments que fossin immediatament desxifrables. Tota la resta és
supérflua», afirmava. Aquesta déria depuradora meierholdiana no
era evidentment gaire mistica, siné plenament identificada amb
els seus plantejaments constructivistes i biomecanics. Més enda-
vant, en canvi, en els manifests d’Antonin Artaud contra «el teatre
digestiu» demanen «de fer intervenir el silenci i el ritme com
una certa vibracié i una certa agitacié material, composta d’ob-
jectes i de gestos realment fets i realment utilitzats. I hom pot
dir que l'esperit dels més antics jeroglifics presidira la creacié
d’aquest llenguatge teatral pur».® El gest jeroglific, com a expres-
sié pura de la gestualitat «original», apareix amb for¢a durant
la década dels seixanta en l’experimentacié grotowskiana amb
I’expressié corporal de I’actor a la recerca d’un nou concepte tea-
tral contra tota la definicié de la gestualitat com a comunicacio,
és a dir, com a codi. El gest com a objecte d'una recerca, d'una
produccié-desxiframent d’ideogrames. «La recerca d’ideogrames
ha de ser constant —proposa Grotowsky— i la seva composicié
apareixera immediata i espontania. El punt de partida d’aquestes
formes gestuals és I'estimulacié i el descobriment per 1’actor en
ell mateix de reaccions humanes primitives. El resultat és una
forma viva posseidora de la seva propia logica.»®

La gestualitat resultant no pot ser traduida per I’espectador
cercant el contingut del pensament, de la intencié o de la idea
significada per 'activitat corporal. El gest en el teatre pobre gro-
towskia pretén no acumular signes, siné depurar-los, despullant-
los de tot alld convencional. Si els processos imitatiu o original,
segons Pavis, o reproductiu o representatiu, segons Bettetini,
porten I'expressié gestual de I'impuls o la tria a la reaccié visible
i significativa, en el procés grotowskia 'impuls és ja una accié
exterior. L’actor no imita ni inventa; associa, si de cas, per en-
carnar-se en el mateix mite que pretén representar. Aquesta asso-
ciacié no és pensament siné que sorgeix directament del cos.

82. Antonin ARrRTAUD, Op. cit., p. 119.
83. Jerzy GROTOWSKY, op. cit.
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L’espectador, si vol traduir-la, es trobarad amb un jeroglific. 1a
proposta comporta alhora un fort protagonisme del ritual. L'es-
pectador és convidat a efectuar un procés de nuditat parallel al
de I'actor perque en la representacié grotowskiana el gest estimul
tampoc no pretén una reaccié «en resposta», siné provocar, amb
tota la resta d’elements expressius, que sén utilitzats en un sen-
tit idéntic, una catharsi que meni 'espectador a cercar la seva
propia veritat sense la intervencié de cap raonament intelectual.

13. EL MIM I LA DANSA

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

Iniciem aquest examen considerant que hi ha diferéncia no-
table entre una historia explicada amb gestos en comptes de
amb paraules i la creacié 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 imitacié
de tipus i situacions socials amb l'estilitzaci6 evident que com-
porta la transposicié d’'una realitat silenciosa, mentre que el mim
el definirem com la practica de I'expressié corporal alliberada
de tot contingut figuratiu que pot tendir cap a l’abstraccié.

El mim, doncs, «tendeix cap a la poesia, eixampla els séus
mitjans d’expressié, proposa connotacions gestuals que cada es-
pectador interpretara lliurement, mentre que la pantomima. es
compon d'una série de gestos, sovint destinats a divertir, reem-
placant aixi una série de frases i denotant fidelment el sentit de"
la historia explicada»¥

Una analisi exhaustiva de la gestualitat del mim i la panto-
mima ens remet necessariament a les classificacions dels capitols
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!, alli).» 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 dels corollaris del sistema és la utilitzacié a dis-
crecié de tots els gestos socials tant si acompanyen la paraula
com si no ho fan (gratar-se el cap amb aire dubitatiu; no soc
jo, és ell; vine rapid, etcétera) i la utilitzacié sistematica dels
estereotips motors, que no sén, parlant amb propietat, gestos
socials siné actes biologics universals (arronsar les celles, plorar,
dormir, etcétera), gestos que es converteixen en estereotipats a
'escenari per una certa estilitzacié o convencionalitzacid; per
exemple, plorar és fregar-se els ulls de determinada forma, san-
glotar acompanyat d’un moviment no molt exagerat de les espat-
lles, etcétera. Es un repertori que tendeix a convertir-se en codi,
la descodificacié del qual tendeix a convertir-se en universal, en la
mesura que selecciona formes universals de la biologia i la cultu-
ra humana»®

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 minim necessari per tal d’assegurar la in-
teligibilitat del ntimero. Manifestament, l'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 l'espectador, un esdeveniment.
El mim que «toca el piano» fa el mateix perd concedeix molta
més importancia a l’aspecte connotatiu dels gestos, intentant
aixi de fer arribar un missatge més personal, d’exercir una accié
més intima.%

Jacques Lecoq simplifica aquesta diferéncia entre la gestuali-
tat del mim i la de la pantomima, i afirma que el que separa
decididament el mim actual de la pantomima tradicional «és el
rebuig d’alldo que denominem estilitzacié, que podriem definir com
is de gestos estereotipats», de «gestos artistics convencionals,
d’'una altra época, narcisistes, gestos per ells mateixos, gestos
presumptuosament bonics», l'esteticisme gestual, en definitiva.’

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

85. Ibidem.

86. Ibidem. » .

87. Jacques LEcoq, Le mouvement et le thédtre, «Atac-Informations»,
nam. 13, 1967. ) )

88. «En el mim, I'espectador no copsa el gest si al\nansi no se'l prepara.
Aixi, quan jo agafo un portafolis, primer aixeco la ma, hi centro l'atencid
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zacié de l'expressié corporal directament lligada a alld que con-
vé al discurs, és a dir, involucrant fins i tot la gestualitat en el
sentit del missatge que pretenen de transmetre a l'espectador a
través de la tria d'un estil. D'una banda, la mateixa indumentaria
(pantalon imitant cuiro i jersei) que es pot dur al carrer, man-
tenint, perd, un cert grau d'uniformitat, resulta més significativa
que la funci6é neutralitzant de la malla tradicional. D'una altra
banda, la mateixa pantomima tradicional era parodiada en repre-
sentar tots els seus estereotips amb una finalitat essencialment
irdnica.

La diferéncia entre la pantomima i el mim es reprodueix, en
certa manera, entre la dansa classica i la dansa contemporania.
La dansa classica és quasi sempre una pantomima encara més
estilitzada per la muisica que condueix i condiciona ritmicament
el gest i el moviment. La dansa contemporania cerca, pel con-
trari, la puresa plastica de l'expressié del cos i pot arribar a
produir-se sense cap complement o guia musical. Cerca l’abs-
traccié i, en conseqiiéncia, procura una enorme disponibilitat de
connotacid.

¢Quins sén els limits entre la pantomima i la dansa classica,
entre el mim i la dansa contemporania? Probablement, un dels
aspectes definitoris seria la prevalenca en la dansa del movi-
ment sobre el gest i la mimica. Molt relativament, pero. A l'es-
cenificaci6 de Iago Pericot i Sergi Mateu, Simfonic King Crim-
son, per exemple, el gest s’estilitza tant, que es depura i es fa
abstracte i sotmeés a 'estimul musical, duu els personatges més
cap a l'expressié d’uns rols espacials que no pas a la configuracié
d’'una historia. En canvi, a I'escenificacié de Lindsay Kemp de
Somni d'una nit d’estiu, de Shakespeare, l'estilitzacié conver-
teix moltes escenes en ballets sense abandonar una expressivitat
clarament denotativa en funcié de I’argument com la de la dansa
classica.

Tanmateix la dansa classica expressa gestualment amb una
notable barrera de posicions del cos purament funcionals i abs-
tractes, produides per l'execucié dels moviments técnics dels
quals I'espectador extreu una nocié del grau de virtuosisme de
I'executant. Les parts ballades de la comédia musical americana,
per exemple, s’insereixen, sovint, en una situacié dramatica de

i, tot seguit, vaig cap a la cartera. Hi ha un temps de preparacié i un
altre d’accié.» Marcel Marceau, M. Marceau ou l'aventure du silewafn-

. . ~
trevista de G. Verries, 1974.



factura naturalista. Els personatges passen de la paraula al cant
i del cant al ball sense sortir de I'esquema dramatic inicial. Un
fragment coreografic pot expressar tristesa o alegria o reproduir
una baralla. Les necessitats gestuals requerides per la situacid
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 formacié classica.

La dansa contemporania, que hem situat a la frontera del
mim, la distingeix precisament el seu buit semantic, 1'alt grau
d’abstraccié que pot tenir una coreografia de pur moviment, que
no pretengui expressar cap sentiment ni explicar la més minima
faula. Aquesta modalitat ha d’utilitzar la resta d’elements esce-
nics amb qué pugui, eventualment, completar-se, en un sentit
ideéntic d’abstraccié. Aquesta frontera també separa, o uneix, la
dansa contemporania amb la nocié del gest jeroglific examinat
en el capitol anterior, segons que s’involucri en la produccié del
gest 'expressié de la interioritat del dansari, com a motor o com
a finalitat expressiva.

L’eclecticisme en I'art del gest i el moviment en silenci o amb
musica és, amb tota seguretat, una frontera no gaire vigilada que
tant pot acostar com allunyar el mim, la pantomima, la dansa
classica i la dansa contemporania.

Una de les més famoses coreografies de Maurice Béjart fou
una escenificacié sobre la musica de Bolero, de Ravel: damunt
una gran plataforma circular una dona; al voltant del cercle,
homes; al fons i als costats de l'escenari, grups d’homes. La
coreografia, purs moviments relacionats amb la trama.de melo-
dia i contrapunts del Bolero. Aqui, la poténcia de connotacié del
gest era superada per la utilitzacié de l'escenari. Una dona al
centre, envoltada a una certa distancia per una munié d’homes
que mai I'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’abstraccié: un semicercle de ballarins i
ballarines asseguts a terra, relaxats i amb la mimica i el gest
«naturals», contemplen ’execucié d'un solista que «balla» espon-
taniament al so d’'una cangé popular.
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14. ESPACIALITAT I TEMPORALITAT DEL GEST

Fins ara, hem dut I’examen del gest teatral per dos ambits
fonamentals: la classe de gest i la seva relacié amb el referent
real. El gest té, en escena, una espacialitat concreta que en de-
terminats contextos escénics pot també adquirir una forta po-
téncia informativa per a I'espectador. I una temporalitat no menys
significativa,

Totes les gestualitats que hem examinat tenen, doncs, una
espacialitat i una temporalitat que matisara o adregara, com
I'acompanyament paralingiiistic de la paraula, el significat de-
notat o connotat. L'espacialitat del gest podem definir-la en fun-
ci6 del seu desenvolupament a partir de I'amplitud del seu radi
d’execucid, les parts del cos que hi involucri i fins i tot la seva
simetria o asimetria. El gest en relacié amb l'espai on es pro-
dueix pot apareixer com expansiu o arreplegat, curvilini o recti-
lini. 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'escenificacié ja citada de El
pupil vol ser tutor, de Peter Handke, on les caracteristiques tem-
porals i espacials del gest dels personatges defineixen bona part
del sentit de 'accié. Dos tinics personatges i una situacié unica:
I'aprenentatge. En la primera escena el pupil esta sol i 'espec-
tador té noci6 de qui és i com és identificant la gestualitat prac-
tica que representa. El desplegament, la lentitud i el ritme regu-
lar dels seus gestos simptomatitzen més la seva llibertat i la
seva tranquillitat que les propies accions imitades. En les altres
escenes que ja mostren la relacié entre els dos personatges, pu-
pil i tutor, a través de la gestual del pupil distingim alld que
expressa i alld que imita. «L’actor que representa el pupil adopta
una actitud de replegament que delata la seva subordinacié i
un temor considerable. Els gestos del pupil enfront del tutor
sén precipitats tant en la seva actitud personal, que 1'espectador
tradueix per por i desconfianca, com en la imitacié mecanica, que
sén 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, doncs, és: /Ny (pujada
rapida i baixada brusca).» (...) «<En canvi, I'actitud del tutor és
d’expansi6, en contraposicié amb l'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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denota també una diferéncia d’edat: el tutor és un home madur,
en la plenitud del desenrotllament fisic, en contraposici6é a I'ac-
titud del pupil que recorda la posicié del fetus, la d'un ésser
immadur, dependent, una criatura. El gest del tutor té una ca-
racteristica fonamental: és amenagador. L'esquema general del
seu gest, per tal de donar aquesta impressié d’amenaca, és: —”
(inici lent i brusca pujada). Tot l'esfor¢ del pupil, en algunes
escenes, consistéix a intentar passar del seu esquema de gest
(/) al del Tutor (—7). Heus aqui com pot incidir en la inter-
pretacié de I'espectador la temporalitat i 'espacialitat de 1'exe-
cucié del gest de I'actor.»¥

Un altre exemple significatiu el trobem a Mary d’Ous. La repe- *
ticié mecanica d’'un mateix conjunt de gestos amb lentitud pro-
gressiva en l'execuci6 i la pausa entre gest i gest poden arribar
a connotar la gradual deterioracié d'una relacié sentimental.

A West Side Story, per exemple, I'estil dels passos de ball és
sempre el mateix. Canvia, naturalment, el ritme i la relacié gest-
espai. L’agressivitat de la coreografia del «garatge» ve donada
per la velocitat, I'execucié rapida de gestos amplis i rectilinis
que involucren la totalitat del cos en canvis sobtats d’expansic
a arreplegament i viceversa. En canvi, la suavitat romantica sen-
se excés d’erotisme del pas a 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, abséncia d’es-
pacialitat i de temporalitat del cos de l'actor. Al teatre, com
a la vida social, una actitud es pot transformar en posa. A la
vida quotidiana la diferéncia entre actitud i posa ve donada
pel caracter espontani de l'actitud mentre que la posa és ober-
tament artificiosa. Quan hom posa per un pintor, escultor o
fotograf cal mantenir una actitud durant un periode de temps
relativament llarg. Al teatre, a part de la reproduccié naturalista
d'una situacié social d’aquestes caracteristiques, la immobilitat
té una forta fisicitat i intencié significant per la permanéncia
espacial i per la permanéncia temporal de I'actitud o del gest
en queé la immobilitat es produeixi. La immobilitat pot connotar
a través de la seva artificiositat deliberada i redundant. La forca
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 situacié que representava.

89. Analisi de J. Melendres (extret d’un seminari realitzat a 1'Institut
del Teatre, inédit).
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Una escenificacié que ja hem citat anteriorment, la de 'ame-
rica Bob Wilson, L'esguard del sord, basava el seu missatge en
la distorsi6 ritmica de la gestualitat i del moviment. Un exemple:
un actor considerablement corpulent, caracteritzat com una tra-
dicional minyona negra amb immenses natges i pits inflats, vo-
latil com globus, balla un marcat ritme soul. L’actor balla,
efectivament, tot seguint el ritme de la musica, pero el poc pes
de les parts esmentades del seu cos gens relacionades amb el
volum que aparenten crea una illusié casi onirica. En el capitol
dedicat a la paraula parlada ja haviem comentat d’aquest espec-
tacle el temps que transcorre entre l'inici de la frase de presen-
tacié Ladies and Gentle... i el final... men! La justificacié és, en
definitiva, el temps que necessita l'execucié alentida d’'un gest.

15. LA MIMICA, EL MAQUILLATGE I LA CARACTERITZACIO

A la cultura occidental, I'expressié del rostre 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 rostre suggereix d’antuvi, a través dels trets que el
construeixen, ’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, dolca o murria i
adquirir, eventualment, posats, per exemple, d’escepticisme o
d’aquiescéncia, de por, d’ira, d’astorament, etcétera. La mimica
facial pot, doncs, ser un element parallel de l’expressivitat de
la resta del cos, acompanyant la paraula i/o el gest i pot també
ser la font principal d’expressié de la persona.

La importancia de la mimica en la representaci6 teatral apa-
reix per fronts diversos. Hem definit I'actor com la persona do-
tada o ensinistrada per dominar especialment els ambits de I'ex-
pressivitat; en la seva representacié d'un personatge de ficcio,
Pactor compta amb la seva fisonomia, que per a 1’espectador sera
també la del personatge i haura, per tant, de controlar i adrecar
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 fora de I'actor, de
la representacio.
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Teoricament, en una representacié naturalista, la mimica hau-
ra d’imitar la realitat i aparéixer espontania com la inflexié i
els gestos, de manera que els sentiments dels personatges s’ex-
pressin a través de l'expressié natural del mateix actor, conver-
tint-se, aixi, la mimica, en una guia psicologica que I'espectador
interpretara «com a la vida», sense mitjangar cap convencid,
sense deturar-se ni tan sols a distingir dins el context de la ficci6
quins gestos mimics han estat produits amb intencionalitat co-
municativa i quins no ho han estat. En el teatre naturalista, el
gest mimic és constant, i augmenta i minva la importancia infor-
mativa en l'accié, segons que acompanyi la paraula i el gest del
personatge o bé que sigui utilitzat intencionadament pel perso-
natge per tal de transmetre alguna informacié precisa a un altre
personatge o un sentiment intim en una pausa en solitari.

A mesura que una escenificacié s’allunyi de la imitacié de la
realitat, la mimica de l'actor podra ser més nitidament revela-
dora per a I'espectador. El melodrama i la comeédia, per exemple,
fan imprescindible, per assolir les pretensions de llur estil, que
I’actor faci un 1is molt més ostentés de la seva mimica, adrecant-
la amb una decisié prou evident perque l'espectador en pugui ex-
treure una clara nocié sentimental o comica, respectivament, en
els punts algids de 'accié. Margarida Gautier, a La dama de les ca-
mélies, fingeix la seva alegria mundana i la seva vitalitat en
public. En restar sola, la seva expressié facial canviara radical-
ment. L’espectador sabra que la d’abans era forcada. La situacié
canvia radicalment per un simple joc mimic i I'actriu ha de ser
conscient i responsable de l'aspecte decisiu del bon s de les
seves possibilitats mimiques per una bona comprensié de l'es-
cena per part de I'espectador, el qual hi podra intuir el passat i
el futur del personatge.

El diferents ambits de la farsa duen la mimica, com ho fan
amb el gest i la parla, cap a uns estereotips inconfusibles per
a l’espectador en una gradacié d’ostensibilitat que podriem exem-
plificar si comparem la pantomima burlesca a 1'estil de Marcel
Marceau, els comics del cinema mut i la farsa grotesca a cara
descoberta.

La mimica pot ser un element idoni per a la caricatura del
personatge. Operacié Ubii, d’Albert Boadella, en feia un s ma-
gistral. Els actors i les actrius mimetitzaven, amb exageracié
critica, tics de personatges extrets de la realitat quotidiana. El
plaer de l'espectador sol ser immediat davant d’'un bon us d’a-
questa técnica que ha arribat a convertir-se en pura exhibicié
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virtuosa en camps de 'espectacle no estrictament teatrals o de
ficci6, com el cabaret i el music-hall. Aquesta mimica caricatural
depén forga de la capacitat d’observacié i dels recursos expres-
sius de l'actor perqué pugui anar més enlla dels topics carica-
turescs de trets gruixuts i fer de la imitaci6 exagerada una in-
formacié de més contingut critic, com s’aconseguia a Operacid
Ubzi.

Els ambits teatrals no psicologistes sén, en definitiva, els que
pressuposen un relleu més determinant del gest mimic en la
interpretacié de l'espectador, en poder deslligar-se amb més lli-
bertat del gest i la paraula. Les «cares» expressionistes solen
confirmar el caracter que expressen produint una mimica limitada
en un sentit permanent, per damunt dels esdeveniments de I’accié.
A T’escenificacié de Jaume Melendres de Les llagrimes amargues
de Petra von Kant, de Fassbinder, un dels personatges femenins
—tots ho eren— basava tota la seva significacié en l'accié en
una expressié immobil que no expressava cap més intencié que
la de no expressar-ne cap. En el moment que l'actriu expressava
mimicament un minim sentiment, el protagonisme d’aquella even-
tual informacié era molt notable: una mirada de qui no mira mai
pot erigir-se en sobtada expressié de domini o de stplica.

Al teatre épic l'actor pot fer servir la seva mimica amb tota
I'objectivitat que calgui en funcié de la realitat escénica . que
hom pretengui representar i, per tant, amb tota l'arbitrarietat
del mén. L'ortodoxia brechtiana que hipotéticament persegueix
l'objectivitat en 1'exposicié d'una situacié a partir de la com-
prensié subjectiva del personatge per part de l’actor, buscaria
d’oferir ostensiblement a l'espectador, a través de la mimica,
la frontera dificil de copsar entre l'expressié propia de 1'opi-
nié que l'actor pugui tenir de la situacié representada i ia mi-
mica «tipificadora» del personatge que representa.”

«La mateixa diversitat del substrat dels seus signes, la infi-
nita varietat de cares, accentuen, evidentment, la complexitat de
la interpretacié d'una fisonomia. Un rostre pot voler expressar
alegria o dolor, perd aquests trets tindran tantes variants signi-
ficatives com els particulars trets de cada cara; en aquest sen-
tit, la mimica és un llenguatge molt personalitzat. La traduccié
voluntaria de certs sentiments, sovint es fa dificil fins 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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compensacié que duen el contingut expressiu necessari per a ser
canalitzats per uns altres llenguatges: la paraula, I’entonacié o
pels altres mitjans d’expressié corporal de qué disposa l’actor.»”

Tanmateix, les recerques de Jerzy Grotowsky, ja esbossades
en capitols anteriors, cerquen I’expressié en els musculs del ros-
tre també contra tot clixé i 'actor preparat en aquesta tendéncia
haura de controlar-los i crear en ells 'emocié. Amb un dur entre-
nament, I'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’'emocié, sense poder traduir-la tot do-
nant-li un significat generalitzat. En aquest Gs extremat de les
possibilitats expressives de la cara de l'actor, la mimica deixa
de ser indici revelador per a ser la revelacié pura.

La relacié entre la mimica de l'actor i 'espectador esta me-
diatitzada, durant la representacié, d'una banda, per la granda-
ria del lloc on es realitzi i d’'una altra, per la qualitat de la iHu-
minacié i la utilitzacié o no de maquillatge en el rostre de I'actor.
El maquillatge condiciona la mobilitat de la mimica en diferents
graus. Hem vist com la mimica produeix informacions gracies
a la flexibilitat dels musculs de la cara que es poden modificar
amb gran celeritat; el maquillatge, pel contrari, posseeix una
més gran immutabilitat i pot condicionar la mimica.”

Podem establir, a tall d’exemple, la relacié entre la mimica 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 convertird en una trava més densa
en la produccié d’illusié. He dit «evident», la qual cosa significa
que l'afiliaci6é estilistica d’'una caracteritzacié a base d’afegits
materials en el rostre depén de la intencié visible del grau d’imi-
tacié volgut respecte a una imitacié realista versemblant.

A T’escenificacié de Francesc Nelo i Joan Bas de Peer Gynt,
d’Ibsen, I'actor que encarnava el protagonista.resolgué el pas
dels anys sobre el seu personatge sense més caracteritzacié que
- unes grans patilles postisses. Sense recérrer a una caracteritzacié
que imités el pas del temps sobre el seu rostre, 'actor repre-
sentava mimicament 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. GIRARD i alt., op. cit., p. 55.
92. Ibidem, p. 57.
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cara neta, envelleix el personatge sense imitar els trets de la
realitat i aconsegueix la versemblanca escénica de la convencié
que proposa en produir-se una disminucié parallela dels trets
imitatius de la realitat en el conjunt de I’escenificacid.

A l'altre extrem de la balanca, tenim I'exemple de I’escenifica-
cié de Montanyes i Segarra de Sopa de pollastre amb ordi, de
Wesker, on els personatges-aconseguien una mimesi de la vellesa
progressiva d'un nivell excellent d’illusié a partir de la caracte-
ritzacié que amb postissos i maquillatge feia arrugues de la pell,
cabells blancs, expressié cansada, un rostre que es conjugava
amb el gest, la veu i el moviment amb qué dos actors joves re-
presentaven uns personatges vells; joventut, d’altra banda, cone-
guda per I'espectador, que feia obligada la traduccié convencional
de tals caracteritzacions.

Definirem el maquillatge teatral com la técnica de preparar
la cara o una altra part del cos de l'actor en funci6 dun per-
sonatge i d'unes condicions luminiques i unes distancies deter-
minades. La materialitat del maquillatge accepta la més variada
gamma de materials capacos d’adherir-se a la pell per canviar-
ne el volum i el color. La caracteritzacié més complexa compta
amb la possibilitat d'una gamma, de fet tan infinita com infi-
nites sén les fisonomies humanes, de postissos i protesis.

La mimica i el maquillatge poden ajudar-se o contradir-se
mutuament com qualsevol dels altres llenguatges que fan la re-
presentacid, possibilitat utilitzable parddicament o per produir
un efecte comic o inquietant per la seva ambigiiitat en ’espec-
tador. El travestisme juga, sovint, amb les contradiccions entre
signes d’aquest ambit. Un home amb una caracteritzacié feme-
nina molt estereotipada es treu la perruca que creava una part
decisiva de l'espectacular efecte: la dificultat de I’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 public vestit de
dona pero el seu maquillatge no el transforma, siné que I’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 femineitat topica és,
tanmateix, culturalment femeni.

El pentinat és un altre element que complementa la imatge
del personatge. Un element fortament estereotipat i sovint lligat
a la identificacié del caracter, de la procedéncia o dels gustos
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del personatge. Els cabells dels personatges poden ser indicis
situacionals reveladors, fins i tot, d'una situacié anterior: lluita
o amor, per exemple. L'ordre dels 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
previ a I'expressié que produeixi una emocié —Grotowsky— han
de neutralitzar 1'ordre dels cabells, camuflant o homologant la
inevitable carrega denotativa i connotativa del pentinat.

A T’escenificacié de Joan Ollé de Plany en la mort d’Enric
Ribera, per exemple, els actors i les actrius que incorporaven,
indistintament, els personatges, creaven una prévia neutralitza-
ci6 —una mena de disponibilitat de maniqui— en tractar idén-
ticament, actors i actrius, llur respectiva caracteritzacié 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 si que responien al sexe dels actors —no
sempre al dels personatges—, i tot plegat creava una absoluta
impossibilitat d’illusié de realitat.

En altres escenificacions, en qué un mateix actor ha d’incor-
porar diferents personatges, pretenent que l’espectador no iden-
tifiqui l'actor, cal una caracteritzacié de maxim efecte illusori.
El cas esmentat sol respondre, perd, més a una necessitat eco-
nomica que estilistica. Si de cas, la successié de caracteritzacions
perfectes d'un mateix actor pot esdevenir finalitat estilistica quan
aix0 arriba a exhibir-se com un virtuosisme. El domini técnic
de la transformacié —Fregoli—* arriba, en époques passades,
a ser valorat en si mateix, cercant-hi, I’espectador, més que cap
tret ficcional de la representacid, la velocitat i la perfeccié dels
canvis, duent, doncs, aquesta practica a les fronteres del teatre,
a 'espectacle d’exhibicié.

Un mateix actor pot també suggerir ben clarament a I'espec-
tador el canvi successiu d’identitat, amb senzills canvis parcials
de I'aspecte facial a base de referéncies molt estereotipades —una
perruca, un nas, un bigoti, una piga— de la fisonomia adequada
al personatge.

El maquillatge de la pantomima tradicional busca la desapa-
rici6 de la fisonomia de l'actor per poder produir expressions
fortament significatives. Malgrat que el gest mimic sigui quelcom

93. Leopoldo FRreGoLI (1867-1936).
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tan personal, en esborrar de la cara els trets fisonomics d’'un
rostre amb el maquillatge blanc que neutralitza les faccions, es
facilita la composicié d’estereotips expressius facials a base de
combinacions de tensions dels musculs facials. Aixi, el mim pot
descontextualitzar expressions precises i substituir la paraula,
sense cap esfor¢ suplementari per a I'espectador.

La caracteritzacid realista, en canvi, acostuma a jugar amb uns
trets estereotipats de la fisonomia i procura fixar-los en el rostre
de I'actor, canviant-li-ho, en la mesura que a I’actor li calgui trans-
formar-lo per tal de facilitar el reconeixement immediat d'un
personatge d’edat, caracter i temperament molt diferents als seus.
En realitat, els personatges teatrals no tenen assenyalats uns
trets fisonomics precisos, llevat dels personatges historics o de
casos aillats en que la fisonomia del personatge és part primor-
dial dels motors de l'accid, 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 Gémez
per a la seva interpretacié del kafkia Informe per a una académia.

La caracteritzacié pot transformar les fisonomies no tnica-
ment creant illusié de veritat, sind també fent ostensible la seva
artificiositat en un sentit dramatic. A mesura que l'artificiositat
del maquillatge sigui més evident, la importancia de la mimica
per a 'espectador variara, minvant o augmentant, segons la pos-
sibilitat de reconeixement, segons la dosificacié de trets de fan-’
tasia i trets imitatius. Hi ha caracteritzacions de «fantasia» 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 caracteritzacié per
la seva immobilitat i la seva relativa independéncia de l’actor,
atés que la mascara, com a objecte, pot continuar denotant sepa-
rada del cos, cosa impossible en la materialitat de la caracte-
ritzacié que sols pot prendre sentit en formar part del mateix
actor.

La principal caracteristica de la mascara tradicional és que
representa un rostre huma, una cara, doncs, amb una fisonomia
determinada i una expressi6 mimica fixa. Referint-se a aquesta
particularitat basica de mascara, Molinari estableix una clara
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diferenciacié amb la. mimica: «en el context de la representacm
la mimica te un valor prevalentment expressiu, és a dir, reve-
lador. .d’un status psmologlc o d'un “afecte”, com es deia en se-
gles passats. La mascara, per la seva. ﬁxac1o d'un gest mimic,
transforma en signe continu, persistent en el temps, allo que
hayia de ser, per definicié, una condicié transitoria..Llavors,
aquesta condici6 transitoria de la mimica convertida en perenne
fa. que el’ gest mimic, trist per exemple, fixat en la mascara, esde-

vingui. signe -de la. tristesa fonamental del personatge. Situaci6

.que.es fa particularment interessant quan el signe fixat de la

mascara és contradit constantment, per exemple, en la manera
de gestlcular o de parlar o per la indumentaria del personatge»*
‘La.mascara pot ]ugar en la representacié teatral una extra-

: _ordmarla gamma de relacions amb l’actor i, per tant, amb el per-

sonatge i la ficci6 representats. La mascara transforma instan-
taniament laparenga de l'actor i exigeix una nova dimensié de
la .seva gestuahtat que canvia, radicalment, la seva. espac1ahtat
Es .esteticament i significativament inconcebible un moviment i
una. gestuahtat «naturalistes» en actors portadors de mascara,
11évat, és clar, de produir-se amb intencié 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 mimica de l'actor superposant-li
a przorz una expressio generalmeht parox1st1ca fixa; i la contra-
mascara, que a, més de suprimir la mimica de I'actor, li super-
posa una mimica-contraria a la que el personatge exigiria d'an-
tuvi, per exemple una mascara estfipida per a un personatge in-

,tellectual o una mascara bestial per a un personatge tendre».*®

. /En realitat, el disseny d'una mascara neutra, inexpressiva,
que no prengui sentit en el cos de I'actor al més minim gest i

.en el més petit desplacament, és ben dificil. La mascara és un

terreny contradictori: «La madscara mostra 'actor i I’actor ha de

.'mostrar la mascara. La mascara es projecta com una altra di-

mensi6 i ella-projecta, alhora, qui la duu.»

- Peter Handke proposa els personatges d’El pupil vol ser tutor
amb mascara. L'escenificacié de José Luis Gémez, seguint la
proposta de l'autor, creava dues mascares. logiques de lectura
precisa. Les mascares dels personatges feien, per una banda, que
I'espectador ‘no s’ocupés a desxifrar els constants canvis propis

~'-04,- Cesare MOLINARI i Valeria OTTOLENGHI, op. cit., p. 112.
+95.." Georges MQUNIN, -op. cit.
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30. M. A. Capmany, X. Romeu. Preguntes i resposte;v sobre la mort de Francesc Layret,
advocat dels obrers de Catalunya. Dir. J. A. Codina.

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

La indumentaria afegeix al cos de I’actor —el cos del personatge— tota la seva carrega
d’informacié social, historica, etcétera, dificilment neutralitzable.




AT Y T )

32. C. Gelabert. Accié 0i Accié 1. Dir. C. Gelabert, fig. F. Amat.
Sala Vincon, de Barcelona (1976). Foto Colita.

33. C. Marlowe, B. Brecht. Vida del rei Eduard 1l d’Anglaterra.
Dir. L1. Pasqual, esc. F. Puigserver. Teatre Lliure (1979). Foto Ros Ribas.

La materialitat de la indumentaria pot esdevenir simbol, abstraccié
o informacio precisa en la interpretacio dels fets de I’accio.
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34. H. Ibsen. Peer Gynt. Dir. F. NeJJalJ Bas, gc.‘R. Ivars.
Teatre Romea, de Barcelona (1982).

35. A. Wesker. Sopa de pollastre amb ordi. Dir. J. Montanyés
iJ. M. Segarra, esc. J. M. Espada. Teatre d’Horta (1979).
L’edat d’un personatge pot ser representada mitjancant una
convencié o a través dela caracteritzacié artificial de I’actor.
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7. P. Weiss. Marat-Sade;Dir. P. Planella, esc. I Prunési M. Amenés. 40
Teatre Romea, de Barcelona (1982). Foto Ros Ribas.

.2 mimica i la caracteritzacié poden ser complementaries i Lz

ontradictories, entre elles i amb 1a resta d’elements de la representacio. Te]
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F. Kafka. Un informe para una academia. " 39. R. Sirera. Plany en la mort d’Enric Ribera.
Dir. J. L. Gémez. Teatre Capsa, de Barcelona (1973). Dir. J. Oll¢é, esc. I. Prunés i M. Amenos.
Foto D. Enrique. Salé Diana, de Barcelona (1977).
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Els Joglars. M-7 Catalonia. Dir. A. Boadella, esc. F. Puigserver.
Teatre Romea, de Barcelona (1979).

aracteritzacio transita en una ampla gamma expressiva entre la
esentacié mimética, caricaturesca o arbitraria dels trets d’un personatge.
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lla. Operacié Ubii. Dir. A. Boa
Teatre Lliure (1981). Foto Ros Ribas.
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12. Els Comediants. arau de gala del rei Totil I. Teatre Lliure (1982).
Foto Ros Ribas.

La mascara capgira la relacié del cos de ’actor amb I’espai i I’espectador.




43. E. Labiche. EI Mésfelig dels tres. Dir. J. Melendrés, esc. A. Raval.
Teatre de I'Orfed de Sants (1982). Foto Bofill.
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44. Ll. Pasqual. Cami de nit. Dir. LI. Pasqual, esc. F. Puigserver.
Teatre Lliure (1976). Foto Ros Ribas.

L’accessori transita una subtil frontera entre la definicié d’un

personatge i la del seu entorn present o absent.
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45. G. Biichner. Leonci i Lena. Dir. L1. Pasqual, esc. F. Puigserver.
Teatre Lliure (1977). Foto Ros Ribas.

46. J. Genet. El balcé. Dir. L. Pasqual, 47. H. Ibsen. Hédda Gabler. Dir. P. Planella, esc. F. Puigserver.
esc. F. Puigserver. Teatre Lliure (1980). Teatre Lliure (1978). Foto Ros Ribas.

Foto Ros Ribas.
Els avatars d’un accessori poden ser el motor de I’accié dramatica.




de la mimica en benefici de la significacié de les accions concre-
tes. Dues nocions fixes, permanents, de prepoténcia i temor eren
suficients. Tanmateix, la permanéncia produia un efecte interes-
sant. La mascara del pupil, malgrat que reproduia una expres-
si6 fixada, podia donar a l'espectador la sensacié d’adaptar-se al
sentiment expressat pel cos de l'actor. Si el cos del pupil ex-
pressava temor, alegria o despreocupaci6, la seva expressi6 fixa
passava a formar part del sentiment, mentre que els trets fixos
de la prepoténcia en la mascara del tutor romanien amb molta
més forca per damunt de 1'accié.

A Operacié Ubu, d’Albert Boadella, lespectador era conduit
en la seva posicié de receptor, segons si els actors utilitzaven o
no la mascara. Els actors interpretaven una ficcié en la qual re-
presentaven personatges familiars fortament caricaturats a par-
tir del gest, la veu, la mimica i, en grau inferior, de la indumen-
taria. Dintre d’aquesta ficcid, els personatges.fan una altra ficcié
per a la qual utilitzen mascares. Automaticament, el. joc esdevé
altament grotesc. L'espacialitat dels personatges canvia en bene-
fici de la teatralitat dels seus actes i de la reaccié de 1’espectador
davant la comicitat menys lligada a la significacié de la caricatura
i més a prop del pur estimul, esdevé més «alliberadoranx.

A Operacié Ubu, tanmateix, 1'is de la mascara era significatiu
fins i tot en els moments de ruptura, que els personatges de ficcié
entraven o sortien en el joc amb la parddia d'Ub4,, rei, que els
obligava a dur la mascara. El moment dramatic, eminentment
mimic, del protagonista en els successius incorporar-se i llevar-se
la mascara constituien informacions decisives per a la comprensié,
de l'accié per part de l'espectador.

Gent de teatre tan experimentada com la del Théatre du
Soleil, asseguren que «l’actuacié amb mascara crea per la seva
intensitat i la seva brillantor en l’espai, una forca magica que
invita el public a un veritable dialeg».*

En un altre ordre estétic i estilistic, podem també .contemplar"
la mascara teatral com a participant de la riquesa de significacié
de la mascara dels rituals tradicionals, religiosos o carnavalescs.
«La mascara teatral comparteix tot llur ventall de possibilitats
i parallelament a les seves caracteristiques, diguem-ne antropolo-
giques,.permet la dissimulacié, la transfiguracié, la sublimacio,
I'alliberament, la- simbolitzacié, la revelaci6.»”

96. Théatre du Soleil, L’dge d’'Or, Stock, 1975. -
97. Paul HOOREMAN, 'Clés pour le spectacle, 1971.
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Si bé tot aquest examen ha contemplat la mascara com a re-
produccié del rostre huma, no cal dir que I'ambit de la mascara
tarabé pot jugar amb aparences animals i objectuals i transitar
amb total llibertat l'eix concrecié-abstraccié. En qualsevol cas,
tots els aspectes examinats quant a 1'is de la mascara s’adeqiien
a tots els trets formals possibles.

La imaginacié i la fantasia sén camps oberts a la mascara
teatral fent possible una dimensié plastica en la representacié
practicament infinita.

Formalment, la tipologia és ben variable i cobreix tot un
ventall que aniria des de les mascares tradicionals provinents
de les més antigues manifestacions teatrals, com la tragedia clas-
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 tipologia: cuiro, roba, paper, plastics i
poliesters, fusta, filferro, encapgalarien una llista inacabable. La
importancia de la forma i el cromatisme de la mascara es relati-
vitza per a l'espectador segons el seu grau de concrecié o d’abs-
traccié. Fins i tot les dimensions desmesurades sén permeses a la
mascara. Cal no perdre de vista la intensa relacié de la mascara
amb el grotesc popular. La utilitzacié 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 1'as de
la mascara, probablement en tots els sentits que hem examinat
en aquest capitol.

17. LA INDUMENTARIA: CARACTER I AVATARS

Els humans civilitzats cobrim i guarnim el nostre cos amb
vestits i accessoris d’aparenga i utilitat ben diverses, inventats i
agencats per a llur funcié per causes i condicions d’indole ben
heterogenia. El clima, el poder adquisitiu, les convencions socials,
el gust de l'individu, la moda, sén a la base del vestir. La indu-
mentaria dels individus en societat es constitueix en font d’infor-
macié codificada que la converteix en indici personal relatiu als
gustos i a I'economia dels individus i de les collectivitats,

El vestir, és a dir, el fet de dur una indumentaria, esta, a més,
subjecte a un joc de constants transformacions propiciat per la
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peripécia de la vida quotidiana de la persona. Els canvis de tem-
peratura, els fenomens atmosférics, les relacions humanes, el
treball, les necessitats fisiologiques, qualsevol incident de la vida
d’un individu, l'atzar, fins i tot, sotmeten indestriablement alld
amb qué homes i dones ens vestim a un seguit de canvis i muta-
cions que esdevenen, en ser observades, expressié de la situaeié
present de l'individu i, alhora, indici inapellable del seu pdssat
immediat o d’'unes intencions imminents denotatives d'un esde-
veniment futur.

La indumentaria té, doncs, dos nivells informatius prou po-
tents en la comunicacié entre els individus: per una banda, “Els
signes convencionals que adjudiquen al vestit un valor social que
caracteritza l'individu i el colloca, alhora, en un context collectiu;
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 exemplificada en la manera mateixa amb que la
publicitat procura la venda de vestits. Observem aquesta activitat
quasi parateatral que s6n les desfilades de models que tenen com
a finalitat donar a coneixer les noves modes en la induastria i el
comer¢ del vestir: vestits, sabates, joies, tota mena d’accessoris,
pentinats i maquillatges, sén presentats en accié: exhibits. Els
homes i les dones que desfilen per la passarela ho fan mostrant
possibles moviments, posicions i mutacions en qué es pot trobafr
un vestit durant el seu ts. Tanmateix aquests avatars de la pas-
sarella solen estar forca lluny dels de la realitat, sempre molt
més brutal, i es presenten estilitzats i cercant una considerable
idealitzacié tant de la relacié vestit-cos com de la relacié vestit-
cos i 'hipotetic medi 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 significatiu indi-
vidualment i colectiva. En la moda, per damunt dels interessos
econdmics que sens dubte intervenen en la seva evolucié, hom
pot detectar graus d’identificacié ben diversos de ’home amb la
cultura i la societat a la qual pertany. Hom pot intuir com ’home
es resisteix, s'integra, fuig, s’inhibeix o fins i tot intenta forcar
el curs de la historia on s’emmarca.

Tots els rituals socials acostumen a ostentar uns trets carac-
teristics relacionats amb la indumentaria. Els rituals socials i les
modes mantenen una interessant dialéctica que crea, conserva i
evoluciona les convencions relatives a I'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 litirgies religioses,
cerimonies del poder o celebracions populars i uns altres plena-
ment lligats al fet social de vestir a I'dltima moda. La dialéctica
de la moda i els rituals juga sempre amb l'ostentacié de trets
d’identificacié jerarquica, psicologica o fins i tot de provocacié
estética i erotica. Les trobades en llocs de diversid, per exemple,
solen convertir-se en un aparador social on la indumentaria juga
un paper ben decisiu. El ritual teatral participa plenament d’a-
questa dialectica.

No parlem de les époques en que el teatre es representava amb
I'espai dels espectadors a plena llum i que en molts dels casos
hi adquiria més importancia el vestir del ptblic que el dels per-
sonatges de I'escena. Abans de la massiva popularitzacié del cine-
ma i de la televisid, en els teatres on es representaven comedies
on els actors anaven abillats amb indumentaria coetania a la dels
espectadors, I'escenari esdevingué auténtic aparador de la moda.
L’espectador podia contemplar amb tota comoditat 1'elegancia
en el vestir de les figures de fama, tot comprovant els seus efec-
tes en unes hipotétiques 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 dialéctica 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 historic o en
voga, des de la cerimonia a la disfressa, des de 1"is convencional
a la reconversié 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 ficci6 teatral manté la
dualitat fonamental caricter-avatars de la indumentaria social
fins i tot quan la significacié del vestit esdevé més complexa que
la de la vida real. En la representacié teatral, la indumentaria del
personatge pot imitar o reproduir exactament allo que el perso-
natge vestiria en la realitat, donant a 1'espectador una informacié
immediata d’¢poca, cultura, nivell social, etcétera, i pot també no
representar cap us social siné pures allusions simboliques que
connotin determinats valors d’abast universal. En el gran camp
que abasten aquests dos ambits tindriem el caracter. La indu-
mentaria pot també reflectir 1'accié sense cap altre complement
per la seva propia peripécia escénica.
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18. TIPOLOGIA I FUNCIONS

Tot vestit té un volum, una forma, un color, un material, una
textura i una construccié que adquireixen el seu aspecte definitiu
en el cos de l'actor o de 'actriu que el vesteix. A partir d’aqui, el
vestit que duu el personatge s’inscriu en el context visual de la
representacié i comenga el seu cami en la produccié de sentit.
Un cami que té infinitat de direccions que poden ser transitades
amb la més ampla de les normatives: I'estil, és a dir, la resolucié
formal d'un conjunt d’intencions.

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

b) El vestit teatral pot estilitzar el de la realitat i reduir-lo
a alld que el seu creador consideri com a essencial pel seu reco-
neixement —i aixd sempre és extremadament subjectiu— i jugar
lliurement, conjuntament o per separat, amb uns trets sempre
definits per la forma, el color, el material, la construccié i el
suport definitiu del volum que és el cos de 'actor. Aquesta reduc-
ci6 esmentada a allo essencial no significa pas simplificacié obli-
gada, siné lliure associacié de determinats trets entre el model
real i el model estilitzat. A

¢) EIl vestit que caracteritza el personatge pot també ser
suggerit per una allusié metonimica que prengui la significacié
d’una indumentaria convencional, a partir d'una part o d’un ele-
ment prou representatiu del referent alludit que generalment com-
pleta o transforma una indumentaria de base poc significativa.

d) Qualsevol objecte que cobreixi intencionadament el cos
de l'actor es converteix en metafora de vestit i, logicament, la
identitat d’aquests objectes pot transitar I'eix concrecié-abstrac-
cié segons si la seva aparenga 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
reproduccié, estilitzada, metonimica, abstracta i metaforica—
s’articulen en la representacié en funcié de la intensitat de la seva
relacié amb els altres elements en joc i adquireixen el seu sentit,
fonamentalment, en el fet d’intervenir en la caracteritzacié dels
personatges, en la seva possible intervencié autonoma en l’accié
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i en la seva potencialitat de transformar o condicionar el cos de
T'actor:

a) El vestit realista

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

Una representaci6 realista pot representar el transcérrer d'un
temps determinat en un mateix indret per allusions dels avatars
del vestir i, per exemple, de la relacié de classe entre €ls diferents
personatges: els «rics» canvien sovint de vestit, adequant la in-
dumentaria a l'estacié i al ritual social representat, mentre que
els «pobres» sols ostenten algun petit canvi relacionat amb l'es-
tacié. Una representacié pot també introduir la nocié del pas del
temps o l’evolucié social o econdmica dels personatges a partir
de fer ostensible la degradacié o l’amillorament de la indu-
mentaria,

Segons la intencié estilistica d’'una escenificacid, la indumen-
taria del personatge pot estar relacionada amb la resta d’elements
d’'una manera total per una logica d’¢poca, d’ambient, de moda,
etcétera. Com en el cas escenografic, com més mimeétic és el con-
junt visual menys disponibilitat de connotacié tenen els signes de
la indumentaria que l'espectador interpretara estrictament per
allo que representen. Perd la indumentaria pot apareixer també
en una representacié assumint una funcié molt més preponde-
rant. La representacié pot transportar als vestits la responsabili-
tat de la descripcié del lloc representat, per exemple. L’espectador
pot situar en un espal buit de tot element escenografic significa-
tiu, un lloc, una época, una hora del dia, amb la simple allusié
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
allusié a un lloc determinat i, sovint, ni tan sols per alld que
diuen els personatges. La indumentaria és suficient per anar ubi-
cant llocs i &poques diverses.
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b) El vestit estilitzat

L’estilitzacié de la indumentaria pot definir-se com la de 1'ob-
jecte escenografic: un procediment que representa la realitat sota
una forma simplificada, reduida a alld essencial de les seves
caracteristiques o també simbolitzada en funcié d’una interpre-
tacié personal. Tal com apuntava al principi del capitol, la nocié
simplificacié no es tracta, en el camp de l'estilitzacié, d’'una qiies-
tié quantitativa, siné estrictament qualitativa. L’estilitzacié 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'estilitzacié i partir del conjunt de
trets relatius a la forma, al material, al color, al volum relacionat
amb el cos de 'actor o arribar-hi treballant per separat alguna
d’aquestes bases.

Vegem alguns exemiples de diferents tractaments de lestilit-
zacié i del sentit adquirit en el context de la representacié: A Una
altra Fedra, si us plau, d’Espriu, escenificada per Ll. Pasqual amb
escenografia de F. Puigserver, els personatges del conflicte van
vestits de blanc, de temporalitat imprecisa, donant basicament la
impressié de potentats i reforcant la sensacié d'un exterior de
cara a mar. Hi ha dos personatges periférics amb vestits no es-
tilitzats: un pescador silenciés que sense cap alusié en la seva
aparenca adquireix en el context una mena de simbol de mort
premonitoria relacionada amb el mar i un muasic que executa
I'acompanyament musical i que vesteix de carrer. El conjunt no
duu, evidentment, a cap caracteritzacié concreta dels personat-
ges siné a l'allegoria.

Una altra utilitzacié ben diferent de 1’estilitzacié 1’observem
en el vestuari del mateix Puigserver per El misantrop, de Molié-
re, el qual simplifica la indumentaria propia de I'’¢poca 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
versemblanca en un context visual del lloc representat també
molt simplificat. Aquest cas d’estilitzacié no persegueix cap con-
notacié simbolica siné més aviat difuminar els detalls historics
en benefici d’'un seguiment més intemporalitzat del missatge del
text parlat.

Un exemple d’'indumentaria estilitzada molt més determinant
per a la interpretacié de la ficcié per part de I'espectador podria
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ser la vestimenta que Puigserver adjudica a la Nuri de la Terra
baixa, de Guimera, escenificada per Josep Montanyées: les volatils
gases del seu vestit I'abillaven enmig d'un context escénic de
materials rustics, on objectes i vestits connotaven la ignorancia i
la ‘innocéncia respecte als interessos que menaven el drama re-
flectits en la cruesa de personatges i materials.

c) El vestit suggerit

De vegades, la indumentaria d'un personatge és simplement
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 Us s’allunya progressivament de tota intencié d’iHusié
de realitat i és propi de géneres o d’estils d’intencionalitat satiri-
ca o didactica. Cal distingir d’aquesta tipologia d’indumentaria
teatral d’inspiracié lidica i ben emparentada amb la nocié de
metonimia —una part que representa un tot—.ls purament
descriptiu i I'as simbolic quan aquesta tipologia de vestit més
que caracteritzar metonimicament 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 I'actor d'una manera abstracta o bé alludint direc-
tament a indumentaries determinades prolongant aixi la meta-
fora. Aquest s, perod, pot produir-se en dos sentits: un d’impro-
pi, quan el crea la necessitat en la ficcié 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 sén usats com a ves-
tits. Exemple: un personatge pot apareéixer cobert parcialment o
total amb objectes destinats a d’altres funcions i convertits en
una transposicié metaforica, en indumentaria figurada: un grup
de soldats duu embuts en comptes de cascs 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 I'espectador
mantenint només el sentit metaforic: I'objecte metafora de vestit.

L’abstraccié total de la indumentaria pressuposa que 1'ob-
jecte que vesteixi 1’'actor no pugui ser identificat amb cap ves-
timenta de la realitat ni reconeixedor per cap funcié ni per cap
allusié. L'espectador es pot trobar, tanmateix, davant d'una re-
presentacié en queé 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 associacié logica
amb la seva denotacié directa o amb un possible valor simbolic
dificil de conferir a molts materials no manipulats. Aqui s’obre
de bat a bat el camp de la connotacié a la interpretacié indivi-
dual de cada espectador. I probablement, en aquests casos, el
terme indumentaria també deixa de ser escaient.

19. EXTENSIO I LIMITS

Alld que l'actor vesteix en escena sempre té el seu significat.
La neutralitat de la indumentaria, la no produccié de sentit del
vestit es fa tan dificil com la neutralitat absoluta d'un espai es-
cénic buit que, com ja vam examinar al capitol corresponent,
fa sempre significatius els més minims trets de la seva aparenga
no travestida de res. ¢ Existeix alguna indumentaria escénica neu-
tra? Qué succeeix quan els actors actuen amb la mateixa roba
que duen «al carrer»? ¢Es el nu, 'abséncia d’indumentaria en el
cos de l'actor, aquesta nocié de neutralitat no productora de
sentit de ficcié?

En realitat, no es pot adjudicar a la indumentaria «de car-
rer» dels actors en la representacié d'una ficcié un grau zero en
la produccié de sentit parallel a la de I'espai buit, atés que mai
no desapareix del sistema de valors de 1'espectador la poténcia
denotativa i connotativa extraficcional del vestit. Quan els actors
vesteixen una indumentaria que no pretén d’aportar la seva car-
rega d’informacions a alld que es fa a I'escena, inevitablement,
I'aparenca dels actors entra en el joc conferint-li, si més no, una
determinada nocié estética. Altrament, la convencié teatral de:
ficcié representada és tan forta que 'espectador necessitara sem-
pre una referéncia ben explicita que li faci entendre que alld
que vesteixen els actors a escena sén els mateixos vestits que
duien al carrer. La neutralitat, doncs, és molt relativa i ambigua.
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Pensem que la nocié neutralitat en la indumentaria ha arribat a
convertir-se en tret estétic definitori, per no dir convencid, dels
estils de representacié que pretenen allunyar 1'espectador de tota
nocié de ficcié.

El teatre document podria 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 estilistic una gradacié en
I"as d’aquesta convencié 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 I’¢poca i del
conflicte social representat i La Setmana Tragica, on la indumen-
taria d’época 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-
déncia del fet que la neutralitat del vestit és una convencié la
tenim en el maillot del mim 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
escenic, la no informacié de la indumentaria visible és un fet;
pero el context de 1'escena és probable que suggereixi una hipo-
tética indumentaria «absent» o bé converteixi el «<nu» en una me-
tafora relacionada també amb el perqué simbolic de 1’abséncia
de vestits. Citaré com exemple d’aquests dos casos ’escenificaci6
d’A. Alonso de Woyzeck, un altre?, on en una determinada esce-
na Maria es despulla en una acci6 —¢avatars de la seva indumen-
taria?— que barreja un clixé realista (despullar-se) i una allusié
simbolica (alliberar-se) directament relacionades amb el context
argumental de 'obra. Un altre exemple el trobem en la nuesa
eventual de dos dels personatges de Fulgor i mort de Joaquin Mu-
rieta, de Neruda, escenificada per F. Puigserver; l'abséncia de
vestit pretén universalitzar el contingut d’'un dialeg amorés en
despersonificar-lo totalment i I’accié no déna cap nom ni cap ca-
racter als actors nus que apareixen en escena. ¢ S6n, sense roba,
eventualment, ells mateixos? Decididament, no. La convencié de
ficci6é representada cotinua manant.

Una indumentaria intemporal és, en la representacid, aquella
que I'espectador no pot ubicar en cap época reconeixedora pel seu
bagatge cultural. La intemporalitat de la indumentaria també sol
ser molt relativa, atés que l'accié també es pot ubicar mitjan-
cant la paraula o altres aspectes visuals o auditius, és a dir,
segons les referéncies ambientals o textuals de 1’escenificacid.
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La indumentaria també pot ser una barreja d’elements de
cultures i époques diferents —no em refereixo a la possibilitat
que la representacié reprodueixi un ball de mascares, per exem-
ple— la qual pot dur el vestit o el conjunt de vestits cap a un
terreny simbolic o decididament allegoric.

La representacié 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-los en una metafora vivent. Les possibilitats ‘de tra-
vestisme que ofereix la indumentaria sén infinites i la seva ca-
pacitat parodica inexhaurible. Cito, a tall d’exemple, tres treballs
de Fabia Puigserver:

Els vestits de primera comunié de Mary d’Ous, que, més enlla
de la caracteritzacié d’'uns personatges concrets, s’erigeixen en
simbol polivalent que creua les relacions domeéstiques amb el
poder establert i que en successius jocs de transformacions —su-
pressié d'una part del vestit— duen l’estil de la mateixa repre-
sentaci6é de la parodia a la caricatura i de la caricatura a l'alle-
goria i a l'abstracci6. Un altre exemple interessant el tenim a
I'escenificacié de LI. Pasqual de Vida del rei Eduard II d’Angla-
terra. La indumentaria que vesteix l'actor que representa el rei
Eduard canvia subtilment en cada nova aparicié: 1'actor 1’ha can-
viada per una de més vella, més tronada. L’espectador no s’atu-
ra a descobrir I'extraficcional canvi de vestit, siné que veu tinica-
ment en l'evident degradacié de la indumentaria —que tampoc
no reprodueix historicament la de cap época, siné que l'estilit-
za— J'inexorable pas del temps i I'agreujament de la situacié del
personatge. El tercer exemple és la combinacié de tipologies ben
diferenciades que intemporalitzen el discurs d’Antigona, d’Es-
priu, escenificada pel Teatre d'Horta. Les taniques estilitzades
que gairebé fan oblidar el cos dels actors que les duen contrasten
amb la quasi nuditat del personatge que desencadena la tragédia
politica i amb la indumentaria estrictament actual d’'uns dels per-
sonatges que comenten 1’accié. Aquesta barreja de tipologies i de
materialitats de la indumentaria afegeix a la radical intemporalit-
zacié del discurs, una nocié del graus de vulnerabilitat dels grups,
diguem-ne ideologics, representats o millor dit, simbolitzats.

Un vestit pot, evidentment, caracteritzar el personatge pels
trets que li sén propis i afegir al cos de l'actor un canvi en
I'aparenca de l'estructura del seu cos. Naturalment, 'actor pot
canviar préviament l'estructura del seu cos amb les protesis ne-
cessaries i vestir la roba que correspon a la seva nova estructura
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corporal. Els casos dels estereotips fisics de determinats carac-
ters sén obvis en molts géneres. Cal que el ric sigui gras i que
I'avar sigui magre.

La indumentaria també pot deformar per si mateixa i condi-
cionar, com una mascara, la veu i el gest de I'actor i tota la seva
espacialitat. Es el cas d’Operacié Ubu, d’Albert Boadella, on els
protagonistes, en les escenes que parodiaven 1'Ub4, rei, de Jarry,
transformaven radicalment el volum de la seva aparenga amb
uns grossos vestits carcassa. Aquest nou volum obligava els per-
sonatges a una consciéncia immediata del seu aspecte grotesc,
fet decisiu en la linia argumental de la ferotge caricatura d’l}l‘l
personatge ben conegut.

Una de les fronteres a les quals arriba la transformaci6 del
cos de l'actor a partir de la mascara i la indumentaria és el per-
sonatge amb aparenca 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 l'escena dels follets del Peer Gynt, d’Ibsen, escenificat per
F. Nelo— perd a mesura que alld que cobreix el cos de 'actor
tendeix a fer-lo desapareixer haurem entrat de ple en el terreny
de l'objecte mogut per l'actor.

Citem, finalment, un altre limit, forca subtil, del vestit tea-
tral: quan deixa de ser indumentaria del personatge per passar
a fomar part de l'utillatge escenografic, sense deixar, tanmateix,
de ser indici indirecte de la preséncia d'un personatge absent o
fins i tot present. Un vestit fora del cos de I'actor: penjat, damunt
d’'un maniqui, rebregat en una cadira .o estés al sol entra en un
terreny informatiu que analitzarem en el capitol segiient dedicat
als objectes accessoris. Insisteixo, pero, que la frontera és subtil.

A l'escenificacié de Lluis Pasqual d’El balcé, de Genet, per
exemple, quin paper hi juguen determinats vestits? La interpre-
tacié de nombroses escenes canviara radicalment segons alld que
I'espectador interpreti respecte al sentit de la indumentaria que
duen els personatges. Si en les escenes de bordell en que eclesias-
tics, militars i lletrats es lliuren als seus rituals fetitxistes, I'es-
pectador creu que la roba amb qué s’abillen és la indumentaria
que 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 interpretacié de la representacié
canviara substancialment. Encara que, probablement, aquest joc
fronterer sigui la base del discurs d’E!l balcé. La sortida al balcé
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de les altes jerarquies transmutades en grans ninots vestits tal
com els correspon acaba de complicar-nos els limits de la indu-
mentaria. Aqui ja no es vesteix I'actor i en canvi la indumentaria
continua essent la principal informacié que l’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
accessoris. D’antuvi, cal distingir 'accessori del personatge i els
objectes definitoris del lloc representat que poden ser, alhora,
utilitzats pels personatges. Aquesta frontera, com moltes d’altres
de la representacid, és francament subtil. De vegades, un mateix
objecte pot tenir funcions propies dels dos ambits. Els barrets
penjats en una cambra poden ser indicis de la mena de lloc 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 sén accessoris ambigus que oscillen entre la de-
finicié de I'ambient del personatge i la propia caracteritzacié del
personatge. L’accessori, doncs, pot transitar entre la definici6
d'un personatge i la del seu entorn present o absent.

Claude Duchet fa assumir a 1'objecte novellesc una triple fun-
ci6 perfectament adaptable al teatre: «informacié (orienta sobre
un mon extraficcional); signe (defineix una visié del mén que treu
el seu sentit de l'obra a la qual, parallelament, déna sentit); i
valor (cal considerar-lo en una perspectiva “socioldgica” i “esté-
tica” alhora)».*®

En els tres sentits esmentats, les pistoles d’Hedda Gabler o el
diari que llegeix 'amo en El pupil vol ser tutor, sén, alhora,
objectes definitoris del lloc i del personatge representat. En can-
vi, el bastd, el portamonedes, el paraigua, la gabia o la maleta
duts pels personatges nouvinguts corresponen integrament a la
definicié del personatge que els fa servir o els duu, suggerint, si
de cas, alguns trets definitoris del lloc de procedéncia.

A l'escenificacié de Lluis Pasqual d’E! balcd, de Jean Genet, hi
apareixia un objecte accessori que pretenia prendre un relleu molt

98. Claude DucHET, Une écriture de la sociabilité, «Poétique», nim. 16,
1973.
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especial: Madame Irma feia servir unes ulleres de metacrilat,
darrera les quals s’hi installava en determinades escenes. L'espec-
tador els havia d’afegir un sentit metaforic que calia extreure de
I'acte del seu tis. Madame Irma, mestressa d’El balcd, fa servir,
segons el text de Genet, un visor a través del qual veu tot alld
que passa en tots els racons del seu bordell. Pasqual no el fa
apareixer en la seva escenificaci6 i transporta la seva missié a les
espectaculars ulleres. «Madame Irma es posa les ulleres com es
podria posar un barret i diu unes coses determinades», 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 cibernética perqué hom veu les lleis que ho fan funcio-
nar; en la representacid, les lleis de teatre per les quals funciona
el discurs. Si El balcé hagués fet servir un circuit tancat de tele-
visié, aix0 no hauria tingut cap forca, avui dia, considerava
Pasqual. Fa vint anys, quan Genet va escriure El balcd, a Europa
gairebé no es coneixia la televisié i si que es podia veure com una
maquina prodigiosa. L’espectador actual entén perfectament el
paper de les ulleres de Madame Irma i no importa que no les
identifiqui- amb cap maquina.»”

- Els avatars d'un objecte accessori del personatge poden també
ser el motor d’'una accié dramatica. L'exemple del mocador de
Desdémona és ben representatiu. J. M. Bardavio ens illustra am-
pliament 1’enorme versatilitat objectual en aquest sentit. «L’anéc-
dota objectual d’Otello és la transformacié d'un mocador en I'es-
pasa per assassinar 'amic odiat. Determinats objectes escénics
s’enriqueixen dramaticament. Aixd sol passar en produir-s’hi una
intromissié dramatica provinent d'un altre sector significatiu. Hi
ha relacions humanes tan profundes com vulnerables. Shakespea-
re ho prova. L'abséncia d'un objecte provoca la catastrofe. Els
objectes tenen un marc, un cami de relacions: en bastir-hi alga
un nou ordre, sorgeix l’escenari imaginari que pot, com de fet
s’esdevé a Otello, substituir I’escenari real i, fins i tot, destruir-lo
totalment.»'®

La versatilitat de 'accessori és un dels fets primordials en
moltes representacions. El seu possible anar i tormar constant
entre la definicié del lloc i la del personatge pot ser motor de
I'accié en un sentit, com hem vist, argumental, i també, com
veurem, en un sentit escénic. A Mary d’Ous, un ganivet, una flor,

99. Comnversacién con Lluis Pasqual, «Pipirijaina», nim. 16, 1980.
100. J. M. Barbavio, op. cit.
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uns tamborets de sala de bany, unes vetes i una tela elastica sén
accessoris d’'una importancia vital en la maratoniana parodia.
Ganivet i flor, simbols del personatge que els manipula i metafora
en l'espai; els tamborets, metonimies escenografiques del lloc,
elements que acompleixen la seva funcid, seure, representant,
tanmateix, un altre ambient, que suggereixen metaforicament
trets definitoris de determinats personatges (nens de bolquers,
pitams, fallus, etcétera); les vetes i la tela elastica, simbols i me-
tafores del lloc o del personatge o simbols en si mateixos per
allusions iconografiques (ring, talem; auréola, viscera; arma exe-
cutora, etcétera).

Conclouré aquest examen de l'accessori fent referéncia a la
possibilitat d’aparicié en una representacié d’objectes totalment
abstractes que ni tan sols adquireixen sentit en relacié amb els
altres elements de l'escena. L'exemple idoni el tenim a l’espec-
tacle d’Albert Vidal, Cos. Els objectes intervenen en 1'accié amb
una logica purament ritmica. Actors i objectes es relacionen
amb una total abséncia d'argument i de simbols. L’accié dra-
matica és, en definitiva, una confrontacié de cossos. De cos-
sos animats i de cossos inanimats. Una confrontacié de movi-
ments animats i de moviments mecanics. Si 'actor compta amb
el seu cos, els seus gestos, la seva mimica, la seva interioritat
motora, I'objecte compta amb la seva aparenca i les seves possi-
bilitats cinétiques i energetiques.

En aquest cas extrem exemplificat amb Cos, els objectes, que
poden moure’s i fins i tot iluminar-se, s’expressen en escena de
forma autdnoma, en relacié amb el cos de l'actor i fins i tot
formant part del cos de I'actor. En la visié de 'espectador adqui-
reixen, unicament, una relacié plastica i una relacié sensorial.
Tanmateix, i aquest seria I'aspecte més interessant d’aquest exem-
ple, I'abstraccié dels objectes mai no rep sentit de cap gest even-
‘tualment significatiu de 'actor. Tampoc cap moment corporal de
I'actor no és precisat per I'objecte. L'inica nocié identificable per
I’espectador serien els impulsos motrius en qué l'actor confereix
moviment a I'objecte o, viceversa, I'objecte confereix moviment a
I'actor, fet original i molt gratificant que es produeix en aquesta
escenificacié.
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VL El temps de la representaci6

Si lU'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 ficcié6 és constituit pel dels esdeveniments
representats. Els esdeveniments d'una representacié teatral poden
tenir una temporalitat convencional que no tingui res a veure amb
la seva auténtica durada a I'escenari. No importa 1’¢poca —pre-
sent, passada o futura—, ni les distancies temporals que reque-
reixi el curs d'una ficcié. La representacié té infinitat de maneres
de situar l'espectador en el seu context temporal. Aquest temps
fictici, ’espectador I'extreu i 'estructura de les informacions que
en tal sentit li adreci la representacié.

Hi ha ficcions que es desenvolupen escénicament en diferents
trossos de temporalitat, entre els quals transcorren uns altres
periodes de temps, sovint o gairebé sempre, més llargs. que la
pausa en la representacié que significa el seu pas. Aquest temps
convencional pot arribar a l'espectador mitjancant informacions
dels personatges que situin cada nova temporalitat i també a
través de canvis elogiients del lloc representat que informin l'es-
pectador a partir de noves disposicions escenografiques, de canvis
Iuminics significatius. També un canvi en la caracteritzacié dels
personatges o un procés de degradacié de materials poden con-
notar el pas del temps de la ficcié.

Aixi, doncs, la temporalitat de ficcié convencional pot ser in-
formada a l'espectador per diferents codis, els quals, logicament,
poden afermar-se o contradir-se entre ells. Segons el caracter de
les informacions temporals que rebi, 1'espectador se’n podra for-
mar una idea precisa o bé vaga. Aquesta precisié o aquesta vague-
tat pot ser poca claredat involuntaria en 1'organitzacié dels codis
involucrats o bé intencionalitat determinant per a la comprensié
del discurs de la representacié. Es a dir, la temporalitat de la
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ficcié pot ser clara i accessoria per a la comprensié de 'accié i
pot també difuminar-se en una certa vaguetat que signi un ele-
ment lligat a la comprensié dels fets. Precisié i vaguetat temporal
poden ser nocions decisives per trobar el sentit de la resta d’ele-
‘ments de la representacié.

A T’escenificacié 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
I'espectador dels esdeveniments succeits durant el temps de ficcié
transcorregut entre escena i escena.

També la vaguetat temporal pot assumir un rol determinant
en el sentit del discurs: el temps traduit com a simbol per la
seva preséncia o la seva abséncia. Tot esperant Godot és I'exem-
ple representatiu de la temporalitat vaga com a simbol present
en la representacié.

Aquesta temporalitat de ficcid, en ocasions, viu en escena tros-
sos reals de temps pertanyents a una época passada més o menys
proxima en el temps historic. Mostrar el tros o els trossos de
temps com un element més dels que estructuren la realitat repre-
sentada, és una convencié propia del teatre que juga amb efectes
iHusoris i que pretén que la seva temporalitat sigui tan mimeética
com la representacié del lloc i la representacié del personatge.
Aquesta temporalitat, ]a menys convencional, la denominarem
dramatica.

Cal comptar, doncs, al teatre de convencions ilusories, amb
quatre nivells diferents de temporalitat convencional que poden
coexistir o no en una mateixa representacié: 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 duracié del qual és la mateixa
durada de l'accié escénica. b) El temps que transcorre entre es-
cena i escena (poden ser anys en la ficcié i pocs minuts en la rea-
litat). ¢) Els temps imaginaris evocats pels personatges, referits
al seu passat immediat o llunya. I d) L'¢poca i/o I’hora en que
transcorre la ficcié.
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2. TEMPORALITAT EPICA, TEMPORALITAT ESCENICA

La representacié 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 ficcié i dur 1’accié escénica sense
cap temporalitat convencional.

La tria depen dels nivells d’iHusié que una representacié vul-
gui abastar. El teatre que imita la realitat «exhibeix», com he
apuntat abans, el temps de la ficcié, presentant-lo directament a
I'escenari, sense voler explicar-ho, siné, més aviat, volent fer-lo
present com a part de la realitat mostrada. Perd quan el teatre
prefereix mostrar els processos de la realitat en lloc de la realitat
mateixa, el temps que es dedueixi de la ficcié jugara amb el
temps de la representacié per tal de fer-lo matéria poetica o di-
dactica capa¢ de mostrar no el temps en si, siné els efectes del
seu pas.

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

Quan la representacié ha d’explicar en lloc de mostrar el temps
ficcional i al marge que aquesta temporalitat faci transcérrer 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’accié pot, en aquests casos, ser iniciada o inter-
rompuda en un punt qualsevol i capgirar 1'ordre cronologic dels
fets amb una intencié més didactica o poetica que formal o nar-
rativa.

L’escenificacié de Joan Ollé de Plany en la mort d’Enric Ri-
bera proposava una temporalitat escénica que no produia cap
sentit cronoldgic per si mateixa. L'espectador establia una bio-
grafia dels personatges a partir d'una temporalitat ficcional sor-
gida d’allo que deien els personatges en un ordre arbitrari que
I'espectador, per la seva experiéncia de l'ordre logic dels esdeve-
niments «importants» de la vida dels homes de la nostra cultura,
anava recomponent cronoldgicament en la seva memoria, sense
que ni tan sols l'espacialitat de la representacié li facilités com
organitzar aquesta memoria en espais dramatics. Aquest anar i
venir en el temps de la ficcié era en si mateix capa¢ de mostrar
una vida en el seu conjunt sense que l'atzar de I'esdevenir dels
fets creés cap intriga en 1'espectador.

Discontinuitat, concentracid, aturades i repeticions poden con-
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duir el temps de la ficcié mitjancant la temporalitat escénica de
la representacié. I també independentment que l'accié tingui o
no temporalitat de ficcié.

Hi ha espectacles on el temps ficcional no és significatiu o
no existeix, i I'anica temporalitat que es pretén transmetre a 1’es-
pectador és la propia de l'execucid, el temps escénic. La tempo-
ralitat de Mary d’Ous, per exemple, no produeix cap sentit ficcio-
nal sin6é que és el temps escénic 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 'alire obre deixant un
determinat interval. A continuacié s’executa una accié idéntica
deixant un interval més llarg abans d’obrir la porta. El temps
escénic de la.confrontacié d’ambdues accions és I’element signi-
ficatiu ‘de ’escena.

Acceleracions, alentiments, elongacions, arronsaments, repeti-
cions, bloqueigs poden crear una temporalitat escénica significa-
tiva, dramatica, no subsidiaria de models reals, i poden donar al
temps un rol tan determinat per la interpretacié de 1’espectador
com ho demostra I'exemple de Mary d’Ous.

Una representacié teatral pot també barrejar la temporalitat
dramatica amb trets escénics sense cap referéncia temporal, és a
dir, conjugats en present. El model de teatre épic tradicional basa
bona part de la seva técnica 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'acci6é dramatica en qualsevol
punt amb un song, un cartell o una senténcia que surti evident-
ment de la temporalitat de la ficcié creant aixi un efecte d’inusi-
tacié prou poderds,

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

Marat-Sade és, per exemple, un prodigi en el redrecament de
convencions temporals. La barreja de temps de ficcié és notable
i propicia eventualitats tan interessants com la coincidéncia en
un mateix didleg de dos personatges no coetanis, malgrat que
Marat no hi és siné que esta representat per un malalt. L'efecte
de distanciacié de la temporalitat de ficcié en benefici de la trans-
missié a I'espectador d'un discurs inteHectual i politic en rigorés
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present, es produeix amb una gran poténcia. L'escenificacié de
Pere Planella d’aquesta obra extremava la poténcia de la seva
temporalitat escénica, per damunt de les dues temporalitats fic-
cionals representades —la de 1’hospici de Charenton on, alhora,
s’evoca la revolucié passada— a partir d’'una nocié tan clara de
present com la de la retransmissié visible de la representacié per
un circuit tancat de televisié dintre del mateix teatre on es re-
presentava.

Diferents nivells de temps de ficcié poden conviure en un es-
pectacle i les vies per on arriba la nocié temporal a I'espectador
poden ser ben variades. En el capitol anterior he enumerat qua-
tre categories de temps convencional relacionat amb la ficcié: el
dramatic, 1'elliptic, I'evocat i l'imaginari. Aquestes temporalitats
poden ser vagues i precises. I en el present capitol hem examinat
la temporalitat escénica com a guia conductora del temps de la
ficcié en un sentit épic, és a dir, combinada amb una temporalitat
de ficcié o significativa per ella mateixa.

Realment, els esmentats nivells poden combinar-se en multi-
tuds de sistemes temporals que 1'espectador sempre copsara amb
facilitat atés que les convencions temporals sén intrinseques del
ritual teatral.

Un espectacle exemplar en la utilitzacié i combinacié de con-
vencions temporals dramatiques, épiques i escéniques, €l tenim
en l'escenificacié6 de Ll. Pasqual de Primera historia d'Esther,
d’Espriu, obra amb un text de partida que gairebé no situa amb
cap precisié i potser ni tan sols amb vaguetat, la seva temporali-
tat. El treball de Pasqual crea per a la seva escenificacié un joc
temporal que, sense afegir informacions decisives al discurs es-
priua, donava a l'espectador, sobretot a través de la llum, una
minima guia temporal que refermava el dramatisme conferit per
Pasqual a algunes escenes. Probablement, gracies a la reelaboracié
temporal de Primera historia d’Esther, es propiciava el ritme de
I’espectacle. L’espectador podia situar 1’accié escénica, que subrat-
llava la nocié de present a través de la interpeHacié al public de
I’Altissim, en tres temporalitats de ficcié, totes tres deliberada-
ment vagues per mantenir un cert misteri poétic en la represen-
tacié: la dramatica que els personatges viuen en el lloc on trans-
corre l'accid, la que es despren de les evocacions dels personatges,
imprescindibles del discurs espriua, la temporalitat ficcional de
I'obra que representen els Titelles i un temps elliptic que separa
les dues parts de la funci6, durant el qual la temporalitat de la
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ficcié i la de la realitat escénica entren en una interessant combi-
nacié d’abast més aviat sensorial.

3. TEMPORALITAT REAL

L’espectador juga en la seva recepcié de I’espectacle teatral a
més de amb les categories temporals examinades —el temps pre-
ferencial de la ficci6 i el temps dramatic i escenic de la repre-
sentacio— amb el temps de la seva realitat. Aixd que podriem
definir com la tercera categoria temporal de la representacié és
un dels aspectes que més individualitzen la interpretacié de la
representacié i que fan més aventurada la canalitzacié dels ele-
ments d'una escenificacié que pretén adrecar 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 representacié: dels auditius basicament, parau-
la, misica, sorolls, que sols poden desenvolupar-se temporalment
encara que ho facin amb total disponibilitat per crear espais
imaginaris. També la temporalitat dels codis visuals de 1’actor
com el gest i el moviment i de determinats aspectes escenografics
materialitzen aquest temps real de la representacié.

Els capitols anteriors han examinat, un per un, les possibili-
tats expressives de cada element, de cada sistema expressiu. Perd
la veritable manera de poder analitzar la representacié teatral
només podria comencar davant d’aquesta pregunta: com s’orga-
nitzen en el temps i en l'espai tots els elements examinats? Sols
aixi ens acostariem a la visi6é global d'una representacié.

Ens trobarem sempre, indefectiblement, davant d'una dialéc-
tica que observa el temps real de la representacié des de dues
perspectives: la de la temporalitat objectiva dels codis que es-
tructurin la representacié i la de la subjectiva de l’espectador.

En els primers capitols d’aquest llibre s’han examinat també
els aspectes ficcionals i extraficcionals de la representacié i hom
ha fet referéncia concreta a tots els incidents, preparats o for-
tuits, que poden actuar sobre l'espectador durant la representa-
cié. Tot aixd0 també pot incidir en la dialéctica temporal es-
mentada.

Una representacié 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. Perd el ritme no té cap norma indiscutible, és una
norma subjectiva en si mateixa.

Abans hem citat 'escenificacié d’Albert Vidal, Cos, per ilus-
trar la possible puresa plastica abstracta de l'objecte escénic.
L’abséncia de paraula i la poténcia dels codis visuals utilitzats,
potser conferien a Cos una més gran transcendéncia espacial que
temporal quant a la percepcié. Tanmateix, la mtsica també entra
en el joc, omple el temps real de la representacié de sons harmo-
nics i condiciona la percepcié temporal subjectiva de 1'espectador
respecte al ritme objectiu, el de 'organitzacié, inapelable, al
capdavall, de l'espectacle. Establir la hipotesi que la plasticitat
de Cos, en silenci, propiciaria una recepcié diferent més adequa-
da a la percepcié dels elements fonamentalment visuals de la re-
presentacid, pot obrir algun nou horitzé en aquest capitol.

La subjectivitat de la recepcié del temps és inherent en un
ritual en el qual intervenen factors extraficcionals d’atencié i de
fascinacié que poden jugar olimpicament amb la percepcié de I'es-
pectador. La durada subjectiva de les durades objectives no depén
només de l'organitzacié de la representacid.

Les nocions bergsonianes de durada pura, durada concreta i
durada realment viscuda, ilustren les habituals sensacions «fer-se
llarg» o «fer-se curt» que 1'espectador sent. Hi ha moments privi-
legiats en que I'atencié de l'espectador es troba fascinada per la
plastica escénica o per la identificacié catartica amb el sofriment
d’'un personatge o per una tensié dramatica que es manté sense
respir. Llavors, s’escurca el temps de percepcié en relacié al
temps real. L'efecte contrari es produeix quan I'abséncia d’iden-
tificaci6é no és compensada per una sensibilitzacié de la percepcié
a causa de la pobresa de sentit dels elements de la representa-
cié o de I'abséncia d’esdeveniments extraficcionals que atreguin
I'atencié de ’espectador.!®

4, EL RITME
Tota representacié es desenvolupa segons un tempo fixat per
I'escenificaci6. Aquest tempo es crea sobre la velocitat de la parla,
la durada de les pauses, el lligam entre paraula i gest, la freqiién-

101. Patrice Pavis, op. cit., p. 399,
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cia i la velocitat dels canvis, les transicions entre les situacions
escéniques, la segmentacié de la faula i de la presentacié dels
esdeveniments, el temps entre escenes o quadres, etcétera.

Generalment, un estil implica una mena de ritme i a traves
seu es pot influir en la recepcié de I'espectador. El ritme és el
més sensible dels elements en la percepcié de la representacié.

Pavis resumeix, en aquest sentit: «D’ell depén que la impressié
d’atapeida o d’esllanguiment progressiu d’una escenificacié sia
dramatica o épica. El ritme de l'acci6, la seva progressié conti-
nua o graonada forneix el sentit ritmic general. Perd a l'interior
de cada procés escénic I'actor afegeix el seu ritme personal.»

«Els canvis freqiients del gest, la mimica i el discurs parlat,
se superposen a una série de signes més permanents com 1’esce-
nografia, la indumentaria, el timbre de les veus, la corporalitat
dels actors. Aquests elements constants accentuen encara més el
ritme dels elements en moviment. Els canvis escenografics a la
vista, els lligams musicals i els leitmotive tematics, tot, ha de
trobar la seva puntuacié. De la seva precisié i de la seva varietat
en depén la qualitat de la representacié i del consegiient plaer
teatral que proporciona.»'®

Un exemple notable de confluéncia entre temporalitats i ritme
el podem extreure de 1'’examen de I'escenificacié de Lluis 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» elliptica, 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 materialitat 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 percussié que sorgeix de la
foscor més la illuminacié circular o ciclica, emfaticament artifi-
cial o natural, provinent del foc, feien un conjunt d’elements
escénics que es conjugaven, es reemplagaven i es substituien amb
un ritme ben mesurat en relacié amb les tres temporalitats ficcio-
nal, dramatica i real.

Sé6c conscient de la dificultat de teoritzar possibles lleis que
condueixin significativament el ritme de la representacié. Es un
treball ardu que requereix, probablement, un altre llibre. O pot-
ser el ritme sigui I'auténtic miracle que crea el miratge de versem-

102. Patrice Pavis, op. cit., p. 352.
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blanga i proporciona alld que anomenem plaer teatral. F] ritme té
els seus misteris i els posseidors dels seus secrets sén aquells que
coneixem com a bons escenificadors. El ritme és alld que fa que el
teatre expliqui la vida com cap altre art pot explicar-la. L’esceni-
ficacié que he comentat n'és una prova: vint anys d’historia sén
representats en menys de tres hores. L'accié avanga, els actors
no envelleixen, l'espai esceénic no sofreix cap mutacig notable,
perd els fets es succeeixen i el pas del temps apareix, de vegades,
sols subtilment suggerit pel discurs d’un personatge, essent el real
protagonista de la ficcié representada. El personatge que desen-
cadena l'acci6 —Gaveston— desapareix aviat d’escena. Eduard4Iq,
el seu regnat, la seva equanimitat es manté en un dialéctic segon
terme ateés que el protagonisme de l'accié és la Historia. T en
'espai esceénic eliptic amb la seva dualitat focal, el temps es fa
present. En l'arena elliptica es superposen les escenes que han
succeit en eépoques diferents. Es, en definitiva, la mateixa repre-
sentacié allo que déna sentit a la Historia; és a dir que el sentit
d’aquesta aventura humana el déna el ritme d’aquesta aventura
esceénica.
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4

Conclusié

L’escenari és un reflex de la vida; perd aquesta vida
no es pot reflectir en un moment sense un sistema de
treball basat en l'observacid de certs valors i en la for-
macid de judicis sobre tals valors. (Peter Brook, de The
Empty Space.)

Es evident que no totes les representacions teatrals han de
posar en joc alhora tots els elements examinats en aquesta intro-
duccié als llenguatges del teatre actual. Estils i escoles els orga-
nitzen lliurement en funcié de la seva finalitat. Flexibilitat que fa-
cilita als creadors de lligar el teatre a les més particulars visions
del mén 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 representacié en estils amb etiqueta, haura
de situar-se minimament en l'eclecticisme i el desarrelament im-
perant en el teatre actual per tal de comprendre la real dificultat
de la formulacié superficial de relacions categoriques entre la
sintaxi dels llenguatges teatrals i 1’estil.

De tot allo —que i com— que mediatitza i fa la representacié
teatral, n’han parlat els capitols precedents. Crec, perd, que abans
de concloure aquestes pagines val la pena d’examinar alguns -
aspectes decisius previs a la representacié davant del public: la
feina que, sota la denominacié d’escenificacié, fan un equip d’ar-
tistes i de técnics per a organitzar la complexa gamma de llen-
guatges que hem examinat, L’escenificacié tria elements i els
adreca en el sentit volgut. L'escenificacié de la ficcié a representar
pot perseguir, com veurem, una ilusié ben completa, de manera
que I'espectador oblidi, en la mesura que el teatre ho fa possible,
les persones i 'espai «reals» per creure cegament en uns perso-
natges i en I'ambient que els embolcalla. O pot, ben al contrari,
optar per no amagar en cap moment els trets «reals» del lloc
i dels actors que representen la ficcié. Entre aquests dos extrems,
hi ha tota una gradacié que pot arribar a ser ben subtil i que
configura tota la gran varietat d’estils de representacié que ja
coneixem.

Estil és un concepte sempre lligat, necessariament, a unes in-
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tencions. Si l'escenificacié és la tria que, en definitiva, conduira
els esforcos envers una modalitat determinada de representacio,
hem de considerar, d’antuvi, que aquesta intencié la configuren
diferents sistemes d’interessos étics i ideologics i de mons este-
tics i psicologics.

Per comencar, hi ha el tema, la idea o el text de partida de la
ficci6 del qual només l'autor o l'inspirador seran posseidors.
Aquest discurs basat en fets, persones i coses imaginaries —la
ficcio—, existent, de bon principi, només en la imaginacié de I'au-
tor, ha de transitar fins a la imaginacié de I'espectador. Pel cami,
la tria esmentada, que ha de relacionar els referents reals als
quals alludeix la ficci6 amb els referents culturals i ideologics
dels creadors —director, escenograf, actors, etcétera— en funcié
del presumpte univers d’uns hipotétics espectadors que aporta-
ran tota llur carrega estética, &tica, 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 I’escenificacié amb les capses xineses que es
contenen les unes dins les altres. N'hi ha tres, diu: «La darrera
conté la penultima; la penultima, 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 interés resideix en la manera de mostrar on 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 dialéectica. La tercera capsa és la de la vida, la gran
capsa de 'aventura humana. Cadascuna d’aquestes tres capses té
la seva fisonomia i els seus perills. La primera comporta el perill
de la mintcia pedant de les coses vistes pel forat del pany. La
segona conté el perill d’aillar els personatges en simbols histo-
rics. La tercera corre el risc de ser només abstracta. Unicament
metafisica, fora del temps.»®

El metaforic esquema plantejat per Strehler suggereix ben bé
la infinitat de camins per on pot transitar una escenificacié. Dels
accents posats pels creadors en aquestes guies depén la linia esti-
listica d’'un espectacle.

L’'indissoluble lligam entre la intencionalitat d’una escenifica-
cié i la modalitat de representacié resultant, qiiestié absolutament
vigent en el teatre actual, ha estat el veritable motor que ha mo-

103. Giorgio STREHLER, Un thédtre pour la vie, Fayard, 1980.
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gut la gran evolucié 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 organitzacié conscient de
tot allo que intervé en el fet teatral. Una mena d’escenificacié que
adrecés la multitud de codis a I'espectador en funcié d'una inten-
cionalitat precisa que li facilités la percepcié activa i li procurés
la participacié real en la representacié. Una necessitat comuna
-per a dos conceptes ben allunyats de la finalitat artistica i social
de la representacié 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 I'abast social i
artistic del teatre. Gairebé tot el nostre teatre actual troba els
seus trets estilistics en buscar la manera idonia d’arribar a I’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 mén. O, segons Artaud, l'innocu
psicologisme generalitzat en el teatre occidental. Contra tota
aquesta inoperancia llangaren els peoners les seves naus antago-
niques que encara avui naveguen pels mars de la practica teatral,
no recollint naufrags, probablement; perd si redrecant encara
moltes intuicions a la deriva.

Tanmateix, les lleis organitzatives dels llenguatges teatrals
que fan, en definitiva, la intencionalitat estilistica sén prou elasti-
ques. Atés que en la representacié teatral, en la seva creacié i en
la seva contemplacid, hi conviuen, com veurem, llenguatges codi-
ficats i pactes dificilment descriptibles denominats convencions,
pot dir-se que en una escenificacié actuen dues capes d’idéntica
importancia que sén coneixement i intuicié. Lleis propiament
dites, ara com ara, cap. Un matis intencional modifica lliurement
un estil. Estil i escoles s’estenen en progressié geométrica essent,
probablement, la rigidesa aparent d’habits de I’espectador el fre
inherent.

L’escenificacié, compromesa tasca de decisions, al final de la
qual I'espectador se’n fara carrec oblidant-se ben bé de I’esforg
que ha costat. Un treball artistic en el qual, com diu Peter Brook,
«hi ha lloc per a la discussid, per a la recerca, per a I'estudi de la
historia i dels seus documents i també per a I'udol, el gemec, la
rebolcada per terra i per a la relaxaci6 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 concentraci6»®

La representacié, esdeveniment efimer o repetible, que a través
de 1'"ds que faci de la gran quantitat d’elements expressius dels
quals pot disposar, hom podra configurar les categories estéti-
ques, les convencions, les identificacions o les conclusions que la
defineixen,

Barcelona, marg¢ del 1983

104. Peter BRrook, El espacio vacio, Peninsula, 1973.
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