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Lespai en escena de Luc Boucris, professor
d’Estudis Teatrals a la Universitat de Greno-
ble, es pot considerar un classic de I'esceno-
grafia i dels estudis teatrals. El llibre analitza
Pespai en el context escénic contemporani, els
canvis, les preocupacions i els reptes que han
marcat el teatre del segle xx. Explorant objec-
tes escénics, decorats, posades en escena i llocs
teatrals concrets, I'autor dibuixa les capacitats
de lespai i els tractaments diversos que ha re-
but. A la mirada exterior del comentador, s’hi
afegeix la mirada subjectiva dels professionals
sobre la propia feina, una mirada que ajuda a
precisar la descripci6 i permet entendre millor
els diversos canvis que es produeixen en el te-
atre i en la manera d’entendre l'espectacle en
general. El punt de vista de I’escenograf, i més
en general del técnic, ens mostra com ha evo-
lucionat el teatre contemporani juntament amb
les altres practiques artistiques.
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INTRODUCCIO

Tothom sap el paper simbolic que la tarima tenia antigament a [’es-
cola: s’hi accedia per una escala i dominava la classe des de dalt; era
una petita fortalesa en ella mateixa.

A aquesta relaci6 d’autoritat instituida «geometricament», hi corres-
ponia una atmosfera de reclusié (llum i mobiliari foscos), que també
és una técnica espacial. La relacié que s’hi establia era ben clara.

Lespai modela la comunicacié. Aixd és evident. Com la modela,
pero? Lespai teatral, amb les seves transformacions, podria ser el
tema més adient per comencar a tractar aquesta qiiestio.

Per qué? Perqué amb el teatre, també en les manipulacions espacials,
s’hi introdueix la dimensié d’interpretacié. Aixi, I'espai s'obre a to-
tes les exploracions, s'obre d’'una manera diferent a la percepcid, als
sentits i al sentit.

Modelar I’espai és la preocupacié i I'ambicié de I’home de teatre con-
temporani. Preocupacié: perqueé l'espai tradicional sembla que s’hagi
de qliestionar per forga, de manera més o menys profunda, o sigui de
manera radical, i, almenys durant un temps, de manera quasi impera-
tiva. Ambicid: en el sentit que aquesta preocupacié no ha desembocat
en la férmula simple que tant teorics com professionals es pensaven
que trobarien; i, progressivament, modelar ’espai s’ha anat perfilant
com un horitzé on es vol arribar a través d’experiéncies de fet molt



diversificades, que de vegades fins i tot han portat a redescobrir les
virtuts de 'escena anomenada a la italiana (i també li han donat, aixi,
un sentit diferent).

Es en aquestes recerques, és en els intents de polivaléncia, en la vo-
luntat de rehabilitacié d’edificis antics per al teatre i/o I'espectacle,
en el teatre a l'aire lliure, que es creen espais nous i alhora una per-
cepci6 nova de espai, i s’estableixen, per fer-hi front, de manera en
el fons pragmatica, relacions noves que tot seguit tenen repercussio
en la manipulacié dels espais tradicionals.

Descobrim llavors les caracteristiques essencials de I'objecte artistic
produit per l'escenografia. Jugant amb l'arbitrarietat que desprén el
joc escénic, aquest objecte s'obre al valor i al llenguatge. Manté amb
el fenomen de l'encarrec artistic relacions particulars, obliga a giies-
tionar-se permanentment sobre l'existéncia i la funcié de les fronte-
res en lart (fins i tot més enlla). Només es percep de manera eficag si
s'aborda a través d’una aproximacié simbolica.

Aixi, apareix amb tota naturalitat com a problema de fons la qiiesti6
de quin lloc ocupa I’escendgraf en la creacid teatral, o més en general
el teécnic de teatre, si, en una primera aproximacié global, definim
I’escenograf com 'especialista que s'ocupa com a técnic dels proble-
mes esmentats més amunt, amb la técnica propia del dissenyador,
fins i tot del tecnic de so o del luminotécnic.

D’aquesta manera fa acte de preséncia la qiiestié de 'estatus i de la
funci6 de l’escenodgraf. La resposta remet principalment als equips i
a la manera com funcionen. Potser la novetat d’aquestes darreres dé-
cades és que, en I'equip de creacid, cal incloure-hi no tan sols I'autor,
el director d’escena o els actors, sin també, per raons diverses, el
tecnic. Daltra banda, la técnica s’ha posat de manifest com un factor
important que no cal amagar, en tot cas com un factor que ja no s’ha
de defensar a tot preu. Cal definir, doncs, aquest canvi, potser un dels
més importants en el teatre contemporani: I’estatus del decorat i
del dissenyador (i, també, el de la llum i el del tecnic de llums, el



del so i el del t&cnic de so). Retre compte d’aquest canvi, mirar de
construir les eines necessaries per copsar aquests elements com a fac-
tors de comunicacié en el si de la comunicaci6 teatral, aquests son els
objectius que voldriem aconseguir.

Malgrat tot, és ben sabut que no hi ha res més efimer i transitori que la
feina d’un escenograf: un decorat de teatre, ¢es concep i es realitza per
a cap altra cosa que no sigui per a 'ocasié que li dona vida? Tot i aix{,
aqui comentarem, algun cop a anys de distancia, els treballs dels esceno-
grafs. No deixa de ser paradoxal.

En definitiva, aquesta paradoxa és tanmateix molt estesa. Quan el 1977
Maria Piscator imparteix un seguit de conferéncies sobre la carrera del
seu company, el director d’escena Erwin Piscator, comenca consta-
tant aquesta paradoxa i subratllant-la: el teatre és 'efimer. Afirma
que, malgrat tot, els muntatges teatrals de Piscator, contrariament
a molts altres —per molt «radicals» que hagin pogut ser—, no estan
morts. I esta convencuda que potser no pot fer tornar I'obra a la vida,
perd si que, com a minim, en pot mantenir viu l’abast i 'ensenya-
ment, tal com ja s’havia produit, en definitiva, a través d’altres escrits
—per molt contradictoris que siguin (nova paradoxa).

Finalment, perod, procedir d’aquesta manera no és res més que
prendre nota d’un altre canvi. Si considerem la representacio te-
atral com un objecte d’art al mateix nivell que els altres, no s’en-
tén per que hauria de quedar exclos d’alld que constitueix I'entorn
habitual de l'objecte artistic: el comentari. Anem més enlla: sense
comentari no hi ha vida artistica; en definitiva, i fins i tot si costa
d’admetre, fins i tot si gairebé sempre és rebutjat, negat (un proce-
diment permanent en l'esfera de I’art, del qual tornarem a parlar), la
vida de 'objecte artistic se sosté en bona part en I’escrit que I’en-
volta. Que no és la paraula el cami obligatori que pren el judici,
un acte vital de la vida artistica? Que no és aixi com s’asseguren
bona part dels intercanvis als quals tota vida artistica dona lloc?
Pel que fa al teatre, evidentment hi ha una problematica molt es-



pecifica, i aquesta especificitat té conseqiiéncies tant en [’aproxi-
macié estética com, fins i tot, tal com veurem, en I'aproximacié
dels mateixos professionals.

Amb la qliesti6 del decorat i, alhora, la de les altres técniques escéni-
ques, ens trobem davant de la mateixa paradoxa i de les mateixes di-
ficultats, perd podriem dir que multiplicades, atés que sén elements
del muntatge teatral que tenen tendéncia a esborrar-se, és a dir, a des-
apareéixer de ’horitzé del judici: el técnic és sobretot un home entre
bastidors. Per totes aquestes raons, sens dubte, almenys fins aquests
Gltims anys, la critica tendia a abstenir-se de tractar aquesta qiiestio;
encara ara moltes vegades I'amaga o I'elimina amb quatre linies que
només contenen una opinid general i sovint rapida sobre la més o
menys gran «bellesa» dels elements escénics.

En realitat, la recerca que presentem va néixer d’una tensio.

Una tensié que s'expressa a través de dos discursos, el de Jacques
Poliéri i el de Jean Herrmann, tots dos especialistes, amb setze anys
de distancia I'un de I'altre: per a Poliéri, que intervé als anys seixanta
en diverses ocasions, en un text titulat «’image a 360 degrés et 'espa-
ce scénique nouveau», dins Le Lieu théitral dans la société moderne,
«la paraula escenografia avui designa finalment la invencié de la forma
nova» (per ara no cal aprofundir-hi més, ja es veu la forta implicacié
que l'autor posa en la seva formulacid); per a Herrmann, en un article
de la revista Actualité de la scénographie del 1978, titulat «Pour un
espace-scénario», semblaria que «l’escenografia [estigués] immobi-
litzada després de I'empenta que tingué a comencament del segle xx
i després de la guerra». Aquests dos punts de vista, que aparentment
sén del tot contradictoris, en realitat es complementen.

Tant per a l'un com per a I'altre —en parlarem més endavant—, la pa-
raula escenografia avui designa, al capdavall, un adveniment. En tots
dos casos, hi ha una mena de retirada, o més exactament de rebuig, da-
vant el que era el decorat fins no fa gaire; hi endevinem una mena
d’oposicié entre el dissenyador d’ahir i I'escenograf d’avui. Tant en un



cas com en l’altre, es tracta d’establir i alhora d’explorar les capacitats
de I'espai. Per descomptat, caldra analitzar de més a prop que hi ha
rere aquesta oposici0 1 aquestes capacitats.

Malgrat tot, alla on Poliéri té el to de la victoria, Herrmann sembla
desencisat, per bé que, al llarg del seu text, canvia una mica.

Per queé hi ha alhora aquest entusiasme i aquest desencis? L'un i l’altre
mostren les expectatives que I'escenografia ha generat. Creiem que ha
arribat el moment de proposar una sintesi.

El métode utilitzat consisteix a basar-nos, tant com sigui possible, en
objectes concrets, objectes escénics, decorats, posades en escena i llocs
precisos associant sempre que es pugui una mirada exterior, la del co-
mentador, amb la mirada subjectiva dels professionals sobre la seva
feina a través de les seves propies paraules, malgrat la reticéncia a
prendre la paraula que sovint tenen els mateixos interessats, com
n’és testimoni aquest text sobre Jean Pierre Vergier a proposit del
seu espectacle del 1987 amb Georges Lavaudant, Le Régent, al TNP
(Théatre National Populaire), en el qual exemplifica una actitud re-
current: «No compteu amb Jean Pierre Vergier per fer discursos. El seu
llenguatge és el de les imatges, només les imatges» (tot seguit, perd, com
per justificar les nostres paraules, hi ha extensos comentaris seus sobre
la propia creaci6). Mitjangant aquesta associacié es pot aconseguir 1'ob-
jectivitat de la mirada, si objectivitat significa coneixement de I'objecte,
amb el benentés que ens situem en un ambit, també, en qué totes les
reticéncies en 1’Gs del terme sén escaients i en qué, d'una certa manera,
la subjectivitat forma part de 'objecte mateix.

Lobjectivitat que cerquem aqui tendeix a posar-se més a prop de la sub-
jectivitat dels professionals, no per prendre-la al peu de la lletra, sin6 per
obtenir-ne una mena de fenomenologia en el sentit primer del terme,
que és el d’una descripcié dels fenomens (i no en el sentit de la fenome-
nologia husserliana); podriem, aixi, fer el balanc de les tendencies i les
orientacions d’un camp artistic determinat, d’allo que sosté i explica la
diversitat i els conflictes que oposen aquestes tendéncies i orientacions.



Per aconseguir-ho, no ens situem ben bé una perspectiva historica,
siné més aviat en una mena d’estat de la qiiestié que tendeix tant
com es pot a generar una mena de balang, a percebre les grans linies
d’una estructura, generant-la del que és conjuntural.

D’aquesta manera, entrem diverses vegades en I'analisi sociologica i,
de vegades, quan cal, en 'aproximaci6 d’altres ciéncies humanes com
s6n la psicoanalisi o la lingiiistica, i més encara la semiologia. Potser
es pot dir, en aquest sentit, que s'obren a I’estudi vies a través de les
quals es construeix continuament el llenguatge de I'escena, amb el
benentés que no és un llenguatge propiament dit, siné que tendeix
constantment a esdevenir-ho. Per permetre I’accés a aquest llenguat-
ge, a aquests llenguatges, cal situar-se al centre del procés d’invencio,
cal comptar amb les estructures segures perd també amb la manera
com s’instauren o intenten instal-lar-se.

Cal tenir en compte també el fet que I’actuacié, sobretot I’actuaci6
teatral, va més enlla de la comunicacié, com passa sempre en ’escena
artistica. A més, 'espai teatral és un espai complex en extrem, i ho
ha esdevingut encara més en el periode contemporani diversificant-se
extraordinariament.

Aleshores ens adonem, com deu passar potser cada vegada que
s'aborda una qiiestié d’estética particular, que aquest estudi té reper-
cussions d’ordre més general.

En primer lloc, el punt de vista de I'escendgraf, que inclou en el procés
artistic una aproximacié técnica en el sentit precis del terme (la técnica
sorgida en part dels coneixements cientifics i que es defineix per la ma-
nipulaci6 dels materials), permet una mirada oberta del fenomen teatral.

Centrar-nos en l'estatus de I'escenografia fa que ens interroguem sobre
Destatus del teatre mateix, fa que ens interroguem sobre el seu lloc en el
si del fenomen de I’espectacle en el seu conjunt i, potser encara més
en general, sobre el fenomen de I'espectacle com a mode de comuni-
caci6 en el si de la societat.



Aixi, 'antiga tarima dels professors no formaria part només del feno-
men escolar, siné que també caldria analitzar-la com a causa i com a
consequiencia d’un determinat funcionament de l'espai, i aquest espai
caldria relacionar-lo amb la planificacié de I’espectacular en el qual
experimenta i es modifica.

Per tant, s’inclou en aquest procés una reflexié sobre la manera de perce-
bre 'espectacle teatral, sobre el seu funcionament com a art i sobre la
seva relacié amb el camp del lleure, amb el qual té lligams per molts
costats, per exemple el teatre amateur (entre molts d’altres).

Aixi mateix, hem hagut de tenir en compte de manera subjacent perd
sempre present el fenomen de la particié del public en publics malti-
ples, un fenomen que no és mai estatic perd que, en canvi, constitueix
un repte permanent en el qual les técniques espacials (i d’objectes),
[luny de ser secundaries, hi tenen un paper forca destacat.

En segon lloc, en diverses ocasions sorgeixen qiiestions de I'ordre
d’una reflexié estética més general.

Per exemple, es pot reconéixer l'estil d’un escenograf, que, en certs ca-
sos almenys, reivindica el dret a I'estil, en oposicié a tota una concepcié
segons la qual el decorat ha de passar desapercebut (i més desapercebut
encara, doncs, qui ’ha concebut); aixi mateix, reconeixerem sovint (és un
fenomen recent) l'estil de I'il-luminador. Que és l'estil i quin paper fa
en relaci6 a l'estil de conjunt de la representacié? Que representa en el cas
precis del teatre, obra efimera i que sembla que deixi tan poques traces?

Es presenta també la qiiestié del valor artistic, subjacent a la precedent.
Lescenografia ha de treballar en tota mena de circumstancies, en pro-
jectes de naturalesa ben diversa. S’inscriu en els circuits del valor
artistic? Si és que si, en qué? Quina és la naturalesa de la seva exi-
géncia a aquest nivell?

De retop, és una reflexié que hem de generalitzar, perque, en el
fons, qué és el valor artistic? Com s’institueix, com circula? Quines
relacions estableix amb el fenomen de la invenci6 en el sentit ampli



del terme? Son qliestions que no pretenem esgotar, perd que tam-
poc podem ignorar en el marc d’aquest estudi perqué ens hi topem
constantment.

Des d’aquesta perspectiva, ja no podem considerar les qliestions es-
mentades només en el camp artistic. Potser sense saber-ho, el professor
d’abans, tan aferrat al seu entorn, feia una seleccié en qué no tan sols
interpretava la seva autoritat, sin que també posava en joc una for-
ma del valor artistic. En tot cas, aixi s'alimenta una de les utopies de
I’escenografia contemporania (en el sentit productiu del terme, com a
estimulant per a la invencid, i no en la seva accepcié pejorativa):
la necessitat (el desig) de reinventar ’espai o almenys les maneres de
viure’l, per tal d’actuar sobre els modes de vida.






MODELAR LESPAI

Lescenografia del segle xx s’ha esforcat i ha treballat per fer 'espai més
flexible, mal-leable, mobil, adaptable, fluid fins i tot. Com? Per que?

Es ben sabut que el teatre contemporani s’ha fet moltes preguntes
sobre l'espai. A més, ha restablert el vincle amb el segle xv1, quan
I’escenografia designava una concepcié i un métode de representa-
ci6 de I'espai comuns al pintor i a I’'arquitecte. Les reconsideracions
han estat nombroses: ja sigui amb simples retocs fets al model a
la italiana, com ara suprimir la bateria de llums, ja sigui amb el
remodelatge de la sala i de I’escena, com passa amb Wagner, amb la
perspectiva essencial d’oferir a tots els espectadors les condicions
optimes d’audicié i de visid, o amb replantejaments més generals i
potser més profunds que giiestionaven el conjunt de circumstancies
dels teatres tradicionals, especialment pel que fa al punt de contac-
te escenari/sala, a 'organitzacié del punt de vista i del camp visual,
i ala representaci6 de ’espai i del temps.

Cada evolucid, cada canvi s’ha produit des d’una perspectiva amb
una logica propia i en un ambient de conflicte. No s’han imposat
mai com si fossin evidents. Pocs' s’han imposat de manera definitiva

1. Aixi sera, per exemple, per a la supressié de la bateria de llums. Encara el 1948
la bateria té defensors aferrissats, com ho testimonia el volum Architecture et
Dramaturgie, Editions d’Aujourd’hui, 1980 (reedicié). D’aqui aquesta reflexié de



desterrant clarament les concepcions contra les quals s"havien desen-
volupat. Cap professional de ’escena ha pogut quedar-ne al marge.
Lactor en la seva interpretacio i I’autor en les seves opcions dramatir-
giques s’hi han vist implicats tant si com no. El director, és clar, com
a principal usuari del lloc, o bé s’ha vist obligat a prendre posicié, o
bé ha tingut deliberadament, en canvi, un paper en aquestes reconsi-
deracions més o menys brutals sobre el lloc tradicional.

Ben aviat van plantejar-se problemes essencials; son les observacions
que fa Craig, la reflexié d’Appia: «Tard o d’hora aconseguirem alld que
en direm la Sala catedral del futur, la qual, en un espai lliure, ampli i
transformable, acollira les manifestacions més diverses de la nostra vida
social i artistica, i sera el lloc per excel-léncia on I’art dramatic florira
amb espectadors o sense»; sén el teatre de Bayreuth concebut per
Wagner, els espais ritmics per als quals Jaques-Dalcroze va col-laborar
amb Appia; les representacions que Max Reinhardt va fer sota un en-
velat de circ; son les recerques de Bauhaus, sense oblidar, és clar, el fa-
més projecte de teatre total,? fruit de la col-laboracié de Walter Gropius i
Erwin Piscator, les del Laboratoire Art et Action d’Edouard Autant
i Louise Lara o igualment les d’Antonin Artaud; sén també els intents
d’escena estructurada de Copeau o bé les grandioses manifestacions de
Firmin Gémier a laire lliure sota els auspicis d’allo que, per a ell, era el
teatre popular. I quan Meyerhold subratlla les tecniques escéniques que
l'ocupacié d’'un nou lloc li permet per a Arlequin entremetteur, mostra les
mateixes preocupacions: «La presentacié d’aquest espectacle en una sala
de concerts, sobre una tarima quadrada, va fer néixer un dia noves téc-

Fauchois, en una de les seves intervencions: «Al meu parer, la supressi6 de la bate-
ria moltes vegades és un gran error. Es la frontera de la realitat a I'ideal, allo que la
bateria ens presenta; és cabdal» (p. 50).

2. Un projecte que, tanmateix, Izenour va considerar inviable per raons d’ordre
acustic: «And so he goes on, another virtuoso architect remaking the theater in
the image he thinks it should be, with the inevitable dome inviting yet another
acoustical catastrophe» (G. IZENOUR, Theater design, McGraw Hill, p. 96).



niques escéniques. La tarima, a més, estava disposada de tal manera que
no ocupava tota I'amplada de la sala, determinant aix{ dos fossats laterals.
Aix0 permetia que Arlequi pogués fer un bot de la tarima a terra, o bé, al
contrari, aparéixer de sobte com un deus ex machinax».’

Aquesta diguem-ne inquietud recorre tot el segle. Modelar I'espai és
una preocupacié comuna a la majoria de la gent de teatre. El teatre ha
estat un lloc particular (i particularment precog) d’interrogacio, perd
sabem també que és una qiiestié molt més amplia. Tanmateix, com
veurem, és per algun motiu que sén els homes de teatre qui I’han
plantejada amb tanta acuitat i insisténcia.

De fet, la veritable cristal-litzacié va tenir lloc en el periode posterior
a la Segona Guerra Mundial. En aquell moment, com diu André
Villiers el 1948, el problema de l'espai es manifesta en la urgen-
cia: «Evidentment, no cal esperar que es construeixin els teatres per
abordar la qiiesti6. Potser s’han bastit durant segles llocs escénics on
Pactor no hi tindra res a posar? Ara bé, el problema de tornar a tenir
equipaments existeix, cal reconstruir les sales, perqué moltes han estat
destruides o estan abandonades. Com que hi ha projectes de reconstruc-
cié, com que s’hi pensa i ja es comenga a construir, és normal que tractem
aquest tema abans que els altres».

Entre reconsiderar-ho tot (I'edifici en conjunt) i fer-hi recomposicions
més o menys circumstancials i, en tot cas, moderades, entre projec-
tes i realitzacions hi ha un personatge que s’hi veu implicat i la feina
del qual queda sotmesa a evolucié: 'escendgraf.

Certament, Pierre Sonrel pot afirmar que naturalisme, simbolisme,
constructivisme, «tots aquests generes diferents no fan altra cosa que
ajornar el veritable problemas i «que s6n remeis que s’han volgut apli-
car, sense avisar el metge, sense voler assegurar-se si realment ’arqui-

3. Ecrits I, La Cité, Lausana, 1973, p. 226.
4. Architecture et Dramaturgie, p. 29.



tectura era encara valida o ja no ho era»;’ perd entre reconsideracié i
recomposicio, la frontera no esta tan clarament definida com les parau-
les fan pensar: encara és possible, per exemple, construir una passarel-
la que vagi de I’escenari a la sala. Reconsideracié o recomposicié?

El funcionament del lloc teatral pot ser profundament modificat per-
queé el punt de contacte ptiblic/escenari com a tal esta destrossat; en
canvi, des del punt de vista de la grandaria material dels treballs rea-
litzats, no hi ha res realment important; la relacié de 'escenari amb la
sala també és profundament modificada? Aparentment, si: no existeix
proximitat entre tots dos mons, el de la sala i el de I'escenari? En rea-
litat, no hi ha una resposta simple a aquesta pregunta: existeix, és clar,
proximitat fisica entre els actors i els espectadors; perd aixd no implica
necessariament que hi hagi proximitat psicologica, atés que, al contra-
ri, ajudant a reforcar el sentiment que som al teatre, una construccid
com aquesta podria molt bé contribuir més aviat a instal-lar una forma
de distanciament que no pas a acostar els actors i els espectadors.

Veiem de seguida que una analisi de l'espai independentment dels
usos que en fem no és prou significativa i que caldra tornar-hi, sobre
aquesta mena de qliestions, a partir de realitzacions precises. El cas
és que amb aquest exemple s'entén molt bé com 'escendgraf es troba
situat en una posicié central.

Si es tracta de concebre un lloc teatral, ens adrecarem, en efecte, a 'arqui-
tecte. Tot i aixi, la feina de I'arquitecte d’avui en dia trobara uns limits, els
de les restriccions especifiques que imposa la concepcié d’un espectacle
teatral; també si aquest lloc és fonamentalment diferent o tradicional;
pero encara més si ja no es tracta només d’interioritzar les caracteristiques
d’una actuacié teatral tradicional i si cal repensar el lloc teatral. Lla-
vors es fa impossible reproduir un model (o fins i tot inspirar-s’hi);
res més efimer, d’altra banda, que les exigéncies contemporanies en la
matéria. Es aqui on es fa practicament indispensable la col-laboracié

5. Traité de scénographie, p. 101.



d’un professional de l'espai que sigui alhora un professional de I'es-
cena. Ja sigui condicionar un espai tradicional o dotar de llocs nous
des d’una perspectiva teatral, totes dues qiiestions sén d’indole molt
semblant. Aixi, el que ja era poc o molt 'escenograf dissenyador tra-
dicional és situat com un professional susceptible d’aportar solucions.

Certament, la decoraci6 tradicional stricto sensu només es pot consi-
derar a grans trets una manipulacié d’espai: s'adapta a un espai cons-
tituit i no modificable. En realitat, ens situem en un punt precis a la
frontera entre diverses practiques, la delimitacié de les quals era fins
fa poc perfectament clara a ulls de tothom, pero ara es fa més vaga i
provoca una redistribucié dels mapes, un desplacament de la fronte-
ra, la qual s'esborra progressivament.

Els indicis que evidencien aquest transvasament de competéncies sén
molt nombrosos, comencant per la presa de consciéncia que afecta els
professionals mateixos. Aixi, Yves Bonnat, que va comencar la seva carre-
raal’época d’entreguerres i la va continuar fins als anys vuitanta i noranta,
apunta que la practica ha acostat categories molt clarament delimitades
encara als anys quaranta, en particular la dels creadors de decorats i la
dels técnics: hi ha hagut, diu, «transferéncies de competéncies», transva-
sament reciproc de l'una a I'altra. Aquestes tecniques, que sén les de la
construccié, de la transformacié de materials com el ciment o el metall,
redibuixen a la seva manera la frontera que existeix entre el dissenyador
i l'arquitecte, entre el dissenyador i el teécnic. I de transferéncies n’hi ha
forca més. També és veritat que molt sovint es distingeix I'arquitecte-
escenograf, especialista dels equipaments, del dissenyador-escenograf;
no obstant aix0, aquesta frontera tampoc és gaire estable.

L’Gs del terme scénographie en frances testimonia,® entre altres coses,
aquest transvasament de frontera. Ha esdevingut habitual en 'entorn
professional fer servir el terme scénographe en lloc del de décorateur,

6. No és aix{ en italia, per exemple, en queé la scenografia no és gaire diferent del
decorat, també en el sentit tradicional del terme.



i un bon nombre de textos publicats en revistes contemporanies espe-
cialitzades mostren una vacil-lacié, com I'article d’Arik Joukovsky, amb
el titol «Décorateur ou scénographe?», que encapcala la revista Actualité
de la scénographie (1984), en el qual es demana si cal fer aquesta distinci6.

No cal dir que el ptblic es perd i que de vegades confon posada en escena
i escenografia (no sense motiu, perd, en alguns casos); és significatiu
del mateix desconcert la invencié de neologismes com ara escenista
en lloc del terme escenograf.

Qui crea la imatge de la representacié pot intervenir des de la cons-
truccié de 'espai fins al moment de la representacié mateixa. I aixi
va ser, d’altra banda, als segles xv1 i xvi1 en la génesi d’allo que hem
convingut de dir-ne I'«escena d’il-lusié».

Que va passar, doncs? I de que és significatiu, tot plegat?

Tot comenca per la representacio.

La valoracio de la representacio

«Aixi doncs, podem afirmar sense equivocar-nos que de 1.200 per-
sones, n’hi ha 600, 300 a la dreta i 300 a I’esquerra, que no veuen
I’espectacle en la seva totalitat».

Aix0 ho va escriure Antoine a Le Théitre libre, el 1890.

Encara es pot apreciar millor la violéncia de les seves paraules quan
afegeix: «Un ter¢ de la sala de la Comédie Francaise, 'espécimen més
remarcable i més empolainat dels nostres teatres actuals és —ho sap
tothom— un exemple impressionant del que afirmem».

Amb aixd podem meditar sobre I'espai en el teatre, i més enlla, sobre
I’espai de la representacié. El to convida especialment a la reflexid,
perque, esmentant una de les sales més prestigioses de I’¢poca, es pot
dir que Antoine posa el llist6 ben alt, al capdamunt.



El seu afany més evident és posar en un pla idéntic el conjunt del
public.

La idea troba les seves arrels, és clar, en I’evolucié social que rebutja
privilegiar només la visi6 del Princep; perd aquesta evoluci6 és tant de
naturalesa estética com de naturalesa politica (en sentit estricte); per
ser més exactes, rau en I'evolucié de la relacié de ’Art (de lartista)
i de la societat, en una evolucié que podriem dir-ne politica, perd en
sentit ampli.

Aquesta evolucié politica no tan sols afecta el teatre, cal avaluar-la
en conjunt i durant un llarg periode; probablement va trobar el pri-
mer impuls en la literatura i tot seguit es va desenvolupar en tot
I’ambit artistic: que l’art ja no sigui principalment cosa del Princep,
que ja no hagi de respondre als encarrecs (i al desig) del Princep. Tot
aix0 n’és la base. Si aix0 és aixi, ’art de 'encarrec ha de cedir el lloc
(almenys en bona part) a una concepcié diferent que no vol reconéi-
xer cap altra autoritat que la de la inspiracié (per al romanticisme),
i, per tant, en Ultima instancia i més enlla del romanticisme, la de
’artista mateix com a individu independent.

Evidentment, aquesta revolucid, per molt radical que sigui, no va ser
brutal (al contrari, fins i tot); no va ser tampoc tan rotunda com al-
gun cop ens poden haver fet creure la violéncia de les opinions eme-
ses o de les discussions d’escola.

Malgrat tot, aquesta revoluci6 va canviar de manera general tant
Iestatus de l'artista com la seva relaci6 amb la societat i també
la relacié de l'obra d’art amb el seu public. El pablic (ja) no té cap
dret de supervisar la concepcié de I'obra; pero té el dret de com-
bregar-hi; aixo també fa que es redefineixi la nocié de public:
cada individu adquireix, almenys en teoria, un dret igual a aquest
contacte amb 1'obra. I aixo condueix per vies evidentment indi-
rectes a reconsiderar, més o menys radicalment, la concepcié de
les sales de teatre, i en tot cas ret compte de la violéncia de les pa-
raules d’Antoine.



La preocupacié fonamental d’Antoine, pero, és en una altra banda:
consisteix a tornar a la representaci6 la dignitat (o a donar-n’hi); si cal
que es pugui veure i sentir, vol dir que el que es produeix damunt
I'escena val ser vist i sentit; tornem a trobar la qiiestié del valor de
la representaci6é que es planteja tot el moviment contemporani de la
posada en escena.

El que és sorprenent per a nosaltres és que aquesta exigéncia pugui
aparéixer com una reivindicacié. Pero si llegim Izenour i, sobretot,
si ens centrem en les condicions efectives de I’espectacle, ens adona-
rem que ni en l'exigéncia ni en la realitzacié aquesta reivindicaci6
«simple» aconsegueix imposar-se clarament. I 'obstacle no és només
tecnic. Creure en el valor essencial de la representacié és una de les
condicions per dur-la a terme. Que es vegi bé i se senti bé constitueix
una de les regles recurrents de tots els tractats d’arquitectura teatral
des dels origens, pero aquesta regla no és socialment —i per tant
tampoc realment— reconeguda.

La insisténcia dels renovadors de 'escena a imposar el respecte per la
representacié és més que un indici: és la demostracié que la represen-
tacié no es percebia a ’época, a finals del segle X1X, com un «objecte»
artistic. Es una de les principals preocupacions d’Appia o de Craig.
Evidentment, és un dels primers ensenyaments que Wagner intenta
imposar a través del ritual que posa en marxa a Bayreuth. Es també
globalment que cal apreciar la mutacié que testimonia el Festspielhaus
de Bayreuth. I aixd mereix una reflexié. Aixi mateix, no és trivial fer
notar que si I'intent de Wagner va reeixir és perqué va poder (o va sa-
ber) trobar la connivéncia necessaria amb un mecenes decidit, almenys
durant un temps, a financar-lo sense afectar el que considerava rellevant
del domini de la seva independéncia. La sala més revolucionaria que
hagi produit el segle xx, si fem cas de Georges Izenour,’ la va inventar

7. Izenour, op. cit.: el Festspielhaus és «the outstanding avant-garde theater of the
nineteenth century and also of the twentieth century until World War II» (p. 75).



Wagner. Alld que té el Festspielhaus de més innovador cal buscar-ho
en les condicions excepcionals d’audicié i de visi6 que ofereix.

Que la representacié mateixa pugui concebre’s com un «objecte»
artistic igual que un objecte de debod, com el quadre del pintor, és
una veritable revolucié artistica que, de fet, no és univoca. L'objecte
artistic, en el sentit habitual del mot, ha seguit, també, una evolucié
més o menys simétrica: en esdevenir objecte de museu, el quadre
s'ofereix legitimament a la mirada de tothom; també el llibre, amb
l’aprenentatge obligatori de la lectura, esdevé, sempre legitimament,
una propietat col-lectiva.

Si intentem fer una mena de balang de totes aquestes evolucions, el
que en destaca primer de tot és que condueixen a la interpretaci6 dels
factors tecnics i dels factors artistics sense oblidar I'aspecte econdmic
de la giiestié, que no es pot negligir. Ja ho hem vist, a més, que ex-
treure conseqiiéncies plenes i completes de la constatacié d’aquest fet
no és cosa immediata, ni acabada.

Malgrat tot, no n’hi ha prou de quedar-se amb aquest aspecte del pro-
blema: com es poden entendpre, si no, tant les afirmacions peremp-
tories sobre la incapacitat contemporania de concebre teatres valids
com les restriccions multiples que la gent de teatre no tan sols accepta
siné que fins i tot escull quan s'expatria del lloc teatral de diverses
maneres. Aixi, resulta que aquesta associacié de factors técnics i de
factors artistics, en lloc de constituir la parella racional i perfecta
que va proposar Georges Izenour, basada en la visi6, I'audicié i el
confort, també mostra una altra 1dgica, una logica de I'imaginari i
del simbolic. Des d’aquesta doble logica cal avaluar les remodelaci-
ons de l'espai de la representacié que s’han produit al llarg del segle.

I també, aquesta doble logica, la veiem esbossar-se en les formes con-
temporanies (modernes, com, a partir de Rimbaud, I’art ha aprés a
designar-se), a partir del moment que es posen en marxa, al mateix
temps que la valoraci6 de la representacid, la inestabilitat de la mira-
dailaincertesa del text.



La mirada i el text

Al segle x1x, el que es demana al decorat és que representi «bé»: els ro-
mantics en deien el «color local».

La pregunta que ens hem de fer, doncs, és precisament qué vol dir «bé»,
perqué és evident (la pintura contemporania ens ho ha ensenyat) que
aquest ideal de representacié necessita unes convencions, i a més posava
problemes als regidors de I’¢época. Tot i aixi, a través d’aquesta concepcié
sexpressa una certesa concreta sobre la mirada: la certesa que la mirada
és uniforme, universal i, reprenent un terme recurrent a I’época, positiva.

Sén també els trets caracteristics de la pintura dominant de I’época.
A aquest apogeu de la mirada hi correspon la revolucié impressionis-
ta, que és abans que res una revolucié de la mirada.

Per comencar, fem una prova forca senzilla: consisteix a mirar un
quadre impressionista allunyant-nos-en a diferents distancies. A par-
tir d’'un cert punt, el quadre presenta totes les caracteristiques d’un
realisme fotografic. En acostar-nos-hi, apareixen totes les subtilitats i
els matisos de la pinzellada del pintor. I és en acostar-nos-hi, doncs,
que la mirada es troba qiiestionada.

Quina validesa té una mirada que proporciona imatges diferents
segons a quina distancia se situa? Després d’aquesta revelacid, no
costa gaire comprovar la precarietat de la mirada en la nostra vida
quotidiana. Amb aixo n’hi hauria prou per fer esclatar en bocins la
tranquil-la certesa que anima la pintura académica.

Aquesta revolucié de la mirada, a I’época, encara no esta preparada
per afectar I’escena; aix0, al capdavall, és per una rad imperativa: l’es-
pectador, al seu lloc, es troba a una distancia fixa del decorat. Ara bé,
aquesta revolucié de la mirada va acompanyada d’unes altres que si
que giiestionen més directament I’art tradicional del decorat: primer,
la revolucié de I'objecte; després, la del subjecte; i, finalment, la que
afecta el concepte d’il-lusié.



Lobjecte perd estabilitat. Certament, I'impressionisme —i Cézanne
després— no en qliestiona l'existéncia mateixa, perd qiiestiona la rela-
cié de I'espectador amb l'objecte; més en concret encara, la relacié de
coneixement que va de I'un a l’altre. La llum, a través del color, esdevé
mediacié sensible per tal que es crei aquest lligam; i, a més, el color,
aquest fenomen al qual els impressionistes atorguen tota la importancia,
no és una qualitat intrinseca a l'objecte sin6 el resultat de la trobada
amb la llum. Una altra mediaci: la matéria mateixa del quadre, les pin-
zellades del pintor; també, allo que el pintor selecciona, que és un ins-
tant, diferent en ell mateix dels altres i que només el quadre manté viu.
Una altra via, doncs, per la qual objecte es dissol i fa perdre certesa a
la mirada: I'instant d’on s’agafa preval a la durada, relativa, de 'objecte.

Aquesta revolucié no es produeix contra el realisme, siné en nom
seu; malgrat tot, estarem d’acord que introdueix paradoxes, la matei-
xa ambigiiitat que hi havia en les relacions d’amistat cada vegada més
dificils entre Zola, el pare del naturalisme, amb els pintors impressi-
onistes i amb Cézanne.

Aquesta nova inestabilitat de 'objecte va de bracet amb un replanteja-
ment del subjecte del quadre. El subjecte del quadre, al mateix nivell
almenys que l'objecte que li fa de suport, sén de fet la [lum i la mira-
da. La factura d’un quadre la donen la qualitat i la naturalesa de la
[lum. La mirada del pintor que, desestabilitzant la mirada tradicional
i académica, introdueix amb forca (o reintrodueix) la subjectivitat:
perqué, si la mirada és fins a aquest punt deutora de 'instant, quins
son els criteris que en garanteixen la qualitat? Qué pot confirmar-ne
la validesa? Afirmar que, mirat per algii altre, el paisatge hauria tingut les
mateixes caracteristiques? Sense parlar d’influéncia, cal veure en aquest
tret de I'impressionisme un dels corrents de fons que travessa tots els
altres ambits de la historia de I'art, sobretot la posada en escena teatral.

Finalment, en el pla de la il-lusid, I'impressionisme introdueix noci-
ons completament noves. En primer lloc, n’interioritza la inestabili-
tat: la il-lusié, doncs, es dona com a tal; si només distanciant-nos-en



n’hi ha prou per modificar la naturalesa de la imatge mirada, ja no
és possible interpretar el joc d’una il-lusié que consistiria a donar la
imatge per la seva referéncia.® En canvi, i en compensacid, revela la
seva forca: la il-lusi6 (la imatge) és susceptible de revelar la veritat de
l’objecte (del referent) a la mirada. Un dels arguments dels impres-
sionistes per defensar la seva pintura era suggerir als seus detractors
una mirada més precisa, més aguda.

Aixi doncs, en aquest sentit, I'impressionisme referma la forca de la
il-lusié. I sobretot revela que hi ha diversos graus o tipus d’il-lusié.

Alld que canvia quan ens acostem a un quadre impressionista no és
tant que creguem més o menys en la imatge proposada, siné que ens
veiem portats a creure en imatges sensiblement diferents. En efecte,
pel fet mateix, la naturalesa de la creenca en queda transformada:
ja no pot ser la mateixa creenca naif (en el sentit que no és proble-
matica) en una mateixa imatge estable. Com que la imatge interfe-
reix en 'objecte mateix, creure en la imatge porta a interrogar-se
sobre el referent.

Lart tradicional del decorat funciona a partir d’una concepcié no tan
complexa de la il-lusié, perd no tan simple com podriem pensar. Amb
la certesa de la validesa de les regles apreses, aquesta concepci6 del
decorat s’afirma: un lloc és un lloc, una alba és una alba; el decorat té
la funcié de fer que reconeguem aquests elements, o, millor encara,
que es confonguin la imatge i el seu referent; simultaniament, i no és
una remarca menor, sobretot en un context com aquest, que es reco-
negui ’habilitat del pintor que se les ha enginyat per «copiar»-los; és
una concepcié que correspon a la funcié purament instrumental de
localitzacié en el temps i en I'espai que s'atribueix al decorat.

8. Nocions que provenen de la lingiiistica. En el cas dels signes no lingiiistics,
especialment la imatge, s'imposa la distinci6 entre el signe (amb la seva doble cara,
significant i significat) i el seu referent (la realitat a la qual el signe remet), sobretot
perqué una part del joc de la comunicacié consisteix a mirar de confondre’ls.



Malgrat tot, aquest art de la copia coexisteix, a partir del segle xvrr,
amb un art de la maquina que consisteix a fer aparéixer en escena
esdeveniments que revelen una fantasia total, fins i tot una certa for-
ma de fantastic. Aquesta coexisténcia fa que ens demanem quina és la
naturalesa exacta de la il-lusié sobre la qual es basa I'estética d’aquest
tipus de decorat, i impedeix de veure-hi la innocéncia que se li sol
atribuir. Fins i tot abans que es produeixi el daltabaix de la revolucié
impressionista, ja hi ha una ambigiiitat. Si la il-lusié teatral és aquest
procés que tendeix a confondre la imatge i el referent, a oferir la imatge
per un referent, a fer pensar que la imatge no és una imatge, sin6 que
s'identifica a la realitat exterior a 'escena, llavors qué passa en la ma-
gia? En la magia, la imatge crea efectivament el referent (i aixo s'admet
completament, es reconeix, potser per l'eleccié del terme mzdgia),
mentre que, en la situacié realista, és el referent qui crea la imatge o
qui, almenys, li dona el dret d’existir i de crear la il-lusi6. Certament, a
I’época, la separacié dels géneres i dels llocs permet no conéixer
aquest desequilibri, per bé que existeixi, que actui i que sigui la font
de contradiccions potser sordes perd tenses.

Aixi, la qliestié de «representar bé» es transforma de mica en mica
i esdevé la de la dosi de convencié admesa, fins a buscar per als més
exigents entre els contemporanis la supressié de tota convencid, o
més exactament a tendir cap a aquest ideal: aquesta exigéncia és el
naturalisme,

D’aquesta manera s’arriba a un limit. En aquest terreny tan excitant,
la idea de convencié conscient trobara més tard un humus favorable.
Pero llavors s’haura sortit d’un periode en qué la mirada era relati-
vament serena.

Ara potser sentén millor per qué els contemporanis senten d’una ma-
nera tan intensa alld que anomenen els progressos de I'escena, és a dir,
l’evolucié constant per la qual tendeixen a reforgar el sentiment d’iden-
titat entre la imatge i el referent. Per fer-ho, es tracta no tan sols de
treballar la imatge i les condicions de la seva percepcid, sind també



de recérrer cada vegada més a altres significants: els objectes matei-
xos, substituits per la imatge. Aixd, pero, no esta exempt de la inquie-
tud suscitada, entre d’altres, per les contradiccions que hem analitzat,
una inquietud que es manifesta, per exemple, a través de les relacions
dificils que el naturalisme manté amb els objectes.

Des d’aquest mateix angle hem de tractar una altra de les ambigiii-
tats de 1’época, sobre les relacions entre el drama i el decorat que
l’acompanya. Sovint es considera que hi ha ruptura perqué el deco-
rat no és I’emanacié d’una analisi dramattrgica, siné d’una voluntat
representativa espontania i a més perqué cadascuna de les parts que
intervenen en la realitzacié de I'espectacle fa tota sola, o més aviat de
manera independent, la seva partitura, si fem cas del que diu Edward
Gordon Craig sobre el tema.

En realitat, de la mateixa manera que la concepcié del decorat es
basa en la certesa de la mirada, la concepci6 de la realitzacié es-
cénica en el seu conjunt es basa en una altra certesa, que podriem
dir-ne la certesa del text. Aqui també seria possible parlar d’un cert
positivisme. De fet, és, pero, un sentiment amb unes arrels més
profundes i més llunyanes.

Aquesta certesa té diversos nivells. La garantia de la unitat d’allo que
s'esdevé en escena és mirar el text, n’hi ha prou de recérrer-hi per
trobar-ne la justificaci6. Com és possible? D’una banda, perqué els
elements escénics sén considerats emanacions directes del text; pero,
d’altra banda, també —i aixo ho explica— perqué el text és conside-
rat com si fos lliurat directament sense necessitat de cap tipus de me-
diacié: el text és transparent igual que ho sén els elements escénics
que el duen a terme. I aix0 no vol dir, perd, que la veritat tingui un
accés directe. Aquest és un altre problema.

Tot plegat cal relacionar-ho amb la introduccié de la subjectivitat en
la tela, duta a terme per 'impressionisme. Aixi, la qiiestié6 de I’es-
tructura del drama, del seu esperit, que va de bracet amb la d’una,
almenys, relativa opacitat del text, no es planteja.



Un altre indici de I'existéncia d’aquesta certesa del text, la nocié del pro-
grés en art: com ja hem dit, els contemporanis senten l'evolucié del
decorat com un progrés. Per exemple (en podriem esmentar molts més),
Victor Hugo en el prefaci de Cromawell: «Ara comencem a entendre que la
localitat exacta és un dels primers elements de la realitat». Dit sigui de pas-
sada, el color local romantic no és un afegité més o menys adherit. Hugo
precisa: «No es tracta de posar-hi, tal com es diu avui, color local, és a dir,
afegir-hi posteriorment quatre pinzellades cridaneres aqui i alla en un con-
junt tanmateix del tot fals i convencional. No és en la superficie del drama
on hi ha d’haver el color local, siné en el fons, en el cor mateix de I'obrax.

Aixi, aquest progrés és entés com una transposicié més fina de I'obra;
cosa que, simultaniament, és entesa com un progrés en el sentit d’'una
veritat més gran de la imatge escénica, i ben aviat es tradueix com
una adequacié més gran també de la imatge al seu referent.

La paraula progrés ’hem d’entendre en un sentit ple. En el sentit que es
feia servir en general al segle X1x, és a dir, com un millorament sensible
de les coses, aplicable a tots els ambits de la vida social o individual
(també els ambits moral i artistic), i gairebé sempre concebut de mane-
ra lineal, sense trasbalsos ni replantejaments en els avencos adquirits.
Aixi, les modificacions successives aportades a la decoracié teatral es
conceben com a millores definitives i en funcié d’un tnic objectiu: un
servei més acurat a la transposicié del text en l'escena. Es Pesfore de re-
cerca arqueologica, és la introduccié d’objectes auténtics, és la supressio
de la bateria de llums. Malgrat tot, I'ambigtitat, també a aquest nivell,
existeix: el progrés és posat al servei de la veritat del text, perd és es-
sencialment fora del drama on troba els recursos, la documentacié, les
recerques. Sobre aquest punt, al teatre el naturalisme se situa completa-
ment en la continuitat d’aquest moviment a excepcié d’una diferéncia
important: una preocupacié molt marcada per la coheréncia.

En la revolucié impressionista del subjecte, ja hi ha el replanteja-
ment d’aquest tipus de practica. Un dels eixos essencials de les re-
formes que pregonen Craig o Appia se situa en una reestructuracié



del drama mateix, desenvolupant la creenca en les virtuts de I’'analisi
interna. Una altra forma de reestructuracio, 'exigéncia d’un art de
lescena girat envers ell mateix. Reestructuracions que tindran una
descendéncia molt més enlla de la simple filiacié directa.

Aquestes reestructuracions també sén l'origen dels modelatges d’es-
pai, atés que multipliquen les causes d’inestabilitat. Si I'espai ja no
és una simple transposicié del text, esdevé submis als atzars de la
traduccié. Si la imatge perd la solidesa, s'obre a la fluiditat.

Tot aixo situa els problemes d’espai al teatre, a I’escenografia, en la
perspectiva de conjunt del moviment de I’art al segle xx. Malgrat
tot, en el si d’aquest moviment global, 'escenografia hi ocupa una
posici6 especifica que pot descriure’s des de dos eixos: el del resul-
tat técnic i el de 'encarrec artistic. Aquesta posicié, per contra, es
basa en les manipulacions d’espai a les quals procedeix, en les seves
significacions i conseqiiéncies estétiques i sociologiques.

El resultat técnic

Aixi doncs, a través de 'escenografia, 1’éxit técnic es replanteja cons-
tantment en relaci6 a I’exit artistic. En primer lloc, senzillament per-
que el funcionament técnic condiciona I'execucié de la representacio.
T aixo és veritat sobretot perqué la fragilitat de 'emocid teatral trans-
forma el més petit desordre en el desenvolupament de I’'espectacle en
esdeveniment que capta I'atenci6 en detriment de I'espectacle mateix.

Meés enlla, pero, d’aquesta simple observaci6, també és una qiiestié
que suscita el problema de la relacié de 'espectacular amb l’art, i aixo
remet a l'estatus social i estetic i alhora al resultat tecnic. Al capdavall,
és un conflicte antic. Pensem en les pzéces d machines del segle xvi1.

Al segle x1x, la logica del resultat técnic, evidentment, ja és en marxa.
I funciona fins i tot més enlla de les exigéncies de la imitaci6. La ve-
iem manifestar-se amb caracteristiques que es modificaran, perd que



permeten percebre l'estructura de la cosa. Per aquest mitja es des-
envolupa una logica propera al decorat, una logica que ja fa menys
transparent la seva relacié amb el text. Es aixi com es planteja la
qiiesti6 de la relacié6 entre els diferents elements de la representacio,
amb férmules diverses que, en ltima instancia, porten a crear un
text al voltant d’efectes escénics. Una situacid, un cop més, que no
és nova. La logica del resultat no substitueix la de la transparéncia
del text, hi coexisteix, i inclou senzillament un decalatge suplemen-
tari i un nou desequilibri. Aquest desequilibri també té ressons en
els contemporanis.

Es el conflicte entre visual i qualitatiu: «Animes afligides retreuen
als nostres autors que fan peces per als ulls perqué no en poden fer
per a l'esperit. Es una mala discussi6 [...]. Els progressos materials no
impedeixen a ningt fer bones peces», escrivia el 1888 Jules Moynet a
Lenvers du théitre. Sigui quin sigui el judici que fem a una afirmacié
com aquesta, cal veure en aquesta situaci6 la manifestacié d’un con-
flicte que la supera de llarg. Al capdavall, es pot llegir perfectament
com un conflicte, sempre viu, entre dues escales de valor que potser
no sén antagonistes sind simplement concurrents.

Per una banda, es valoren els mitjans; per I’altra, es consideren
negligibles en relacié a allo que signifiquen. Aquest conflicte en-
cara el podem anomenar, si volem, i en primera aproximacio, el
conflicte de la forma i del fons. Es pot dir també que, per una
banda, és el domini dels criteris definits i fins i tot quantificables,
i que, de l'altra, sén criteris no tan ben definits i, sobretot, passi el
que passi, no mesurables.

Podriem dir-ne senzillament el conflicte de la técnica i de lestéti-
ca si justament les coses no fossin més complexes: per fer-nos una
idea d’aquesta complexitat, n’hi ha prou de recordar que de fet és en
el nom d’un ideal purament estétic que es construeixen les proeses
tecniques del segle x1x, ’ideal classic. Lestética classica, tota domi-
nada per un ideal d’imitacié (imitar la natura és 'objectiu, explicit



almenys, de I'art de I’¢poca classica); en un sentit, I'escenograf del
segle X1X, pels seus assoliments técnics, a través de la millora constant
dels mitjans que fa servir (el plaer dels ulls) porta a terme o pot pen-
sar que porta a terme un ideal estétic (peces per a l'esperit).

Llavors el resultat troba la nocié de progrés. Aixi, Moynet escriu a Lez-
vers du théitre: «Avui, pel modic preu d’'una sala d’orquestra, podem
gaudir d’una representaci6 fastuosa que el gran rei Lluis XIV no va po-
der mai oferir-se amb el seu pressupost de Petits Plaers». Ara entenem
bé el doble sentit d’aquesta referéncia a Lluis XIV. Tots els progressos
associats en un sol i inic moviment. Amb l’evolucié d’aquesta nocid, és
clar, les coses canvien; el que resta, tanmateix, és la relaci6 estreta amb
les tecnologies punta que una época elabora, una relacié que forma
part del plaer de I'espectacle, i aixo, fins i tot al teatre.

Aquesta actitud es desenvolupa també en funcié de criteris de luxe
que es basen en el nombre de decorats, en el seu exotisme o, més en
general, en 'abundancia/augment de volum de I’escena.

Un altre seguit de criteris que orienta aquesta logica del resultat és el
de la proesa técnica, sobretot —perd no només— en el ballet, la magia
o I’0pera. D’aixo en solen ser testimoni les posades en escena liriques,
que confirmen, al capdavall, la gran sofisticaci6 técnica que es va en-
carregar de la concepci6é de 'Opéra Bastille, a Parfs; aixi, apoteosis,
naufragis i batalles navals constitueixen, almenys a finals del segle x1x,
i de fet més enlla i tot, grans moments que atrauen el piblic: pensem
en I’0pera tal com es desenvolupa a partir del segle XviL.

En definitiva, és una logica que es desenvolupa segons uns principis
de sorpresa i de canvi permanents. Contribueix d’aquesta manera
a la concepcié d’'un espectacle carregat de peripécies i es basa en la
recerca constant d’un renovament dels efectes.

Sobre aquest punt precis de la recerca de I'efecte, la 1dgica del resultat
revela tota la seva ambigiiitat i, en les practiques de l'espectacle, hi
dibuixa una frontera subtil que és present, en efecte, al centre de les



seleccions artistiques i de la seva apreciacid, i de la qual el teatre és el
revelador més sensible i el més exigent.

Es sabut que bona part de les preocupacions d’Antoine i tota la seva
anima de director d’escena giren al voltant d’aquesta problematica:
«Sé l'objeccioé: el decorat és secundari. Si, potser si, en el repertort,
i encara. Per que, perd, no es fa aquest decorat curosament, ja que
podem fer-ho i no faria cap mal a 'obra, fins i tot si anés errat, sem-
pre que ens mantinguem en la justa mesura? En les obres moder-
nes, escrites en un moviment de veritat i de naturalisme, en les quals
la teoria del medi i de la influéncia de les coses exteriors ocupa un
lloc important, ¢no podria ser el decorat I'element indispensable de
I'obra? No ha de tenir, en el teatre, la mateixa importancia que té la
descripcié en una novel-la? El decorat no és una mena d’exposicié
del tema?».’

Gran part de la qiiestié depén precisament de la definicié d’aquesta
justa mesura de la qual parla Antoine.

El naturalisme es caracteritza en part per una definicié d’aquesta
mesura de fet molt estricta. El rebuig d’alld que en diem l'efecte, la
descripcié del qual podem esbossar aixi: la técnica que es fa veure,
la técnica que fa espectacle de les seves possibilitats o, encara d’una
manera més precisa, que converteix les seves possibilitats en especta-
cle. El rebuig és peremptori. Dit sigui de passada, aqui no parlem de
Pactor, perod el joc d’efectes no és tan allunyat com aixo del sentit que
té la paraula en el seu context técnic.

Potser és una paradoxa, perd podem dir que amb el naturalisme ens
trobem confrontats a una mena d’ascetisme de I’escena.

9. Antoine, Mes souvenirs sur le Thédtre-Libre, Paris 1921, p. 199-200. Cal re-
cordar que la teoria del medi es distingeix del simple color local primer per un
arrelament social més ferm i, després, pel paper actiu i profund que atribueix a
aquest medi social.



Es justament al voltant d’una reivindicacié d’ascetisme (més o menys
marcada, és clar, i amb mitjans molt diversos) que es gesten els con-
flictes nascuts a partir de la idea d’una practica de la representacié
que pertany a l’art. En quin limit les possibilitats de la técnica han
d’esdevenir objectes de contemplacié o d’admiracié: qtiestié perma-
nent, suscitada en el fons a cada espectacle, ja sigui teatral o d’una al-
tra mena. Es també aixo el que es qiiestiona rere la discussié constant
irenovada de la importancia relativa dels diferents elements constitu-
tius de la representacio.

L'encarrec

Una altra constant del camp de I’art és la nocié d’encarrec.

Tan bon punt 'art deixa de ser un fet del Princep, ja hem vist que
sembla que l'encarrec revifa. La desaparicié explicita de I'encarrec
en art, o més aviat I’esborrament, crea una dinamica a través de la
qual, segons Pierre Bourdieu,! la correspondéncia entre «la produc-
ci6 dels béns (culturals) i la produccié dels gustos» funcionaria pel joc
d’«una homologia més o menys perfecta entre els camps de produccié
especialitzats en els quals s’elaboren els productes i els camps (camps
de les classes socials o camp de la classe dominant) en els quals es de-
terminen els gustos»; aixi: «En matéria de béns culturals (i sens dubte
d’altres) I'ajustament entre l'oferta i la demanda no és ni el simple
efecte de la imposicié que la produccié exerciria sobre el consum ni
l’efecte d’una recerca conscient per la qual encapcalaria les necessi-
tats dels consumidors, siné el resultat de 'orquestracié objectiva de
dues logiques relativament independents, la dels camps de produccié
ila del camp de consum».

10. Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement, Editions de
Minuit, Paris, 1975, p. 255.



Ara bé: des d’aquest punt de vista, I’escenografia justament se situa
en un terreny una mica diferent, atés que els «productes» que realitza
sén, en qualsevol circumstancia, el resultat d’un encarrec explicit,
per exemple, del director. I aquesta situaci6 és sens dubte elogiient,
de la mateixa manera que en psicoanalisi el simptoma «parla» del
pacient en el seu conjunt, i de la mateixa manera el pacient «parla»
millor del seu entorn que un individu més conforme.

En realitat, és una de les nocions centrals al voltant de la qual es cons-
trueix l'estatus de I'escenograf, arquitecte i dissenyador alhora, i que
fa repensar-ne la funcié. Una de les grans qliestions suscitades pels
reformadors de I’escena contemporania, que no és justament desplacar
l'origen i el punt d’aplicacié de I'encarrec susceptible de fer néixer la
representacié? O, per ser més exactes, crear les condicions per tal que
la representacio teatral no sigui deutora, en cap aspecte, d’un encarrec;
o, fins i tot, una altra formulacié d’aquesta exigéncia, que no sigui deu-
tora de cap altra necessitat tret de les que enuncii aquell qui hauria de
ser protagonista (si no solitari, almenys essencial i practicament omni-
potent) de la representacié. En una paraula, fer per manera que l'esta-
tus de la representaci6, d’acord amb el d’altres «objectes» produits per
lart, no tingui cap necessitat tret de la necessitat interior sentida pel
seu inventor (és expressament, és clar, que aquest terme és substituit
pel de creador, carregat de connotacions, que ens arrossegarien cap
a un terreny ali¢ a la problematica tractada aqui); que aquest estatus
de I'objecte artistic i de I’artista mostri o no una il-lusi6 no és aqui
la qiiesti6, perqué el que compta de moment i el que és important
és la idea (en el sentit kantia d’ideal col-locat a I’horitzé de totes les
realitzacions), socialment compartida, que defineix un estatus.

Aquesta idea la formula Craig amb molt de rigor i forca. Alliberar
lorganitzador de I'espectacle escénic, per exemple, de les necessitats
que té I'actor com a individu; i, en general, de qualsevol exigéncia in-
dividual que pugui ser-ne 'origen; alliberar-lo de qualsevol restriccié
externa; aquest és Iideal que defineix Craig, i aixi el que proposa és
alld que és sentit com ’estatus normal de I'objecte artistic. I'inventor



mateix sembla respondre a una necessitat que, tot i que interior, el su-
pera: la inspiracid, per als romantics, i, per a Craig, les regles abstrac-
tes i intangibles que defineixen el «veritable» teatre. Una actitud que
expressa forca bé en aquesta réplica del segon dialeg de De [art du
théitre posada en boca del regidor: «Aixo és el que vull dir: 'objectiu
de qualsevol teatre ideal i del seu director és excel-lir en 'Art que té
la sort de servir. Ha de perseguir constantment el seu ideal, intentar
anar més endavant, i, en conseqiiéncia, mirar lluny davant seu».

La recerca de I'Ideal al qual tendeix el teatre ha de poder fugir fins i tot
de les necessitats de I'exhibici6 ptblica. Amb aixo Craig no defineix
només un projecte d’escola, siné les condicions en les quals, segons ell,
ha d’inventar-se el teatre ideal. La filiaci6 del qual en el teatre contem-
porani es troba, per exemple, en les recerques d'un Grotowski i en allo
que Maréchal anomena en la seva tesi «l’espai de taller» quan tendeix
a esdevenir model de representacié (i hi tendeix necessariament) o fins
i tot en els passos del teatre experimental. Aixi mateix, Appia imagina
un teatre sense espectadors. ¢Que no és, entre altres motius, pel rebuig
d’entrar en el «mercat dels béns culturals», com a pur i simple produc-
te d’aquest mercat, que aquests artistes imaginen la ficcié d’un teatre
sense espectadors, per definir la seva produccié com responent també
(fins i tot exclusivament en la situacié que imaginen) a una necessitat
d’un altre tipus? Il-lusié? Potser si.

Sobre I'evolucié d’aquestes concepcions, sobre la voluntat ampliament
estesa i compartida per bona part d’artistes contemporanis de redefinir
aquesta estructura intentant incloure el «consumidor» d’art en el pro-
cés de «construccié» de l'obra, sobre la voluntat de fugir de I'esplendid
aillament que aquests intents sustenten, sobre els limits d’aquests in-
tents, hi hauria molt a dir. Sén potser justament els problemes susci-
tats per la representacié teatral i, en concret, sota I'angle escenografic,
que poden permetre, per la seva situacié particular, tractar el conjunt
d’aquesta problematica amb el maxim d’acuitat. En efecte, la represen-
tacio teatral és un objecte artistic d'un tipus completament particular i
que manté amb el seu ptblic una relacié particularment tensa.



Lescenograf, tant I'arquitecte com el dissenyador, depén en bona part
d’aquest estatus «antic» de I’art que consisteix a respondre a I'encarrec.
La millor aproximacié a aquest fenomen és un article en forma d’en-
trevista lliure del pintor Gilles Aillaud," que fa una reflexi6 indecisa i
com un joc de miralls que reflecteix com es presenten les coses.

A la pregunta: «Per qué fa teatre i a quina necessitat interior res-
pon?», el pintor, que sembla que rebutgi contestar, fa al seu torn una
pregunta a l'entrevistador, a la qual aquest replica que aquesta pre-
gunta de la necessitat interior és ell mateix, Gilles Aillaud, qui la
fa al seu company teatral, Klaus Michael Griiber, que va escriure:
«Llavors ell [Gilles Aillaud] em mana que em defineixi; per qué aquest
text?, per qué fas teatre? M’obliga a articular el meu propi pensament».
En un nou joc de miralls, Aillaud respon: «Si procedeixo d’aquesta ma-
nera amb Griiber és perque des del principi de qualsevol feina em de-
mana que tingui una idea. Exigeix de mi que li digui en qué penso. De
bon principi em questiona sobre el fons. Em bombardeja a preguntes.
I com que em bombardeja a preguntes jo li torno la pregunta. Es una
manera de ser educat amb ell. I de guanyar temps». Nova elusié segons
lentrevistador, per anar a parar (perd només després d’un recorregut i
en particular un revolt per la tragédia grega i la seva manera de plan-
tejar el problema de la responsabilitat) a aquesta observacié de I'autor
de l'article a partir d’'una nova resposta de l'entrevistat: «Aquest cop,
és l'evidéncia de la resposta, “només he vingut al decorat perqué m’ho
han demanat” el que és terrible. I si és terrible, aquesta evideéncia, és que
porta a invertir els factors del problema. La llei de 'oferta i la demanda
implica el punt de vista del director d’escena [...]. Per qué I’han cridat?».

Potser encara més que '«evidéncia» de I'encarrec i de la seva necessitat,
el que és impactant aqui és, per una banda, una mena d’elusié davant
la resposta, i, de I'altra, el vaivé permanent d’un protagonista d’'una

11. Actualité de la scénographie, nm. 27, gener-febrer-mar¢ del 1986. Entrevista
de J. Jouanneau.



decisi6 teatral a I'altra; 'encarrec en art, si les analisis precedents sén
exactes, és dificil d’admetre, més o menys incomprensible. Pero és un
dels factors basics de ’estatus de 'escenografia.

Potser I'analisi d’un dels quaderns d’esbossos (1985) d’un altre esceno-
graf contemporani, Guy-Claude Francois, ens ajudara a ser més pre-
cisos. En aquest quadern, hi ha en parts iguals cinc projectes, més o
menys avancats en tant que projectes, és a dir, que cadascun respon
a un encarrec d’un tipus diferent, des de la idea proposada sense cap
certesa que pugui tenir continuitat fins a la peticié ferma i garantida.
Cinc projectes diferents perd que s’interrelacionen:

*Gogol. Dzari d’un boig, projecte per al cinema. Un disseny molt
estructurat del que hauria de ser un decorat d’estudi. Esbossos
sobretot de Iasil.

*Un muntatge de peces de Txékhov (Vania, Ivanov..) que il-
lustren en els personatges la contradicci6 de 'ego i del mén. Tam-
bé és un projecte molt estructurat: un escenari situat en contacte
amb els espectadors, repartits en tres zones. Van del pati al jardi
de les passarel-les. El conjunt és tancat al fons.

*Una peca xinesa: uns passatgers que esperen un autobts que
no s’aturara mai. Un text sobre la burocracia i alhora sobre els
individus. Al fons una paret que s’esquerda. Dibuixos detallats
del mur i de 'esquerda en diferents estadis. Vista en primer pla
de P’esquerda en el seu estadi final. Importancia de la textura
de la paret.

*Un teatre per a nens previst en un pati. Una estructura que s'en-
fila molt amunt per tal de poder ser percebuda a sobre els edificis
que estrenyen el pati. Una doble estructura de plastic que, a I'ex-
terior, reenvia la llum i que, a I'interior, la capta.

*Mademoiselle Julie, amb Krejca. Un sol esbds. Un sostre transld-
cid fet per captar la llum. I alhora una mena de soterrani.



Cinc projectes, tots cinc molt construits des de I'estadi de 1’esbs,
entre els quals els dibuixos —és una certesa— seran més o menys
intercanviables.

Cinc projectes sobre el tema de la reclusi6. Reclusié en la bogeria
del personatge de Gogol. Reclusié en ells mateixos dels personatges de
Txékhov amb, aquest cop, el projecte explicit de fer de la reclusi6
de ’ego en els seus propis limits el tema mateix del muntatge. Reclu-
si6 per la burocracia en la peca xinesa. Reclusié, en el sentit fisic del
terme, del pati en el projecte suec de teatre per a nens. Quant a Ma-
demoiselle Julie, si bé el seu tema explicit no esta lligat directament
al de la reclusid, el que preveu I'esbds és una mena de soterrani.

Llavors podem demanar-nos: entre tots aquests projectes, la conni-
véncia és només cosa del moment? D’encarrecs que per atzar només
s’haurien creuat?

Atzar o no, sén més que propers: hi ha entre ells una semblanca real.
Trobada curiosa, o seleccié més o menys voluntaria? O, encara, mo-
ment d’una reflexié que en tots aquests projectes va fer evident el
que els uneix?

Si els dibuixos s’intercanvien, si un objecte concebut per a un pro-
jecte pot evadir-se cap a l’altre és no tan sols perqué pertanyen a un
mateix procés de maduracid, sind també sens dubte perqué hi ha
entre ells (o es crea) una afinitat. Es veritat cada vegada que projectes
diversos coexisteixen?

A condici6 d’alliberar-la del pdthos que 'envolta, pensem en alld que
els surrealistes anomenaven I’«atzar objectiu», una nocié que podem
definir com una trobada de la necessitat exterior i de la necessitat
interior, trobada que, a falta de res millor, atribuim a l'atzar, perd
potser per ignorancia. I alld que confirmaria aquesta impressié d’un
atzar d’alguna manera treballat, és que podem captar altres creua-
ments, altres trobades a través de les quals el motiu de la reclusi6 es
fa transparent també per poc que ens hi fixem.



Constatar que 'esquizofrénia o la malaltia mental en general no esta
reservada a aquell o a aquell altre personatge, que el boig d’en Gogol
pot ser cadascun de nosaltres, ¢no és sentir-nos inclosos en el mateix
tipus de reclusié? D'una manera estranya, el lligam és encara I'atzar
qui el crea o almenys el reforca: com aquest dibuix retrobat («per-
dut» entre les pagines, el seu propi retrat, imaginat a 'edat madura
i fet molts anys abans) justament en un vell exemplar del Diars d’un
boig. Per aixd ens sentim estranyament interpel-lats per aquest text!
Apareix, pero, una altra giiestié: simple coincidéncia o atzar objectiu?
La noci6 a través de la qual els surrealistes intentaven delimitar aquest
tipus de trobada reflecteix molt bé aquest fenomen estrany i convida
a aclarir-lo. L'atzar objectiu, si existeix, ens mostra que la interioritat
(alld que tanquem dintre nostre), que la reclusié no és necessariament
el tancament sind que pot ser, al contrari, una obertura, una ocasié
d’aprofundir el real, la realitat exterior; o fins i tot d’anticipar-la.

Seria molt temptador comparar-los amb altres decorats imaginats per
Francois: sén estructures que embolcallen perd mai tancades. La ma-
nera de fer servir la llum, d’anar a buscar-la i de retenir-la sembla que
sentrellaci també amb el motiu de la reclusié. La llum, en el projecte
de teatre per a nens, en 'esbds de Mademoiselle Julie és el que es cap-
ta, que ve de ’exterior a investir l'estructura. A través de la llum, I'in-
terior i I’exterior s'ajunten construint un univers alhora obert i tancat.
La repetici6 forca freqiient, en la majoria d’esbossos del quadern, de
la forma de closca de cargol resumeix prou bé el sentit de la recerca.
Des d’aquest punt de vista, és una recerca profundament lligada al
moment. Pero també a l’estil de I'escenograf.

Es ara, doncs, l'ocasié d’observar i d’entendre millor I’arrelament del
moment en una realitat oculta.

L’arrelament personal és del tot evident pel que fa a Diari d’un boig,
si bé s'escapa —almenys en part— a l'autor; és tan sorprenent com
el ressorgiment d’aquest vell dibuix oblidat, tan sorprenent sobretot
com el do de clarividéncia del tot inesperada del qual aquest dibuix



és testimoni. I la noci6 surrealista és atil sempre que la llegim com un
intent per no ignorar, tan rigorosament com es pugui, res d’aquests
fendmens, sense acceptar ni les explicacions falsament racionals, ni
el facil recurs a un irracionalisme complaent; sense parlar tampoc
del rebuig pur i simple de la seva existéncia. Pero si aquest exemple
és tan colpidor és també perqué permet apreciar millor els altres:
tots aquests projectes només poden existir, esdevenir realitat des-
prés d’haver travessat una profunda necessitat interior, tan llunyana
a vegades com el retrat oblidat, perd igual de viva. Aquesta analisi pot
semblar exageradament biografica. I és veritat que els préstecs biogra-
fics no sé6n negligibles. Sén il-legitims o bé, al contrari, responen a la
tensié subjectiu/social que organitza el camp de l'estética? En aquest
cas, mostrant com l'encarrec, fenomen social, s’arrela en la subjecti-
vitat de I'inventor per tornar transformat —i no necessariament en
el sentit esperat—, podriem aportar aclariments sobre el «producte»
de P’escenografia per ajudar a comprendre’n millor Iestatus, i aixi,
el funcionament. Perd també podriem aportar aclariments sobre els
mecanismes d’invencid en art en un dels aspectes importants del fun-
cionament del valor i de 'impacte que té des del punt de vista de la
comunicacio.

Aixi, podem observar un altre tipus d’arrelament fortament lligat al
precedent; perqué aquesta meditacié (és la paraula que convé a propo-
sit d’'una llibreta d’esbossos? En el fons, per qué no?) sobre la reclusié
i Pobertura podria perfectament reflectir un dels factors basics de la
decoraci6 teatral, un factor que li és comt amb l'arquitectura.

Lobjecte escénic i el decorat (com l'edifici) son fruit de I’atzar i de
trobades; son si fa o no fa els resultats d’un encarrec; pero, d’altra
banda, com tot objecte artistic, sén objectes que han de ser profun-
dament interioritzats per ser creats. En canvi, difereixen de la majo-
ria dels altres objectes artistics, almenys si ens referim al seu estatus
tradicional, el mateix que els artistes del segle xx volien trencar, I'ob-
jecte de museu, capital simbolic en el sentit de Bourdieu i la fun-
ci6 del qual sobre «el mercat dels béns culturals» podria reduir-se a



classificar els seus possessors (o admiradors) tot distingint-los. I aixo
podria explicar, en conseqiiéncia, molts rebutjos i revoltes artistiques
contra aquesta realitat, no tan sols en el camp del teatre.

Els objectes escénics, en efecte, no sén mai creats per a la pura i
simple contemplacié; no estan destinats només a 'enriquiment in-
dividual, sind a un s concret: aqui també la invencié ha de tenir en
compte l'«exterior», alld que sera 1'Gs escénic; la responsabilitat de
lescenograf dissenyador (i en aixo també coincideix amb l'arquitec-
te) en cap cas pot ser una responsabilitat egoista. L'objecte escénic és
un objecte que extreu la seva necessitat, en igual mesura, de 1'ima-
ginari i del concret. L'objecte escénic és, per excel-lencia, un objecte
que només existeix en trencar-se el cercle de la reclusi6 individual,
per bé que extregui la seva substancia d’'una profunda interioritzacio.
Si és el tipus mateix de I'objecte que obliga a reconsiderar les relacions
de I'imaginari i del real, també és per la rad segilient: només s'imposa
com a realitat tan bon punt dos imaginaris (almenys el del director
d’escena i el de I’escendgraf) aconsegueixen entrar en comunicacié.

Aquesta analisi demana uns quants comentaris. Pel que fa a 'escenogra-
fia, la nocié d’encarrec sembla un problema d’estructura. Aquest encar-
rec, tanmateix, pot ser de diversos tipus: ferm o vague; precis (com en el
marc del teatre naturalista, en qué I'encarrec tendeix a ser, finsi tot si és a
través d’'una persona interposada, el de I'autor, i en qué el marge d’actua-
ci6 de l'escenograf és molt reduit) o més difts; fruit de la trobada i de 'at-
zar perd d’un atzar més o menys orientat per alld que anomenem l’estil.

Per I'estructura mateixa, qualsevol encarrec respon a aquest esquema
de base. I a mesura que un estil s'afirma potser es pot dir que, en I'en-
carrec, la part de I'atzar decreix mentre que creix la part de la comu-
nicacié. I probablement la dels drets de I’escenograf sobre 'espectacle.

El que val per al decorat podria traspassar-se perfectament a I’ambit
arquitectonic; amb la diferéncia, perd, que I'encarrec en aquest cas
és el resultat de fenomens que impliquen d’entrada més gent i també
més institucions.



Potser ja podem remarcar que aqui es produeix una situacié que,
lluny de limitar-se al dissenyador de teatre i a I’'arquitecte, pot ofe-
rir un model explicatiu molt més ampli. Pel que fa a aquests altims,
podriem dir, per analogia amb la literatura, que ens recorden més
Balzac que no pas Vigny. Vigny, de qui podem dir que representa
la quinta esséncia de les concepcions romantiques en la matéria
(concepcions d’una importancia decisiva en el sentit que impreg-
nen la historia de ’art en profunditat), desenvolupa una teoria
de la inspiracié que exclou l'encarrec: la dels plens poders de la
inspiracié. Aquests temes cal relligar-los al de l'omnipoténcia del
creador i al del valor artistic. En la descripcié de ’estatus de I'obra
tal com Vigny l'encarna, el geni creador extreu el seu valor de la
gratuitat de la necessitat interior que 'empeny a crear; i és aixo
el que legitima (amb I’afany de coheréncia) la seva omnipoténcia.
Lluny de les teories romantiques i empés per una necessitat que
ell mateix va contribuir a crear, Balzac va produir ’essencial de la
seva obra responent a l'encarrec, de vegades pressionant, del seu
editor; cosa que no li va impedir, d’altra banda, interioritzar fins
a tal punt les situacions i els personatges que inventava que és un
dels pocs novel-listes que va poder prescindir d’un fitxer evitant
practicament qualsevol error.

Aixo fa que sovint es replantegi, més que no pas s'apliqui, 'omni-
poténcia del director pregonada per Craig; al costat d’un B. Wil-
son, molts equips es reparteixen la carrega global de I'espectacle i
arriben fins i tot a reconéixer una corresponsabilitat més amplia,
com n’és testimoni aquesta presentacié en qué el rétol anuncia:
Les contes paysans de Maupassant explicats per G. Guillaumat, po-
sats en escena per J.-L.. Martin-Barbaz i posats en I'espai per A. Ba-
tifoulier.

A través d’aquesta situacié d’encarrec explicit, comencem a entre-
veure que els modelatges d’espai generats pel teatre contemporani
responen a necessitats que, tot i que provenen directament de la dra-
maturgia, responen indirectament també a altres peticions.



Escenografia i estética

Les manipulacions d’espai al teatre conviden a recuperar determina-
des qtiestions de la reflexi6 sobre I'art: la quiesti6 del judici estétic en
particular i, d’altra banda, la de la seva relacié amb la comunicacié.

En primer lloc, la bellesa, un problema recurrent en I’art del segle xx.
De fet, ja no tenim en consideraci6 les declaracions d’artistes con-
temporanis hostils a la recerca de la bellesa (sobretot després de
Dada i els surrealistes) ni els qliestionaments de 1’«art». Malgrat tot,
aquests qiestionaments acompanyen una practica artistica 1 van se-
guits —no és estrany— com d’una marxa enrere en aquestes decla-
racions, un comportament del qual André Breton seria una mena
d’exemple-tipus.

Com a disciplina que fa de pont entre les exigéncies técniques d’una
planificacié (manipulacié i coneixement dels materials i dels mitjans
que cal emprar), les exigéncies escéniques (veure, sentir, controlar
les entrades i sortides...) i les exigéncies estétiques, I’escenografia es
veu obligada a fer reivindicacions no tan a la lleugera. De la mateixa
manera, I'impacte directament financer de les decisions fa que s’hagi
d’incloure la dimensi6 econdmica en el projecte estétic i no conside-
rar-la una dada suplementaria sempre més o menys restrictiva perd
en tot cas exterior. No es pot descriure el fenomen estétic indepen-
dentment del context en el qual s’insereix.

Aixi, per exemple, l'eleccié d’un edifici, la tria d’un lloc deriven
d’un posicionament estétic: el criteri és la «bellesa». No obstant aixo,
en aquest cas precis, el judici, «m’agrada, no m’agrada», no pot trans-
formar-se instantaniament en judici de valor estétic sigui quina sigui
l’autoritat que tingui 'emissor del judici; una autoritat que en l'esfera
de l’art normalment contribueix en gran manera a la formacié del
valor, encara que només sigui perque, per ser actualitzat i plenament
assumit en una reutilitzacié del lloc de tal manera que se’l faci re-
viure, aixd implica decisions técniques de planificacid, una politica



d’equipament, una definicié d’allo que prové del patrimoni i de la
manera com convé fer servir el patrimoni, cosa que posa en joc mal-
tiples determinacions i d’origens diversos.

Per tant, no podem considerar la bellesa un factor del tot autdonom
i independent, I’art un univers a part lluny de les contingéncies i
deslligat dels problemes «materials». Ens veiem empesos a concebre
una altra aproximacié i a concloure que, lluny de ser estranya a la
técnica, a 'economia, a la politica, a I'actualitat, a I’ética, o en gene-
ral a tot alld que excloem de I'ambit de Iart, la bellesa s’hi insereix
plenament. Certament, no s’hi redueix: lluny de confondre’s amb els
ambits d’intervencio en els quals s’insereix, la dimensid estética sem-
bla que constitueix per a aquests ambits una mena d’intrusi6, alguna
cosa com la introduccié d’una necessitat d’un altre ordre I'exigéncia de
la qual, almenys des del punt de vista del professional, simposa amb
una forga almenys igual a les precedents.

Mirem de descriure’n si més no alguns dels aspectes principals. El judici
estetic sempre és un posicionament individual: no hi ha cap atribuci6
del valor «bellesa» que no sigui fortament interioritzada; a diferén-
cia de la majoria dels altres sistemes de valor, fins i tot en I’ambit
moral, que poden funcionar perfectament sense gaire interioritza-
ci6 (o fins clarament al marge de tota veritable interioritzacid), el
posicionament estétic postula una forta implicacié personal, també
emocional, en la mesura que no va acompanyat (almenys explicita-
ment) de cap caracter obligatori. Al mateix temps, és clar, aquest
posicionament no escapa a fortes determinacions socials: els circuits
d’establiment del valor estétic reposen sobre mecanismes complexos i
multiples d’autoritat i de poder (per citar-ne només un, terriblement
determinant en un ambit lliurat a I’efimer com el del teatre: la critica;
perd no és pas I'anic). Podriem afirmar que leleccid estética, lligada
a pulsions profundes i sovint inconscients (encara que, cosa que no és
contradictoria, esta fortament socialitzada), sempre pertany a Uordre
del desig. Que no funciona segons una logica al capdavall propera a
certs mecanismes descrits per Freud?



Ambivaléncia, tal com hem vist. Una ambivaléncia que mostra, entre
d’altres, aquesta exclamacié d’Ariane Mnouchkine: «[...] al final dei-
xes de respondre al desig —demano disculpes per la paraula escan-
dalosa que faré servir—, al desig de PART».12

Bruscos canvis de signe (en el sentit matematic del terme): un valor
positiu pot esdevenir negatiu i viceversa, igual que en I’inconsci-
ent, segons Freud,” una pulsié pot convertir-se en el seu contrari;
«la majoria de nosaltres hem estat partidaris del que és funcional»,
escriu Denis Bablet' per explicar que, des de llavors, el que és fun-
cional ja no flueix.

Sigui com sigui, I'elecci6 estética va acompanyada d’una valoraci6 ex-
trema de la subjectivitat que dona a la percepcié de la necessitat que
la sosté una mena d’evidéncia indiscutible i que tradicionalment no se
sol acceptar que estigui sotmesa a discussid, i menys encara a analisi.

I, malgrat tot (nova contradiccié?),” el judici estétic no se satisfa
d’una simple remissié a la subjectivitat, ben lluny d’aixo, tal com de-
mostra la violéncia de les lluites estétiques; tendeix, al contrari, no
tan sols a ser compartit i reconegut, sind a I'universal. Pel que fa a
l’escenografia en els seus diversos aspectes, i en general per a tot el
que és el teatre, aquest reconeixement és fins i tot clarament vital, de
tal manera que fer palesa la necessitat de les tries dutes a terme forma
part totalment del procés de creacid.

12. Théétre/Public, nim. 55, p. 25.
13. Vegeu S. Freud, Métapsychologie, Gallimard, Idées, 1968, p. 25 i seg.
14. Théitre/Public, ntim. 55, p. 19.

15. Més que de contradiccid, caldria parlar de tensid, en el sentit que el lingtiista
Gustave Guillaume en parla, quan mostra, per exemple, que ’article (tant ’ar-
ticle dit «definit» com l'article dit «indefinit») esta de fet «estés» entre I’expres-
si6 de la singularitat (I"home del qual us he parlat) i 'expressié de I'universal
(I’home és mortal). Gustave GUILLAUME, «Particularisation et généralisation des
articles francais», Le Francais Moderne, nam. 2-3, Parfs, 1944,



Que justifica un espectacle? Estariem temptats de respondre: no
res. Un espectacle no ha de buscar justificacions, ni donar-ne; només
ha d’existir. I, en definitiva, és el public qui I’ha de resoldre, enca-
ra que —nova contradiccié— el judici puablic no el pot sostenir la
pedra de toc dltima, tota la historia de I'art hi és per demostrar-ho.
Si una vedet del mén de la farandula va a Bercy, 'tnica justificacid
que pot tenir aquest espectacle es basa en el desig d’'omplir aques-
ta sala immensa durant el periode previst. Per qué aquesta vedet?
Perqueé Bercy existeix i aquesta vedet pot omplir-lo, perqué el piblic en
gaudira i també perqué es pot gaudir intentant-ho. En el mén de la
farandula, I'autojustificacié de I'espectacle és gaudir, que no és poc,
i laposta financera.

Per qué no al teatre?

Certament, per qué no al teatre? A aquesta nova pregunta, no s’hi
pot respondre rapidament. Justificar un espectacle teatral només pel
gaudi que n'obtindra el piblic és possible, i aixo es fa, pero no s’apli-
ca a qualsevol forma de teatre. Fer aparéixer aquesta pregunta a la
llum del dia és potser simplement reflectir la naturalesa profunda
de I’esdeveniment teatral, sigui quina en sigui la forma, una mena de
pregunta sempre latent, rarament expressada.

En general, una resposta, rapida, s’interposa abans fins i tot que
la pregunta hagi tingut temps de ser formulada. Le Mabhabharata?
Un dels grans textos de la humanitat. Shakespeare? Un classic del
repertori. Llevat que I’espectacle no sigui, més o menys, voluntat
d’intervencid, resposta a l'actualitat. Res no diu que amb aquestes
respostes n’hi hagi prou, com tampoc evidentment (i sortosament)
que eliminin el gaudi. Pero I'imposen. I aconsegueixen apartar el
perill, el costat inquietant d’una pregunta que incita a 'escepticisme.

Aquesta és la 1ogica en la qual s’inscriu la valoracié de la representa-
ci6 que caracteritza el teatre des de finals del segle x1X. Aquesta és
potser la seva contradiccié més important, en la qual hi ha sens dubte
un dels motors essencials de la seva tasca comunicativa.



En efecte, podem definir dos régims de I'escena: un en qué tot esta
fixat (repertori, escenografia, tipus d’interpretacié fins i tot), en
que la forca del costum imposa la seva necessitat de tal manera que
la pregunta ja no es fa, cosa que no vol dir que no existeixi, perd queda
amagada; i un altre que fa que cada espectacle es basi, més o menys, en
una aposta. Aixi, és cada vegada quan l'espectacle ha de demostrar la
seva necessitat.

Actuacid, sentit, bellesa, és en I'entrellacament d’aquests termes que es
construeixen les variacions al voltant de les quals aquesta qiiesti6 es lli-
ga ala de la comunicaci6 teatral, fins i tot artistica en general. Actuacio,
sentit, bellesa, tres motius que s’'imprimeixen en l'estatus de l'objecte
elaborat per la posada en escena i I’escenografia contemporanies.

I que determinen la seva aproximacié a l'espai del teatre.



EL PLE, EL BUIT, LESCENA

Lobjecte, és a dir, tot alld que no és I’actor i que és dalt I'escenari, els
accessoris, els decorats, les tapisseries, fins i tot el vestuari, constitu-
eix per naturalesa dalt I'escenari un material adaptable, manejable,
canviant gairebé per definicié. El modelatge propiament arquitecto-
nic de P’espai planteja altres problemes; i fins i tot en les concepcions
de l'espai aparentment menys exigents en el pla técnic, fins i tot en
les experiéncies de realitzacions teatrals a ’aire lliure o en els llocs
recuperats, la inércia és més gran.

Aixi, i encara que, com hem vist, els problemes es van plantejar
molt d’hora en termes espacials, les manipulacions d’objectes pre-
cedeixen, almenys en el pla logic, les manipulacions d’espai, tal com
ho demostra, per exemple, I'observacié que P. Sonrel fa el 1948, re-
cordem-ho, sobre «les recerques [dutes a terme] pel naturalisme, el
simbolisme, el constructivisme.

En un sentit, és també un fet d’estructura: llancar-se a I'aventura te-
atral és primer manipular objectes abans de poder manipular propi-
ament espais. I aix0 confirma, en certa manera, el decalatge que hi
ha entre la teoria i la realitzacid, un factor tan evident que Georges
Izenour, en la seva retrospectiva historica dels diferents llocs teatrals,
atorga una posicié important a la presentacié d’estudis que no han
depassat ’estadi del paper, com el que ell anomena «Nineteenth and
Twentieth Century disasters of the dome and the gigantic in France,



Germany and the United States»: dedica paraules molt dures a aquest
tipus d’arquitectura i especialment a Norman Bel Geddes, del qual,
tanmateix, només exposa projectes.'®

Potser I'aproximaci6 de l'objecte més corrosiva ens l'ofereix Ubu.

Un breu relat ho demostrara, el de la representacié que en va fer Guénolé
Azerthiope als anys seixanta en un petit teatre del carrer Mouffetard:
perd només és un exemple d’entre les desenes d’altres que aquest
text va generar.

Entrem en una sala mintscula equipada només amb bancs, davant
de l’escenari; a ’altra banda de I'escenari, uns esglaons acullen uns
quants espectadors. Abans de comencar, els actors passen entre les
files, amb una ampolla de vi a la ma; els espectadors tenen dret a una
copa; més enlla de la derisié que aquest gest representa en relacié al
desenvolupament d’una vetllada de teatre tradicional, més enlla de la
convivialitat popular que la copa de vi negre designa, el resultat més
tangible d’un gest que només esta reservat a uns quants espectadors
fins que es buidi 'ampolla és confirmar allo que la disposicié de la
sala suggereix: I'abséncia de frontera; cap frontera entre ’escenari i
el pablic, els actors i els espectadors; cap frontera entre 'actuacio i la
no-actuacio; cap frontera entre les funcions (la funci6 teatral, la funcié
de l'actor i el personatge social, la funcié de cadasct en la societat).
D’altra banda, en entrar a la sala als espectadors se’ls han proporci-
onat instruments diversos: paraigiies, pilotes (som aqui, doncs, per
jugar). Sembla que els paraigiies serviran (tindran la seva funcié) du-
rant la representacié: en 'escena de la tempesta els actors branden
ampolles d’aigua plenes; aquesta aigua (els ruixims, la tempesta)
raja damunt dels espectadors; si es volen protegir, que obrin el parai-
gua; ning( hi pensa i aviat és massa tard. L'objecte arbitrari només
ha trobat la seva motivacié per tornar a ser de seguida derisoriament
(i realment) inttil.

16. Op. cit., p. 96-97.



La pilota, accessori de joc, esdevé projectil guerrer que els espec-
tadors de les grades se suposa que han de projectar contra els dels
bancs (i reciprocament) durant 'escena de la batalla. Al cap d’un mo-
ment, un enorme travesser de color marré davalla del sostre (parlar de
telers en aquesta sala seria excessiu). Cal dir que la dimensi6 ladica és
reivindicada d’entrada per Alfred Jarry: «Es per aixd que sereu lliures
de veure en Ubu les maltiples al-lusions que voldreu o un simple tite-
lla, la deformaci6 a través d’un col-legial d’un dels seus professors que
representava per a ell tot allo que de grotesc existia al mén»."”

D’altra banda, en aquest mateix text Jarry recorda amb una certa satisfac-
ci6 que la peca es va muntar «prematurament» i amb «aproximacions»:
la mascara veritable no és «molt incdmoda de portar»? Es de manera
molt explicita que es refereix al teatre de marionetes, remet al mén del joc
infantil: «[Ubu i el Tsar] forcats a giravoltar davant per davant en cavalls
de cartr6 (que ens hem passat la nit pintant) per tal d’omplir I'escenari».

Sempre en el mateix ordre d’idees: «Un nen en el paper de Bougrelas,
seria important per a Ubu, excitaria les senyores i seria escandalds per
a alguns; en tot cas faria que la gent estigués atenta; i a més aixd no s’ha
vist mai i crec que cal que ’'Obra monopolitzi totes les innovacions».

Aixi, sigui quin sigui 'objectiu per al qual triem aquesta pecga, dona
molt de joc. Aquesta voluntat de jugar 'autor no la confon en cap
moment amb una gratuitat qualsevol. Les seves paraules, ho subratlla
explicitament, estan destinades, abans que res, als «intel-ligents» en
oposicié a la massa. Cal remarcar de passada la relacié aristocratica
que el simbolisme manté amb la veritat. Fent aix0, tendeix a revelar
significats situant-se en ’Eternitat i la Universalitat: «Pel que fa a I’ac-
tuacié que comengara ara, passa a Polonia, o sigui Enlloc», o encara:
«Com que sén passions simples, sén universals».'®

17. A. Jarry, discurs pronunciat en la primera representacié d’Ubu Roi al Théatre
de I'ceuvre, el 10 de desembre de 1896, Fasquelle, Paris, 1968.

18. Alfred JARRY, De [’inutilité du théitre au théitre, Fasquelle, p. 132.



La seva voluntat és accedir directament a I'interior, i és per aixo que
tracta qualsevol element del de’corat com un accessori.

Malgrat tot, el debat sobre el caracter veritable de la peca no esta tan-
cat; pura i simple farsa o moment de teatre per prendre’s seriosament?
Quan es va reprendre I'obra el 1945, va provocar aquests debats.

Pierre-Aimé Touchard fa notar a Gavroche: «Podem demanar-nos si
el jove Alfred Jarry, en els bancs del col-legi on gargotejava la peca, te-
nia al cap escriure una veritable satira social. Potser aquesta bufonada
només va ser un joc per a ell? Sigui com sigui, I’'obra és aqui, corrosi-
va, violentament revolucionaria, poderosa i felic». Robert Kemp des-
taca a Le Monde que en la historia recent de llavors «teniem Ubus».
Per contra, M. Beigebder, a Tewsps présent, afirma: «La farsa es torna
contra aquell qui ’ha llancada [...]. Cal creure en el teatre, i cap espec-
tador no hi creura si no creu que l’'autor hi creus.

Aquest recurs a la farsa i a la derisi6 el retrobem idéntic, per exemple,
a Les mamelles de Tirésias de Guillaume Apollinaire, en qué Thérése
es metamorfosa en Tirésies llancant els pits a la sala.

Queé revela aquesta voluntat de joc aplicada als objectes (i al cos fins i tot)?
Abans que res, una reivindicaci6 d’arbitrarietat. El que es produeix aqui
és un fenomen comu a tot el moviment escénic, un fenomen de des-
realitzacié dels objectes, una pérdua de substancia. Aquesta mena de
problematica no ha estat ignorada pels teorics de la lingiistica i, amb més
rad, de la semidtica; és, per exemple, 1'analisi de Charles Sanders Peirce,
que distingeix diferents categories de signes (de la icona al simbol) se-
gons el grau de proximitat a l'objecte. Es, perd, I'aproximacié d’Emile
Benveniste, en un curt text titulat «Nature du signe linguistique»,"
el que permetra situar de manera més precisa aquesta qiestio.

19. Problemes de linguistique générale, Gallimard, Tel, p. 49-55. Pel que fa a la na-
tura del lligam que uneix el llenguatge i el pensament, sabem que es tracta d’un
problema filosofic molt antic. Benveniste, seguint Saussure, postula una relacié
estreta unint el significant i el significat.



La necessitat d’arbitrarietat

«La naturalesa del signe és arbitraria». Després de remarcar que
aquesta expressié «s’ha imposat», Benveniste reprén els termes de
Saussure: «Aquesta definicid, al Cours de linguistique générale, la mo-
tiven enunciats molt simples; s'anomena “signe” el total que resulta
de ’associacié d’un significant (=imatge actstica) i d’un significat
(=concepte) [...] Aixi, la idea de sceur (‘germana’) no esta lligada per
cap relacié interior amb el seguit de sons s-6-r que li fa de significant;
podria ser perfectament representat per qualsevol altre: la prova n’és
la diferéncia entre les llengiies i I'existéncia mateixa de llengties dife-
rents; el significat beeuf (‘bou’) té com a significant b-6-f a una banda
de la frontera i o-k-s (ochs) a laltra». Aixi, «el lligam que vincula el
significant amb el significat és arbitrari» o, per dir-ho d’'una manera
més senzilla, «el signe lingiiistic és arbitrari». Per «arbitrari», 'autor
entén «que és immotivat, és a dir, arbitrari en relacié al significat,
amb el qual no té cap vincle en la realitat. Aquest caracter arbitrari,
doncs, ha d’explicar el fet mateix a través del qual es verifica: saber
que, per a una nocio, les expressions varien en el temps i en I’espai,
i per tant no mantenen amb aquesta nocié cap relaci6 necessaria».

Benveniste demostra que Saussure va confondre dues coses, sens dub-
te per raons historiques: «No pretenem discutir aquesta conclusié en
nom d’altres principis, o partint de definicions diferents. Es tracta de
saber si és coherent, i si, havent admes la biparticié del signe (i I'ad-
metem), se segueix que hem de considerar el signe arbitrari. Acabem
de veure que Saussure considera el signe lingiiistic constituit per un
significant i un significat. Ara bé (aixo és essencial) entén per significat
el “concepte”. Afirma, textualment, que “el signe lingiiistic uneix no
una cosa i un nom, sind un concepte i una imatge acustica”. Després,
perd, assegura que la naturalesa del signe és arbitraria perqué no man-
té amb el significat “cap vincle natural amb la realitat”. Es evident que
el raonament esta falsejat pel recurs inconscient i subreptici a un tercer
terme que no estava inclos en la definicié inicial. Aquest tercer terme



és la cosa mateixa, la realitat. Saussure, per molt que digui que laidea de
sceur no esta lligada al significant s-6-r, no pensa tant en la “realitat”
de la nocié. Quan parla de la diferéncia entre beeuf i 0-k-s, es refereix
a desgrat seu al fet que aquests dos termes sapliquen a la mateixa “reali-
tat”. Heus aqui, doncs, la “cosa”, exclosa expressament de bon principi
de la definicié del signe, que s’hi introdueix per un revolt i que hi
instal-la una contradiccié permanent. En efecte, si posem com a prin-
cipi (i amb rad) que la llengua és “forma”, no “substancia”, cal admetre
(i Saussure ho va afirmar ben clar) que la lingiiistica és exclusivament
ciéncia de formes. Encara més imperiosa és llavors la necessitat de dei-
xar la “substancia” “sceur” o “beeuf” fora de la comprensié del signe.
Ara bé, és només si pensem en I’animal bou en la seva particularitat
concreta i substancial que estem autoritzats a jutjar arbitraria la relaci6
entre bof, d’una banda, i oks, de l’altra, a una mateixa realitat. Aixi
doncs, hi ha contradiccié entre la manera com Saussure defineix el
signe lingtifstic i la naturalesa fonamental que hi atribueix».

Aixi, els jocs d’objectes i la seva desrealitzacié corresponen a un mo-
viment de recerca de l'arbitrarietat en el sentit en qué Saussure fa
servir aquesta paraula, i que E. Benveniste critica amb motiu en nom
de la coheréncia de la teoria lingliistica. Qué aporta aquesta nocié?

Entre la imatge acistica i 'objecte entés com a significant, hi ha una
dissimetria fonamental. En la llengua, ’arbitrarietat és una dada
constatable, gairebé una prova: «Aixo és cert. Massa cert i tot, i per
tant poc instructiu». Aix0 és el que escriu Benveniste sobre I’arbitra-
rietat en el sentit en qué I'entén Saussure. Aixo, que en ’ambit de la
llengua és massa cert, dalt I'escenari és el resultat d’'una conquesta.

Una conquesta que és indispensable perqué hi hagi signe. Sense
distancia de 'objecte, no hi ha llenguatge.?® En aquest sentit, con-
querir arbitrarietat es presenta com una necessitat per a un art de
I’escena que sigui autdnom i elaborat. Potser en aix0 rau la novetat

20. Edmond Ortigues, Le Discours et le Symbole, Aubier, 1962, p. 119 i seg.



més important de la representaci6é d’Ubu: la introducci6 de la maxi-
ma dosi d’arbitrarietat, una desmotivacié tan a fons com és possible
de I'objecte.

Bona part del plaer que proporcionen Ubx i les posades en escena
que suggereix rauen en aixo: en la possibilitat infinita d’actuacié que
sembla que ofereixi. Només si ho comparem amb el joc infantil en
tindrem una aproximacié satisfactoria. L'alegria de disposar els ob-
jectes al nostre grat, de manipular-los, de transformar-los sense que
cap principi de realitat s'oposi al principi de plaer que hi ha posat en
practica. Immediatesa: del desig a fer-lo realitat, sense mediaci6.

El personatge d’'Ubu mateix és tot aixo. I també la posada en escena
estrambotica que descriu Jarry. La forca de 'escena es manifesta en
el fet que, mitjancant 1’Gs d’objectes per construir una representacié
imaginaria segons el desig, sembla fer palpable el desig mateix.

Lescena ofereix a I'imaginari més que la imatge, i millor: una realitat en-
carnada. La joia que produeix és una mica de la mateixa naturalesa que el
teatre de transformacions; pero el seu funcionament és ben diferent, atés
que, amb Ubu, la meravella sencarna en 'objecte quotidia; de sobte, deixa
de ser una meravella deslligada del mén, una realitzacié de somni que es
manté a distancia. Ubu no és tampoc un rei de les mil i una nits, sin6 un
rei terriblement terrestre, un rei quotidia; una encarnacié del desig banal.

Aixi mateix, quan juga, el nen fa servir I'objecte sense vergonya, al seu
grat, atribuint-li funcions i significats formulats segons regles que ell
estableix i modifica en funcié de l'evolucié de la historia que s'explica.

De la mateixa manera, davant d’uns decorats feixucs com el pes de
realitat que carreguen, el derisoris decorats de paper que Férat va
concebre per a Les mamelles de Tirésias, el juny del 1917, expressen
tota la llibertat (fins i tot pel que fa al preu) que donen a I’escenograf
i als altres autors d’aquesta manifestacid.

Una taca de color és finestra, perqué 'autor del decorat ho ha decidit
i prou; una altra taca, cortina; finestra i cortina signifiquen intimitat



sense cap altre procediment; i sobretot, és clar, derisi6 de la intimitat.
En aquest punt, constatem que tanta llibertat només funciona amb
dues condicions: la connivéncia que, en la derisi6, ha d’unir els actors
i els espectadors de I'esdeveniment teatral d’aquell dia; i els comenta-
ris que 'acompanyen i en desenvolupen les intencions. Les critiques
que, a I’época, ressenyen l'esdeveniment son a la seva manera testi-
moni del paper que hi fan aquestes dues condicions.

L’arma de la derisié és comuna a aquestes experiéncies diferents de
I’escena. Es també la que fa servir el futurisme italia, també la que
prendran com a base els dadaistes i els surrealistes per fundar la seva.

El ready-made que tant agrada a Duchamp ens proporciona, en I'am-
bit dels objectes artistics, una referéncia ttil. André Breton descriu,
a La Clé des champs, I'exemple de la gabia d’ocells en la qual Du-
champ havia tancat terrosos de sucre. Es un mode de construccié de
l’objecte artistic que depén també d’aquesta relacié amb Darbitrari-
etat. L'objecte perd la seva finalitat habitual. Segons Breton, llavors
demostra potencialitats secretes tancades i retingudes dins seu fins
aquell moment. De fet, fora del seu context, de ben segur que desen-
volupa significats nous, perd no és tan clar que aquests significats li
hagin estat consubstancials.

Amb humor, el ready-made es presenta com un objecte obert, com
una possibilitat de significats multiples, més que no pas una cons-
truccié significant. Ni Duchamp ni Jarry estableixen un llenguatge
propiament dit. Posen émfasi en les condicions d’exercici del llen-
guatge, en l'existéncia d’'una dosi d’arbitrarietat.

Cal, doncs, perseverar. Desenvolupant la seva critica de la nocié
saussuriana, Benveniste remarca: «Un dels components del signe, la
imatge acUstica, en constitueix el significant; I’altra, el concepte, n’és
el significat. Entre el significant i el significat, el lligam no és arbitra-
ri; al contrari, és necessari. El concepte (significat) beeuf (bou) és per
forca identic en la consciéncia al conjunt fonic (significant) bof. Com
podria ser d’una altra manera? Tots dos alhora han estat impresos



en l'esperit; tots dos alhora s'evoquen en qualsevol circumstancia; hi
ha entre ells una simbiosi tan estreta que el concepte beeuf és com
I’anima de la imatge acustica bof. Lesperit no conté formes buides,
no conté conceptes innominats». Que no és, d’altra banda, el que
diu Saussure mateix quan compara la llengua amb un full de paper
«el pensament del qual és el recto i el so el verso»?

Precisament, pero, al contrari d’allo que s'esdevé en la llengua, el tre-
ball en 'objecte teatral com a signe no prové de cap «necessitat» del
mateix ordre. Diverses vegades Benveniste insisteix en la naturalesa
actstica del significant lingiiistic. Quan el significant és un objecte,
aquests factors fonamentals trontollen, encara que, contrariament
al que passa en la llengua, una bona part del treball que correspon al
director d’escena i a I'escenograf consisteix a enganxar significant i sig-
nificat, a construir una relacié que, al capdavall (al final de la repre-
sentaci6 i/o durant els diversos espectacles muntats) constitueix un
llenguatge. Potser, en aquest treball de construccid, el director és
qui es troba en el vessant del significat, mentre que I'escenograf seria
el qui se situaria en el vessant del significant: reeixir en aixo d’enganxar
és, en tot cas, responsabilitat comuna. Segons els casos i, eventualment,
en virtut d’una relacié de forces variable segons la personalitat i l'equip
que hi hagi, la responsabilitat es pot repartir de maneres diverses.

Les estratégies que Meyerhold posa en practica, en diferents etapes
de la seva trajectoria, i també l'actitud simbolista, a finals del se-
gle X1X i a comengaments del XX, permeten una observaci6 d’alldo més
interessant sobre aquesta qtiestio.

En aquests intents, el naturalisme sovint ha estat una mena de re-
feréncia negativa. Per qué? Essencialment, tal com veurem, perque
larbitrarietat és, per al naturalisme, més aviat un risc a correr, una
restriccid, que no pas un desig, un exercici de llibertat. El punt de
cristal-litzacio se situara en la questi6 de la figuracid.

El simbolisme nega els objectes. El director simbolista tendeix a bui-
dar I’escena. Tanmateix, hi ha de recérrer: tot el que passa dalt 1'esce-



nari és una encarnacié. Com es pot sortir d’aixd que, tant si ho volem
com si no, és una contradiccié? Doncs podriem dir que amb enginy.

El simbolisme recorre als objectes, perd fa veure que no hi recorre.
Tria objectes transparents, lleugers; el seu objecte emblematic és el
tul (en sén testimoni, per exemple, els vestits d’Isadora Duncan, la
influéncia dels quals en el teatre propiament dit va ser tan impor-
tant). El decorat predilecte dels simbolistes esta fet de tapissos.

Allo que el simbolisme tem més pel que fa a 'objecte és la seva forca
de referéncia. Certament, perd, si no hi ha un minim de referéncies
no hi ha teatre ni hi ha relat. Llavors hi ha el recurs a la negacié o a la
reivindicacié de la imprecisio: «el decorat gairebé per a res».?! Com el
tul, que permet desdibuixar la percepcié d’uns objectes determinats.

Una segona estratégia és la que Meyerhold anomena ’estilitzacid.
Contra el principi de la reproduccié fotografica dels objectes, estilit-
zar una epoca o un fet, segons el director, és «oferir per tots els mit-
jans possibles la sintesi interior d’aquella época o d’aquell fet, repro-
duir els trets especifics amagats en una obra d’art».?? Tot seguit cita
la seva posada en escena de la peca de Hauptmann Schluck et Jau i el
decorat que Oulianov idea: «En lloc d’una gran quantitat de detalls,
només una o dues pinzellades principals. Primer acte: 'entrada del
castell, a prop de la qual els cagadors troben Schluck i Jau, borratxos.
A Descenari, només s’hi veu ’entrada amb una porta arrodonida i
giratoria coronada per una estatua de bronze que representa ’Amor.
Lentrada és del tot al prosceni. Es enorme i luxosa, i impacta per la
seva espectacularitat. Fins i tot oberta, no deixa veure el castell, pero,
per la filera de bosquets-mampara que desapareixen en la distancia,
I’espectador comprén de seguida tant l'estil de I’época com la riquesa
dels qui viuen darrere aquesta entrada. Els personatges de Schluck i
Jau, al costat de I’entrada luxosa, creen de bon comencament el con-

21. Citat per D. Bablet a Le Décor de théitre, CNRS, Paris, 1965, p. 153.
22. «Histoire et techniques du théatres, Ecrits I, p. 91.



trast que li cal a la peca i introdueixen I'espectador en el domini de la
tragicomédia, de la satira».

Com lestratégia precedent, l'estratégia de I'estilitzacié atenua el
caracter referencial dels objectes, pero, a diferéncia de la prece-
dent, ho porta a terme a través d’una elaboracié particular del de-
corat. El guany és triple, segons Meyerhold: es reflecteix I’época,
es fa efectiva 'oposicié riquesa/pobresa i s’evidencia el caracter
satiric de la peca.

El recurs al pintor, en tantes posades en escena, sobretot a co-
mencament del segle XX, pertany al mateix tipus d’estratégia. El
significat d’aquest recurs és doble: es tracta, com abans, de triar
objectes que tendeixen a esborrar el seu valor referencial, pero
també, a més, a importar-ne un de suplementari, el de 'objecte
marcat culturalment.

Lestratégia fonamental la descobrirem a través de I’analisi del con-
flicte Benois-Meyerhold a proposit de la posada en escena de Tris-
tan et Isolde. Meyerhold cita Benois i després el comenta: «Per que,
si la peca conté simbols, és imprescindible que el tall del vestuari si-
gui imaginari i que el vaixell no s’assembli a un vaixell del segle xm1?
L'objecte no exclou el simbol, ben al contrari: alld que és quotidia,
només que s’hi aprofundeixi, es dissol com a tal. Dit d’una altra
manera, allo que és quotidia es fa simbol en tornar-se sobrenatural.
El més naturalista dels vaixells d’estil segle x111, només que el seu
aspecte material sigui reproduit per un artista amb un grau de fi-
delitat tan alt que es pugui dir que aqui la imitacié de la natura ha
agafat la via de I'imaginari (Cézanne), aquest vaixell que és el més
naturalista dels vaixells d’estil segle x11 esdevé més simbolic que un
altre que de bon comencament es volgués simbolic i I’aparenca del
qual no estigués gens lligada a la natura».??

23. «Aprés la mise en scéne de Tristan et Isoldex, Ecrits I, p. 174.



Aquest text data del 1910 i és la resposta a una critica del muntatge,
sobre el qual Meyerhold també havia escrit: «I, com que el lloc on
passa l'accid, lluny de reflectir-se per complet en els objectes quoti-
dians, es reflecteix abans que res en el ritme del llenguatge poétic,
en els colors i les linies de la pintura, la primera tasca de I’escenograf
dalt I’escenari, després que ha preparat un fons magic, és empolainar
amorosament els personatges amb teixits imaginats, teixits amb unes
taques de color que podrien recordar-nos perfectament les pagines
polsegoses dels vells in-folio. De la mateixa manera que Giotto, Brue-
ghel, Memling i Fouquet s6n capagos d’introduir-nos en I'atmosfera
d’una época millor que un historiador, igualment l'escenograf, que
ha tret de la seva imaginacié i prou tots aquests vestits i accessoris,
ens fa creure que tot aixo un dia va existir de debo, de manera molt
més convincent que si hagués volgut reproduir dalt I'escenari la roba
i els objectes d’un museu».?

La comparacié d’aquests textos és prou il-lustrativa. L'interés prin-
cipal és que il-lustra una nova estratégia en el procés per conquerir
arbitrarietat: aquesta estratégia és la del joc. ¢Com podia Meyerhold
oposar-se a Benois el 1910 pel que fa al tema del vaixell del segle xm
i, en canvi, en llegir el text del 1909 ens pot fer I'efecte que tots dos
estaven del tot d’acord? Aix0 és d’aquesta manera perqué Meyerhold
es basa en la idea que els objectes no es defineixen essencialment
per allo que sén, siné per la possibilitat que ofereixen de jugar-hi:
«Allo que és quotidia, per poc que s’hi aprofundeixi, es dissol com
a tal». D’aqui I’exercici sorprenent (sorprenent si ens centrem en les
paraules dels textos, sorprenent si ens referim sense cap altre tipus
de procediment als nombrosos textos polémics que es van escriure
contra el naturalisme, també als textos que Meyerhold va dedicar al
naturalisme) que consisteix a prendre partit per I'objecte naturalista,
que consisteix sobretot a admetre que del maxim d’imitacié se’n pot
extreure el maxim d’imaginari.

24. «La mise en scéne de Tristan et Isolde au théatre Mariinski», Ecrits I, p. 174.



Aixi mateix, és al capdavall la dimensié del joc que anima el text
del 1909: joc amb els colors; joc en el sentit més infantil del terme:
«l’escendgraf ens obliga a creure que tot aixd va existir de debo».
Tant Benois com Meyerhold cerquen un procediment de desrea-
litzacié dels objectes, i el projecte es construeix ja sigui mitjancant
loposicié al quotidia i al sobrenatural, ja sigui mitjancant la nocié
de simbol.

Aixi s’instauren les condicions per a la creacié d’un llenguatge de
lescena.

Construir un llenguatge, construir un estil

D’entrada, el significat prové d’una seleccié d’objectes escénics,
tal com hem vist: I'estatua de bronze de 'entrada a Schluck et Jau,
la filera de bosquets-mampares. Amb l'engrandiment i I’exagera-
cid, a més, 'escenograf produeix la impressi6 de luxe. Pel que fa
a la idea de satira, neix alhora de 'engrandiment, de la coheréncia
d’una imatge escénica en qué els bosquets, les crinolines i el cel
blau amb ntvols com cabretes creen una impressié de superficia-
litat, i també un xoc amb el contrast entre els personatges i aquest
decorat.

Aixi apareix l'entrellacament dels significats: el luxe reial i la satira
d’aquest luxe.

També veiem que en aquest muntatge Meyerhold continua jugant al
joc de la figuracid, sobretot amb la metonimia i amb la metafora, per
dir el que vol dir.?” Per a la construccié dels objectes, ens situem en
’eix de la similitud, encara que, en realitat, tant la dissemblanga (i la
deformaci6) com la semblanca hi tenen un paper; perd és també de

25. Vegeu Roman JAKOBSON, «Deux aspects du langage et deux types d’aphasie»,
dins Essais de linguistique générale. Editions de Minuit, 1963, p. 63 i seg.



I’acostament dels objectes dalt I’escenari, de la seva contigtiitat, d’on
procedeix el discurs escénic, el de la satira en particular. La imbrica-
ci6 de «dues linies semantiques», el replegament de ’eix de la simili-
tud sobre I'eix de la contigiiitat, de I’eix de la metafora sobre I'eix de
la metonimia, és el fet destacable, i és sens dubte una caracteristica de tot
discurs escénic que aixi es manifesta.

La feina de I’escendgraf no convida, doncs, a una contemplacié pas-
siva, sind a una mirada activa, ja sigui analitica, és a dir, més o menys
intel-lectualitzada, o de 'ordre de la sensacié. Una mirada instruida?
Ens ho podem plantejar. En tot cas, cal remarcar que el significat
també és producte de referéncies culturals: «I’aspecte satiric esclata
d’entrada com en els dibuixos de T.-T. Heine».

Aixi, és per la construccié que se n’extreu un sentit, Meyerhold hi
insisteix. I, al capdavall, la seva evolucié de Schluck et Jau (1905) a
Aubes (1920), i d’Aubes a Professeur Boubous (1925) sera testimoni
d’una continuitat destacable en aquest punt, per tant també pel que
fa a la coheréncia de la imatge escénica, encara que les ruptures
siguin nombroses i sempre enunciades a més amb molt de soroll.

Tanmateix, fins i tot en el periode constructivista, Meyerhold manté
la figuracié. Aixi, per a La Terre cabrée, el 1923: «I’escenografa cons-
tructivista va ser especialment curosa amb el caracter “de produc-
ci6” dels objectes emprats en escena. El model reduit de la grua fa
de dispositiu de base; objectes complementaris (automobil, tractor,
etc.) provenen directament de la vida, tal com els veuen I'obrer i el
camperol en el context de la seva feina quotidiana»; i més endavant:
«Vestits i objectes (grans i petits) sén completament com a la vida,
el seu caracter d’objectes de produccié és posat en primer pla, cap
ornament decoratiu, res teatral. La peca es desplega entrellacada a
tot el que omple el mén contemporani».?

26. Ecrits II, La Cité, 1975, p. 110. El director d’escena precisa que I’ds d’un
model reduit de grua només respon a una raé técnica: la resisténcia de 'escenari.



Una pregunta: qué distingeix aquesta elecci6 de la d’Antoine quan intro-
dueix en escena el seu famés tros de carn de bou? Meyerhold s’hauria fet
enrere en aquesta questié de la figuracié? De fet, la preocupacio signifi-
cant continua sent la mateixa que per a la posada en escena precedent; és
el funcionament que és diferent. I diferent també del funcionament de
la figuraci6 naturalista. En I'actitud naturalista, 'objecte no és present
per ell mateix, sin6 en un context que n'explica i n'autoritza la preséncia,
el context del seu entorn més habitual. En La Terre cabrée, per contra,
la grua surt del seu entorn; aixi 'objecte surt en escena. D’aquest (rela-
tiu) aillament neix un valor: a més del valor que atorga el pas a I'escena
(perqueé ser a 'escenari és ser a la vista), n'adquireix un de suplementari
perqué l'objecte es fa més evident; aixi es recarrega i té un nou abast: esta
a punt per jugar a fons el joc de la metafora i per rebre els significats que
el conjunt de I'espectacle podra insuflar-li.

Aixi també podra marcar la posada en escena i esdevenir-ne 'emble-
ma; pero aixd, ho hem vist amb el tros de carn de bou, pot ser també
un funcionament naturalista.

La por permanent de Meyerhold és perdre I’essencial. Aixi, cal alho-
ra triar i ordenar. Prova de fer-ho entendre a través d’'una composicié
musical; parlant del tercer acte de La Cerisaze, explica que comporta
«una melodia fonamental»,? el pressentiment de Ranevskaia sobre la
venda del cirerar que dona al conjunt un to llangords, d’una banda,
i, de I'altra, «un fons, 'acompanyament dissonant, el grinyol monoton de
lorquestra provincial que marca el ritme de la dansa dels cadavers
vivents (els petits burgesos)» al qual només se li ha de donar el lloc
just. Aquesta comparaci6, I'aprofundeix quan evoca un director d’es-
cena music, també per al teatre dramatic.

Si no es fa una seleccid, segons Meyerhold, si es vol ensenyar tot,
no s’ensenya res, ens conformem amb una simple «il-lustracié» del
text. No n’hi ha prou amb ensenyar, cal a més fer comprendre, ac-

27. Ecrits I, p. 100.



cedir al sentit profund. Explica que «tota obra dramatica comprén
dos dialegs, un d’“exteriorment necessari” (sén les paraules que
acompanyen i expliquen ’accid), l'altre, d’“interior”, i és aquest el
que l’espectador ha de sorprendre no pas en les paraules/discurs,
sind en les pauses [...] en la musica dels moviments plastics»; de la
mateixa manera que «el material de 'obra d’art s6n les imatges, els
colors, els sons», el seu contingut és «I’anima de lartista», expli-
ca tot reprenent Bridssov. O encara, en un altre pla, parlant d’una
posada en escena de Juli César, exposa que cal aconseguir donar la
«sintesi del cesarisme».

En qué es basen, doncs, les ruptures, en I’evolucié de Meyerhold, que
passa del decorat a rebutjar-lo amb veheméncia, i després de rebut-
jar-lo torna al decorat, el rebutja i hi torna justificant-ho en nom de
I’experimentacié revolucionaria?

D’entrada, essencialment es basen en la dosi d’arbitrarietat admesa o
reivindicada. Aix{ apunta a objectius diversos.

El dispositiu constructivista de Cocu mzagnifique (1922) hauria d’elimi-
nar «el decorat concebut per oferir als ulls un espectacle agradable»;?
no és hora de simple divertiment, encara menys d’una distraccié amb
bona companyia, és I’hora de l’eficacia. Leficacia, a I'escenari, és tot
allo que afavoreix la interpretacié de l'actor; el dispositiu també és con-
cebut principalment per obrir a I'actor capacitats d’interpretacio; és
allo que s'anomena una «maquina-eina escénica».

Aixi mateix, ens desempalleguem de tot allo que, en escena, és su-
perflu, de tot alld que és considerat només ornamental o anecdotic,
els accessoris, per exemple. Es llavors quan Meyerhold adopta com
a Unic vestuari «la famosa “prosadedja”, una bata de treball blava,
identica tant per als homes com per a les dones».

28. Gvozdev citat a proposit de la posada en escena del Cocu magnifique, dins
Meyerhold, Ecrits 11, p. 92.



Una altra virtut d’aquesta eleccié: sevita el «significat decoratiu».
Primer selimina tota referéncia precisa al lloc i al temps de I’accié, al
context espaciotemporal que, en canvi, el decorat i el vestit naturalis-
tes cercaven amb tota l'exactitud possible; perd llavors probablement
també es té la impressié d’eliminar tota significacié estranya al drama:
en dltima instancia, fins i tot, el dispositiu no «significaria» res; només
la interpretacié comptaria per establir dalt 'escenari el sentit de 1'obra.

Tot i aixi, si feu fora el significat per la porta, entrara per la finestra.
De fet, ni Gvozdev ni Meyerhold s'adhereixen a un pur funcionalis-
me. El primer que veiem és el contingut polémic dels muntatges de
Meyerhold. D’entrada, es tracta de marcar distancia amb el natura-
lisme, el corrent que domina tant des del punt de vista del pablic
com des del punt de vista del reconeixement social; perd és una
voluntat de desmarcar-se també d’altres corrents, fins i tot d’altres
eleccions seves anteriors. Tornant a I’escenografia d’Aubes, del 1926,
Meyerhold li retreu el costat estetitzant.

Tant si ho volem com si no, per a I’época, és un element motor del
treball teatral i, en tots els professionals del periode, hi retrobem
aquesta preocupaci6 a través de la voluntat de restaurar els fona-
ments d’un teatre nou, de tornar a trobar en el teatre els fonaments
del valor artistic.

En aquest nivell, som al costat del que Roland Barthes anomena ’es-
criptura per a la producci6 literaria: si la llengua és el conjunt de les
prescripcions que s’'imposen a tots els usuaris de la parla, si l'estil és
la signatura propia de lautor, l'escriptura és «la relacié entre la crea-
ci6 i la societat». Pel que fa al teatre, profundament lligat a la relaci6
amb el public, potser la més socialitzada de totes les arts, cal admetre
que «l’escriptura», almenys a I’época de Meyerhold, en qué els cor-
rents estan molt estructurats, té un paper completament determinant
en l'elaboracié del significat.

Atrapat entre la necessitat de construir-se una llengua (que per a l’es-
cena no existeix en tant que «cos de prescripcions i de costums»,



cosa que no és una diferéncia menor) i la voluntat, o la necessitat,
d’inscriure’s en «una intencié humana lligada a les grans crisis de la
historia», I’home de teatre troba al mateix temps la qiiestié de ’estil
i la de l’escriptura. Quan les exigéncies biografiques es recuperen,
llavors Destil s’afirma més que I'escriptura. Lescriptura, al teatre, per-
met a una llengua constituir-se; I’estil també hi tendeix, perd en una
relacié molt més individualitzada. El risc és I'idiolecte, que també és
una llengua perd reservada als intims, al cercle dels coneguts. Que
no és una constant de la historia de I’art modern?

Seguint de prop aquesta analisi, abordarem I'estudi del decorat de
Cocu magnifigue. Meyerhold n’avalua el funcionament social basant-se
en dades historiques forca precises. Per a ell, la posada en escena no
és només una qiiestié interna, i la seva preocupacié constant és res-
pondre a les «necessitats» artistiques de 1’época on viu i on vol viure
com un actor eficient gracies a les seves realitzacions.

1, aixi, veiem un altre nivell de significacié. En primer lloc, el que ell
anomena |'«enginyerisme». Es un terme que diu exactament el que
vol dir i que inscriu el director d’escena en un context que el depassa
ampliament (vegeu, per exemple, el Bauhaus): el de la valoracié mit-
jancant l'art del mén de la ciéncia i de la técnica. La geometritzacid
de les formes funciona, doncs, com un himne a les formes: plata-
formes, plans inclinats, aspecte de bastida del conjunt. En el cas de
Meyerhold, evidentment es tracta també d’una valoracié de I'obrer.

Trobem, llavors, valors que, de maneres estretament imbricades, sén
alhora técnics, etics, estétics i politics. El funcionalisme és tota 1’aus-
teritat de la técnica: tot ha de ser 1til directament, tot ha de tenir
una funcié visible; aixi, esdevé quasi espontaniament valor moral: si
tot és 1til, res no és superflu; tot luxe esdevé impensable. Llavors les
conseqiiéncies politiques semblen evidents, almenys en el context re-
volucionari de I’época, per a Meyerhold i els seus «partisans» (la pre-
cisi6 s'imposa amb una forta connotacié politica, que tanmateix uns
quants anys després sembla gairebé incongruent, sobretot si pensem



en els obstacles que ha trobat): aquesta austeritat, aquestes referénci-
es a l'univers material del treball, és un posicionament, una practica
d’un «teatre d’esquerres».

Meyerhold desenvolupa una teoria de la salut moral i fisica del tot
encaixada en el to de I’¢poca, a través de la qual oposa, en nom del
public, el tipus d’ts de 'escena que ell defensa amb alld que anome-
na la gestualitat «pornografica» d’Isadora Duncan. Una manifestacié
evident de com s’entrellacen els diferents significats.

També hi ha, pero, altres significats més amagats. En seleccionar un
dispositiu precari, Meyerhold pretén modificar la relacié amb el pa-
blic: vol acostar I'acte teatral al pablic, d'una banda, mitjancant la
simplicitat desproveida d’afectacié dels materials, també dels acces-
soris, i de I'altra, fent que en sigui més facil la manipulacié i la instal-
laci6; de tal manera que el treballador pugui aprofitar els moments
de lleure i anar a jugar-hi lliurement.

Aixi, a través d’aquesta posada en escena, veiem com es forma una xarxa
complexa de significats. I també hi veiem lestil, escriptura i, en deter-
minats punts, 'esbds d’'una «llengua escénica», perd encara en un sentit
limitat: la precarietat, per exemple, durant molt de temps mantindra en
el teatre aquesta dimensi6é d’obertura a tots els publics; i hem de vigilar
de no insensibilitzar-nos gaire peremptoriament a aquesta mena d’ob-
servacions, com semblen demostrar les aventures de la bateria de llums.

Quan, amb Le professeur Boubous, Meyerhold torna al decorat (un deco-
rat limitat, cal remarcar-ho), on torna, de fet? Té dues preocupacions. La
primera és una proximitat més gran del llenguatge escénic amb la inter-
pretaci6 del drama que es proposa transmetre al public; és el que anome-
na el «moment associatiu»: es tracta de fer néixer, a partir dels elements
que hi ha en escena, una associacié en l'esperit del public, o almenys de
la gran majoria del pablic (els altres els seguiran); en aquest cas I'associ-
aci6 que caldria provocar seria la d'«una ciutat de Polonia occidental, no
la nostra», i aquesta evocaci6é sacompanyaria d’altres impressions: «una
barreja d’elements occidentals i orientals», per exemple.



La segona preocupacié és la del ritme, significatiu en ell mateix
per la manera com evoluciona I'accié: aixi, el fons de bambi crea una
impressi6 sonora cada vegada que entra un personatge.

Llavors es planteja la qiiesti6 de la integracié dels diferents elements
del discurs escénic: reflexionant sobre el problema del vestuari, Meyer-
hold sosté la idea que el vestuari tot sol no pot carregar les intencions
satiriques que vol transmetre; cal recorrer conjuntament a altres mit-
jans escénics: aquesta sera la funcié de la musica.

Un model, el de la geometritzacié de les formes en aquest cas, potser
molt estés a’época (hem de recordar que en aquells moments es pro-
dueix l'auge del cubisme), sense que la construccié del senyal escénic
depengui sempre de la mateixa logica.

Quan Schreyer concep, al Bauhaus, les seves figures, recorre al
paral-lelepipede i al cercle. «A la Crucifixion [...] el masculi estava
simbolitzat per la creu, el femeni pel cercle: dos cercles blancs per
als pits de la Bien-Aimée, un cercle negre més gran per al ventre;
la relacié s’inverteix per a la figura de la mare: dos cercles negres
per al pit, un cercle blanc més gran per al ventre».?’ Aquest tipus de
funcionament també el trobem, per exemple, en Edouard Autant
quan «subratlla simbolicament la qualitat moral de Cain i de Lluci-
fer en el Cain de Byron fent que aquell sigui molt fosc i que aquest
amb prou feines es vegi»**

El recurs a aquesta mena d’estructura depén forca de la llengua,
pero funciona més com una reserva de signes que com «un corpus
de prescripcions». Aqui ens situem, per continuar el paral-lelisme
amb les llengiies naturals, més del costat de les frases fetes que de
la possibilitat permanent d’inventar frases noves, que n’és la carac-
teristica essencial.

29. Eric MicHAUD, Théitre au Baubaus, La Cité, 1978, p. 31.
30. M. CORVIN, Le théitre de recherche entre les deux guerres, La Cité, p. 155.



En la construccié del discurs escénic, és un recurs obligatori, una
temptacié permanent, ateses les restriccions de la llengua, de l'estil i
de l'escriptura. La llegibilitat té les seves necessitats. En el muntatge de
La Dévotion d la croix, no hi ha arbres, perd hi ha una creu. En altres
muntatges Meyerhold recorrera a significants tipics: el «trajo» i el
barret de copa per als banquers.

En efecte, Meyerhold és conscient que s'enfronta a un problema im-
portant, el de espectador. Citant Britissov, afirma: «Cal treballar, cre-
ar uns decorats que siguin comprensibles per a tothom, igual que és
comprensible qualsevol llengua coneguda».** Malgrat tot: «Si, el teatre
té les seves propies lleis, el seu propi codi. Qui pretenia, doncs, que al
teatre el negre era el color del dol? No, al teatre, el dol pot ser rosa,
i un crespé negre pot ser el simbol de la joia suprema».’? Tot i aixi,
Meyerhold dubta i, en certs moments, per a ell el decorat no és altra
cosa que «la pagina en blanc en la qual escrivim el text»* Aqui hi ha,
sens dubte, una ra6 suplementaria perqué el director d’escena acom-
panyi els seus treballs amb text escrit: no es tracta només de permetre
a «aquells que no han vist [els] espectacles» que es «facin una idea
dels [seus] metodes», sind també que tothom es familiaritzi amb les
convencions adoptades.

En el cas del signe fixat, la relaci6 entre el significant i el significat
sembla natural, tan natural que Schreyer considera, igual que havia
fet abans Jarry, que la materialitat de l'objecte és nul-la i no-legitima,
i que «el missatge de I'interior [actua] sobre ’home interior»>* Es,
pero, principalment una qiiestié de grau: cal entendre com una es-
cala continua, i no d’'una manera definida per ruptures estrictes, la
recerca de I'arbitrari i el lligam que uneix significant i significat.

31. Ecrits II, p. 109.

32. «La baraque de foire», Ecrits I, p. 249.

33, «Commentaire 2 la liste des travaux de mise en scéne», Ecrits I, p. 143-144.
34. Michaud citant Schreyer, p. 36.



Els conflictes d’estética fan s d’aquesta continuitat tot negant-la.
Aquests conflictes presenten sovint la ruptura com si fos ben clara
per tal de tracar una linia fronterera també clarament definida. Aixi,
Meyerhold titlla els muntatges de Max Reinhardt de «naturalisme»,
«mentre que els berlinesos consideraven que lluitava contra el natu-
ralisme en el teatre i que els seus muntatges escénics es basaven en
procediments convencionals».” Certament, n’hi hauria moltissims,
d’exemples com aquest.

El naturalisme, doncs, funciona com alld que permet que la linia
fronterera s'instauri. I si funciona aixi és perqué se situa a la base de
I’escala pel seu rebuig ascétic i, en un cert sentit, rebuig intens
de l'arbitrari. A D'altre cap de l’escala es planteja la qiiestié de la
gratuitat.

Meyerhold denuncia la gratuitat i, per a algii com Copeau, per exem-
ple, és una auténtica obsessio. I en aixo basa la seva estética del despu-
llament. Citant les recerques de Meyerhold, Stanislavski, Dantxenko,
Reinhardt, Littmann, Fuchs, Erler, Craig..., les desaprova i les posa
dins el mateix sac, destacant-ne la feixugor i el simplisme, i sobretot
els retreu que s’inventin «procediments que acreixen el drama»** i, al
mateix temps, la «recerca constant de I'efecte». Cal remarcar que és
el mateix rebuig que trobem en Antoine.

I Copeau basa en aix0 la seva seleccié d’'una escena arquitecturada.
Certament, l’escena concebuda per al teatre del Vieux-Colombier
prové d’una certa arbitrarietat, pero en relacié a alld que Copeau
anomena «trucs», «invencions de técnics o d’electricistes», «la tela,
el cartré pintat, la disposicié dels llums», té el merit de presentar una
doble estabilitat, solida perqué és construccié perd també perqué
s’inspira en el teatre isabeli.

35. «Extraits de journal (1907-1911)», Ecrits II, p. 143-144,
36. Le Théitre du Vieux-Colombier, NRF, 1913, p. 16-18.



Aixi doncs, tot el somni escenografic del segle xx s’articula al vol-
tant d’aquesta doble tensi6: d’una banda, una necessitat d’arbitra-
rietat que no deuria res a la gratuitat, i, de I’altra, una flexibilitat de
construcci6 entre la precarietat essencial de ’acte teatral i la solidesa
propia de I'arquitectura.

Cal recordar també, des d’aquest punt de vista, el conjunt de técniques
escéniques. Aixi, a proposit de Boubous, Meyerhold assigna a la llum la
funci6 de traduir moments d’agitacié: «Somio anar a passar tres anys a
Ameérica, per conéixer aquest excéntric director (no sé com es diu) que
només es preocupa de la llum. Evidentment, és excéntric i naif. Cons-
trueix escenaris complets amb I’ajut de la llum. Com quan mirem en les
profunditats del mar i de sobte hi apareixen ntvols, castells, palaus que
semblen miratges, i tot es fon en el mar i s’hi reflecteix. Es clar que per
representar aix0 no cal construir un teatre, perd si hi ha res capac d’ofe-
rir uns resultats similars, ens podria ajudar molt»” No cal insistir en les
tensions que hem esmentat entre la técnica i I'estetica, entre la gratuitat
i la significacié. D’altra banda, hi trobem la dimensi6 ladica que aquest
cop supera la problematica de la significaci6 i fa ressorgir les altres di-
mensions del procés de comunicaci6 que constitueix un espectacle.

Lobjecte escénic

Tot el que hem vist convida a demanar-nos quin lloc ocupa I'emocid,
que no és mai absent de l'acte de comunicacié: hem d’interrogar-nos
sobre quins riscos ens fa cérrer, perd també sobre la seva necessi-
tat i sobre les formes que pot adoptar. I aixo va fer que Meyerhold
reconsiderés la bellesa, ell que no tenia paraules prou dures per a
les tendéncies estetitzants, en un text datat el 1929-1930 titulat «La
reconstruction du théatre».’®

37. «Le professeur Boubous», Ecrits II, p. 148.
38. Ecrits 111



De fet, aquest text no és altra cosa que un intent de definir quins sén
els recursos de 'emoci6 i, per fer-ho, és construit com una llarga re-
flexi6 sobre el poder de la técnica, de 'espectacularitat i de la bellesa.
Aixi, elogia la collaboracié del director amb ’arquitecte-técnic i es
demana: «Per que, doncs, l'obrer aniria al teatre si no se li donen de-
corats, ni fanalets eléctrics que salten a la vista, ni colors brillants?».
Una rad a favor de la técnica.

Pel que fa a I’espectacularitat: «A Roma, la gent, empesa per una cu-
riositat especial, corre a veure l'espectable organitzat pel Papa perqué
en escena hi ha tota una maquinaria de mestres del teatre que conei-
xen el poder de l'espectacle. Els directors de teatre italians poden
rivalitzar amb un espectacle d’aquest tipus?».

Pel que fa ala bellesa, «que potser no és hora de tornar a centrar-nos en
leslogan d’ordre “Fora la bellesa! ”? El muntatge d’una bona construc-
ci6, solida (és un instrument practic per a la interpretacié dels actors),
no ens dispensa de fer-la bella. Ford, quan treu al mercat un cotxe bo
i solid, també s'esfor¢a per fer-lo bell, pero d’'una bellesa que no té evi-
dentment res a veure amb les obres dels pintors del Mir Iskustva, per
exemple. [...] Necessitem el bell, encara ara». Fixem-nos no tan sols en
el retorn a la bellesa, siné també en I'esforc per redefinir-la.

Uns quants anys després, René Allio, en una entrevista amb Jean-
Pierre Sarrazac,” intenta de nou lligar la técnica, I'espectacularitat i
les consideracions estetiques a través de la seva experiéncia de pintor,
i descriu una evolucid, propera al capdavall a la de Meyerhold, que el
condueix a tornar cap a un art de la metafora. Parla d’escrutar llarga-
ment un decorat amb la mirada, de la traca que deixa sobre I'objecte
la ma de I’home, dels excessos de la nocié de maquina teatral, i afe-
geix: «Cal dir-ho, en nom de Brecht s"Than comés a I'escenari moltes
barbaritats. O més aviat en nom de I’assimilaci6 fal-laciosa de l'art a
la practica cientifica. Per qué aquesta pretensié (en algun moment
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tots hi hem sucumbit) de controlar tot el sentit d’un espectacle, de
produir només sentit, com si, en art, el sentit només es manifestés alla
on el posem nosaltres?».

Amb aquestes paraules es planteja la qiiestié de la construccié del
sentit en el teatre quant als seus lligams amb els sentits, fent servir un
joc de paraules que dona tota I'ambigiiitat possible a la paraula senz:z.
Una avaluaci6 exacta d’aquests fenomens ens convida a situar-nos
en una perspectiva que postula, tal com suggereix Pierre Bourdieu,
«la indivisibilitat del gust, la unitat dels gustos més purs, els més
depurats, els més sublims i els més sublimats, i els gustos més impurs
i els més grollers, els més ordinaris i els més primitius», atés que la
redefinicié de la bellesa de Meyerhold tendeix a fer que, entre I'en-
trada d’una emoci6 fortament eufemitzada, I'emocié estética, i la que
produeix l'efecte tecnic o espectacular, s’hi manifestin solidaritats.

Torna a aparéixer, aixi, la qiiestié del valor i la de les fronteres. No
és en va que, en el seu text, Meyerhold remet al cinema, a les mani-
festacions de masses o al music-hall. Aqui el problema no és tant,
un cop més, la definicié6 de quin lloc ha d’ocupar el teatre entre les
altres manifestacions de I’espectacularitat, sind més aviat la lluita per
la definicié mateixa d’espectacularitat, i més encara la definicié de
quines son les condicions del seu valor. Finalment, el que hi ha en
joc en aquests enfrontaments i trobades sén les formes que prendra
la comunicacié (també en alguns dels seus components individuals)
al si de la societat.

1 aix0 no és poca cosa. Ara bé, no hi ha res transparent en aquesta
problematica profunda. Aixi, qué hem de pensar de la trobada entre
el fenomen de desrealitzaci6 dels objectes descrit més amunt i la des-
cripcié de l'evolucié cientifica que fa Gaston Bachelard a Le Nouwvel
Esprit scientifique?*® Bachelard, referint-se a les diferents geometri-
es i després d’haver demostrat que no es contradiuen, per poc que
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acceptem la generalitzacié que les sosté totes, tal com demostra el
pas a «la forma algebraica», remarca: «En definitiva, I’algebra aplega
relacions i res més que relacions. Es com a relacions que les diverses
geometries son equivalents. Es com a relacions que tenen una realitat
i no en referéncia a un objecte, a una experiéncia, a una imatge de
la intuicié. Provem, doncs, de demostrar, d’'una banda, la descon-
cretitzacié de les nocions de base i, de ’altra, la concretitzacié de les
relacions entre aquestes nocions decolorades». Aixi mateix, la fisica
s'allunya de 'experiéncia immediata i de la intuicid, «despulla encara
més aquestes nocions dels seus atributs».

L’axiomatitzacié de la geometria I’allunya, també, de la «comprensié
d’origen substancial» en benefici de les qualitats relacionals.

Es podria traduir en aquests termes, la referéncia negativa al natura-
lisme? El naturalisme fa més aviat «la comprensié d’origen substan-
cial», la intuicié6 immediata; davant d’aquesta actitud, se seleccionen
muntatges que juguen més amb les «relacions» entre els objectes.

Sigui com sigui, dalt ’escenari observem, davant I’objecte, una ten-
si6 d’un origen molt profund entre dues actituds que, a finals del
segle x1x, tenen de model el naturalisme i el simbolisme, una tensi6
que continua molt viva. El naturalisme, en efecte, es caracteritza per
una auténtica fascinacié per 'objecte, mentre que el simbolisme, en
canvi, tal com hem vist, sent per 'objecte una auténtica repulsio.

Zola, Antoine i Stanislavski envolten aquesta fascinacié d’un discurs
destacat; igualment Paul Fort, Lugné-Poe, Mme Rachilde justifiquen
la seva desconfianca, fins i tot el seu rebuig, a través d’un discurs en
bona part polémic davant del primer que cal tenir en compte; perod
és interessant abans de cap altra cosa cenyir-se als fets tal com sén.

Que constatem, aleshores? Primer, en I’escena naturalista, una gran
abundancia d’objectes. Es cert que la intenci6 de fer que sembli real
explica en part aquesta situacié. Tot i aixi, és evident que amb aques-
ta intenci no n’hi ha prou per explicar aquesta veritable profusié.



Aixi, Meyerhold esmenta tots aquells petits objectes gairebé invisi-
bles per a I'espectador si no és amb uns binocles. Vet aqui per qué
cal parlar de fascinacié. Es també la mateixa actitud extrema d’un
Mallarmé o d’un Dujardin, que expressa les conseqiiéncies tltimes
del rebuig de 'objecte, quan postulen I’existéncia d’un teatre pur de
la imaginacid, és a dir, un teatre lliure de tot objecte: depurat fins
aquest punt, podem caracteritzar aquesta actitud com una por, fins i
tot com una auténtica fobia per l'objecte.

Evidentment, la realitzaci6 teatral propiament dita no pot quedar
satisfeta amb aquesta escassetat. Es per aixd que al Théatre d’Art
de Paul Fort es fa una seleccié molt estricta dels objectes. Més enlla de
les fronteres del simbolisme, es pot definir aix{ tota una tradicié.

No n’hem de treure la conclusid, perd, que el naturalisme no fa cap
seleccid, ben al contrari: aixo és el que distingeix Antoine en el con-
text del segle XIx.

En tdltima instancia, podriem parlar de dos ascetismes de naturalesa
diferent: escena «plena», d'una banda, i escena «buida». Quin sig-
nificat té, aquesta oposicié? Si l'objecte fascina fins aquest punt el
naturalisme és perqué li reconeix una eficacia propia. Si 'acumulacié
d’objectes s'imposa, és en primer lloc que imposa una preséncia, que
confirma l'autenticitat d’allo que es mostra, que autentifica també,
doncs, els comportaments i els caracters, les caracteristiques de la
intriga. Com Balzac, que en el prefaci d’E/ pare Goriot comenga amb
una declaracié d’autenticitat: «All is true»; tot seguit ho lliga amb una
descripcié extremament meticulosa de la pensié Vauquer.

L'acumulacié autentifica, el luxe de detalls confirma l'existéncia. El
que és cert per a la literatura ho és més encara per al teatre, perqué en
el teatre I'objecte s’hi afirma per la seva preséncia: fent aixo, afirma
una preseéncia. El significat profund de la necessitat de veritat sovint
afirmat pels partidaris del naturalisme hi és tant com la voluntat de
representacié. Seleccié dels objectes primer, perd no només en fun-
ci6 del criteri de la seva utilitat espectacular.



Per dir-ho breument, I'exactitud dels detalls no correspon només a una
intenci6 descriptiva: és també el reflex d’una inquietud. «All is true»,
perd, com pot el creador, I'escriptor o el director d’escena aconseguir
que es reconegui la veritat que ell percep? Aquesta relacié dificil amb
la realitat turmenta tots els creadors de teatre naturalista. Stanislavski,
quan defineix la formacié de I'actor, insisteix en les dificultats que cal
véncer per «penetrar la vida interior dels altres». Lobjecte pot perfec-
tament no ser percebut per I'espectador. Aixo té poca importancia da-
vant la formidable aportacié que representa la profusié: una certitud.
Més encara (i un cop més Stanislavski ho subratlla a proposit de la
interpretacié de I’actor, que hi pot trobar recursos per concentrar-se),
l'objecte fa néixer la realitat. Aixi, som lluny de la visié polémica que
considera que la voluntat de precisi6 «arqueologica» és la recerca de la
veritat purament «exterior» d’un realisme fotografic.

Meyerhold, a Histoire et Technique du théitre, intenta fer critica in-
terna del naturalisme en nom de la versemblanca i, postulant massa
innoceéncia, fa com si el naturalisme no percebés I’heterogeneitat que
hi ha al centre de la seva recerca de la «veritat» escénica. Certament,
la imatge naturalista és composta: a més dels objectes auténtics, copi-
es o reconstitucions d’objectes, d'una banda (Meyerhold en cita algu-
nes, una petita capella amb icones o motllures de guix), i, de I'altra,
un cert nombre d’«efectes especials», com el coté que figura el gebre
dels vidres a ’hivern. Pero hi ha algti al’época, espectador o professi-
onal, que ignori realment aquestes modificacions amb les exigéncies
de I’escena? L'tis que Meyerhold fa de la paraula veritat ens faria pen-
sar que si: «Dalt 'escenari (al Théatre d’Art), tant com sigui possible,
tot ha de ser veritat». Es per aixo que el fa servir d’aquesta manera.

Aquest és un element molt important de la seva critica, perqué pesara
sobre la historia de l'escenografia i dels muntatges, i introduira una
mena de terror a la reconstitucio.

Malgrat tot, I'inica veritat a la qual aspira el naturalisme és una «ve-
ritat» de la imatge escénica i, per a aquesta veritat, tots els mitjans sén



bons: és una actitud que el cinema actual coneix molt bé. L'escena
naturalista també és el lloc d’una convencié: la convencié, per exem-
ple, que fa que vulguem «creure», el temps que dura un espectacle,
que ha esclatat un tro al recinte del teatre.

Aixi, la funcié dels objectes auténtics en ’escena naturalista no és
la voluntat il-lusoria de desempallegar-se de tota convencid. Rere
aquests temes hi podem reconéixer un dels conflictes més grans de
la reflexié estética: la relacié que 'art manté (que ha de mantenir)
amb la «vida». Sota la ploma de Meyerhold, al mateix temps que hi
trobem anunciada, en ocasié de La Terre cabrée, 'afirmacié d’una
preséncia efectiva de la vida dalt I’escenari, també trobem en altres
llocs una voluntat de distancia: «Al teatre, no s"ha d’imitar la vidas.
Sense entrar en detalls, fixem-nos només que el concepte de «vida» és
molt vague, propens a tota mena de fluctuacions.

D’aquesta manera, Meyerhold menysprea la part de convencié
que regeix el naturalisme per desprestigiar-lo millor en nom de la
convencid, i al capdavall aix0 li permet postular amb més fermesa
les seves propies eleccions estétiques. Quan es refereix, en el text
Idéologie et technologie au théitre, a '«espectador naturalista», que
potser no reconeix que aquest teatre, com el seu, esta fet d’'una part
de connivéncia?

Simeétricament, la repulsié dels simbolistes per 'objecte prové d’una
relacié ben diferent amb la veritat. La realitat de 'objecte només és
una existéncia secundaria que amaga un mén ocult: no tan sols és un
parany, sind també una barrera perillosa. Ja sigui que descrivim lor-
dre de les coses com a fonamentalment lligat a 'invisible, ja sigui
que es tracti de retre compte del mén interior, o en la perspectiva
d’esperar una veritat de tot arreu i de sempre, I'objecte és un obstacle
tant per la seva materialitat pura, com perqué, per definicié, es posa
a 'exterior, i també perqué porta la marca del canvi.

Copeau se situa exactament en aquesta perspectiva. Els textos sempre
sén nous si no sén susceptibles de canvis i si no han de ser interpretats.



Protegits de la materialitat de I'objecte, lliuren directament alld que en
constitueix I'esperit: una encarnacié tan desencarnada com és possible
per evitar la diversitat de rostres. Aquesta és la solucié de Copeau.

Per al simbolisme, I'objecte és la «contingéncia», la «vulgaritat», de la
mateixa manera que és vulgar la profusié en que es basa el naturalisme,
en contraposicié a la suggestié que reivindica el corrent simbolista.
Lescassetat, en efecte, expressa una relacié amb la veritat alliberada i
gairebé aristocratica: la veritat és un deute, no el resultat d’una recerca.
Accedir-hi és immediat. El creador és al mateix nivell que la veritat, ja
sigui en relacié directa amb el mén ocult, ja sigui que la seva creaci6,
amb valor per ella mateixa, no tingui altra funcié que competir amb el
«moén» existent.

Aquest conflicte que inaugura la historia de la posada en escena i
de I'escenografia del segle XX no és només conjuntural: el trobem
tot al llarg del segle sota rostres diferents. També és determinant la
distincié entre dues menes d’objectes: els objectes importats que es
fan servir a l'exterior de l'escenari, i els objectes especifics que, al
contrari, son concebuts des de la perspectiva de la representaci6 tea-
tral. Aquesta distinci6 no coincideix amb cap de les precedents, perd
és susceptible de fer-les aparéixer sota un aire nou.

El famés tros de carn de bou d’Antoine és I’exemple caracteris-
tic de I'objecte importat; perd és justament, entre d’altres, a les virtuts
de l'objecte importat que es refereix Meyerhold amb el seu model
reduit de grua. I, al capdavall, tant I'un com l’altre busquen I'im-
pacte d’una preséncia inédita dalt 'escenari. Si hi pensem, veurem
que aquest és un dels valors essencials d’aquesta mena d’objectes.
Malgrat tot, tal com hem vist, els funcionaments de conjunt no es
cobreixen. Des de la perspectiva naturalista, els objectes importats
troben la seva justificacié fora d’ells mateixos, en els decorats: el
pes del seu valor escénic és paral-lel al del valor d’as que tenen
fora de I'escenari, que transmet la convicci6 de la seva necessitat.
En el cas de La Terre cabrée, és també de I'ts extraesceénic d’on prové



el valor dels objectes, pero la seva raresa és la seva primera virtut i
és el que en garanteix el funcionament en tant que signes.

En tot cas, tot plegat demostra que la practica de la importacié d’ob-
jectes ni de bon tros pertany només al naturalisme. Veiem una certa
paradoxa en el fet que el naturalisme es vegi obligat a recérrer, pel
que fa sobretot al decorat, a un bon nombre d’objectes especifics;
perd, a la practica, tot tendeix a negar-ho. Tanmateix, és una qiiestié
permanent de qualsevol espectacle saber si els objectes han de ser
concebuts en funcié de I'espectacle o bé manllevats del «mdn, si cal
amagar aquest préstec o bé fer-lo ben visible. El vestuari permetra
copsar millor la naturalesa d’aquestes dissimetries.

Per poc que l'escena evoqui situacions i personatges contemporanis a
l'espectacle, poques coses el poden diferenciar del vestuari quotidia. I
fins i tot res, si no és la intencionalitat de la qual es carregara: la seleccié
dels materials, la selecci6 dels colors, la seleccié de lestil poden fer-ne
un objecte transmissor, més o menys, de significacié. El «grau zero», el
d’un vestit suposadament lliure de significacid, existeix? Per contra, la
seleccié oposada, que consisteix a concebre el vestuari exclusivament
en funcié de les seves virtuts espectaculars, és sempre possible. Entre
tots dos, hi poden haver molts matisos. Lobjecte importat obté almenys
una part del seu valor escénic del seu s exterior; 'objecte especific,
en canvi, no té valor fora de I'intercanvi escénic: esta necessariament
carregat d’intencionalitat, fins i tot si és susceptible de desbordar-la.

En aquest ambit, els conflictes poden ser molt encesos. També en
el recurs al pintor per concebre un decorat: sera en primer lloc
pintura (objecte importat) o bé decorat (objecte especific)? Craig,
per exemple, s'oposara amb violéncia a aquest recurs en nom de la
puresa de ’acte teatral.

Des del punt de vista de I’escendgraf, aquestes seleccions menen a
estratégies i a modes de preséncia en ’espectacle extremament diver-
sos. Lescenograf sera un simple accessorista si el seu paper es limita a
col-locar col-leccions d’objectes. El seu paper es transforma segons la



part de joc que s’autoritza davant dels objectes importats, la distancia
que en prengui pot ser més o menys marcada.

Lescenograf, en el sentit naturalista del terme, és aquell qui, amb una
destresa important, tendeix a amagar-la rere la preeminéncia dels
objectes importats, tendeix a fondre-s’hi, a confondre-s’hi. L’actitud
simétrica és potser Craig qui la defineix amb més claredat, la d’'un
especialista dels mitjans escénics, apte per fer servir igualment objec-
tes especifics i objectes importats, objecte com a substancia i objecte
com a signe, en definitiva objecte com a mitja d’actuacio.

Totes aquestes distincions també es podrien aplicar als objectes
tecnics: pensem en la importacié de les técniques d’il-luminacié ci-
nematografiques a I'escenari del teatre. A més, no hi ha evolucions
restringides a I’entorn teatral. Processos analegs es desenvolupen en
I’ambit cientific, tal com hem vist, en el conjunt del moviment artis-
tic, i fins i tot en I’ambit social en general, en qué I'objecte tendeix a
esdevenir flux i també permanéncia. Aquesta transformacié reforca
la capacitat de l'objecte de significar. Igual per al vestuari: mentre
és estable, el seu valor com a vestit domina i el camp semantic del
que pot significar és restringit; tan bon punt entra en el circuit de la
moda, els significats esdevenen 1’element motor del canvi i, alhora,
aquests significats es multipliquen tot diversificant-se.

El cas és que, en el teatre, el que defineix en primer lloc I'estatus de
l’objecte és la relacié que hi mantenim. La manera com és present en
escena és per ella mateixa elogiient i és un primer nivell de lectura,
tot i que el terme lectura sigui aqui discutible, perqué denota un pro-
cés molt més conscient que no ho és aquest nivell de percepcid, per-
que postula un procés directament significant mentre que a aquest
nivell les significacions només sén indirectes, i perqué deixa en un
segon terme |’aspecte emocional de la qiiestié.

En efecte, en aquest punt podem parlar d’una veritable matriu de
l’objecte escénic que actua de manera profunda i quasi pulsional i tot,
tant en el creador com en I'espectador.



Joc, restriccio, valor o la matriu de I'objecte escénic

Es molt significativa la reaccié de Bernard Dort, en un article al Journal
de Chaillot, «<Blanc... jusqu'au vertige»,* en queé explica algunes de les se-
ves experiéncies d’espectador després del 1945: «Els primers espectacles
que vaig veure a Paris (Antoine et Cléopitre, muntat per J.-L. Barrault a
la Comédie Francaise, per exemple) eren replens de colors, sobrecarre-
gats de vestuari (el vestit groc amb cua que portava, en sortir en escena,
Marie Bell, Cleopatra!) i accessoris... Un luxe de final de la guerra. Se’'m
regirava l'estomac. Un vespre tot va canviar: va ser I'Ecole des fenmes de
L. Jouvet. Una placeta amb voltes blanques, esquematiques, una casa
estreta, comicament allargada cap amunt, també blanca, i dues parets,
igualment blanques, que sobrien com un ventall per deixar avangar cap
a nosaltres unes petites herbes, irrealment verdes... En aquell moment
vaig tenir la impressi6 que descobria Moliere, un Moliere ben nou, d’'una
joventut insolent, i, malgrat tot, obsedit per la vellesa. Un Moliére suspés
entre I’ansia de viure i 'angoixa de la mort. Fora del temps, perd en canvi
només ens parlava del temps. I, alliberant-se de les parets de calg, amb el
rostre de guix, d’un blanc pal-lid encara més marcat per les taques ver-
melles dels pomuls d’Arnolphe-Jouvet... La meva decepcié encara va ser
més gran en trobar, a Ondine, una escena saturada de colors, d’espelmes
visibles, de relleus alpins i de veles aquatiques».

Aquestes paraules demostren que el conflicte de la profusié i de I’es-
cassesa pot esdevenir una de les vies més secretes i també més fona-
mentals (i de les més violentes) d’acostament de I'escena. Sens dubte
deu ser que la relacié amb 'objecte, tan ric al teatre que ’escena
I’imita i alhora en manté a distancia la possessio, és un poderés reve-
lador de I'inconscient més profund.

D’altra banda, és evident que hi ha nocions que cal avaluar en relacié
a un context economic, politic, en definitiva historic, al mateix temps

41. Nam. 14, novembre del 1983. «Irrealment», per qué irrealment? Negaci6?



que en termes estétics. «Luxe del final de la guerra»: en un sentit, la
posada en escena de J.-L. Barrault era I’afirmacié purament emocio-
nal d’un retorn a la prosperitat. De la mateixa manera, ’escassetat al
teatre pot ser alhora restriccié econdmica, necessitat técnica d’adap-
tabilitat i seleccié quasi ética de solidaritat militant. La profusi6 natu-
ralista expressa una altra ética, marcada pel rebuig de la gratuitat de
’acte teatral com també de I'acte artistic en general: I'art és coneixe-
ment; de I’escena, del llibre o del quadre, se n'obté un ensenyament.

Contrariament al que podriem pensar, fins i tot en aquest nivell,
l’acostament de l'escena posa en joc practiques i experiéncies del
teatre, per tant estetiques. Es aixi com els termes de profusié i
d’escassetat sén ells mateixos susceptibles d’avaluacié. I no tan sols
I’escena es buida o s'omple, siné que a més ’avaluacié d’aquests fe-
nomens és, tota sola, sotmesa a un codi que posa en joc practiques
socials; quan Bérard remarca que les posades en escena de Meyer-
hold «eren boniques justament perqué no hi havia res», Dort, en
citar-lo, corregeix: «Aquest res ara ens sembla molt ple, a vessar de
mecanismes».

Sense dubte també és el mateix per a les parelles fascinacié/repul-
si6, inquietud/certesa i objectes importats/objectes especifics. Es el
que autoritza a parlar d’'una matriu de I'objecte escénic. Pensem en
la manera com Kantor, per exemple, fa servir la fascinacié pels ob-
jectes, en la manera com entrellaca objectes especifics i objectes im-
portats, donant als primers tota la forca de I'evidéncia mentre que
els segons tenen tendéncia a desestructurar-se, per crear un moén
inquietant, desplagant els limits de la certitud: I’escena, almenys,
és el lloc d’un ritual apte per amansar els objectes; perd a cada ins-
tant, darrere la porta, tot un mén exterior és alla a punt de destruir
aquest fragil equilibri. Pel que fa a Vitez —un altre exemple—, si
fa servir I’escassetat d’objectes, i si aixo reflecteix clarament una
inquietud, és per afirmar millor la capacitat que tenen els objectes
de significar, i cedeix a una fascinaci6é que atorga als objectes molt
més que el seu pes.



Aixi, cal tornar a la representacié i a les regles que imposa. En
aquest nivell, el naturalisme sembla, evidentment, com si repre-
sentés la dimensié de la restriccid, perqué un dels escandols del
naturalisme és que reconeix un poder en 'objecte. Si bé el tema de
l’alliberament s’entrellaca estretament amb la historia de I'art al se-
gle XX, potser només es tracta, amb la contestacié del naturalisme,
d’un desplagament de la restriccid.

En tot cas, per al naturalisme, ’'objecte és una restriccié positiva.
Lluny de les critiques de Meyerhold, que, a Histoire et Téchnique
du théitre, li retreu d’ofegar «la cangé txekhoviana», Stanislavski
i el naturalisme veuen en la «porta veritable», en els «cants dels
grills» i en els «lladrucs dels gossos» la condici6 sense la qual és
impossible accedir al «teatre d’estat d’anim» inventat per Txékhov.
L'actitud naturalista ideal consisteix, en efecte, a registrar sense
triar ni sobretot jutjar, i el paper dels objectes és aquest, en la fun-
ci6 de registre.

En aquest sentit, el naturalisme queda lluny de ser un teatre d’imat-
ges, és a dir, que no té només les impressions visuals per funcionar.
Tots els objectes no han de ser vistos. També hi ha fils que relliguen
I’escena al mén. D’aqui el recurs espectacular als objectes importats.
Es en aquest sentit també que es pot fer intelligible 'ambicié de Zola
de fer una literatura experimental. El teatre és un lloc d’observacio:
al capdavall, en un laboratori també se «simula». Pero llavors cal
comprovar constantment que les condicions d’observacié sén vali-
des; és per aix0 que Antoine multiplica els objectes, i és per aixo
que a més se sent obligat a no tornar a fer servir mai dues vegades
el mateix decorat: com que vol fer trampes amb la coheréncia dels
objectes (que un sol accessori manqui o quedi malament i tot queda
compromes), es corre el risc d’alterar el conjunt. Igualment per a la
redundancia que tan poc tolera Meyerhold: el director fa sentir el
lladruc del gos quan el personatge s'adona que el sent. Cal entendre-
la sobretot com una crida a I'espectador perque vegi les condicions
d’una experiéncia correctament conduida.



En efecte, per al naturalisme ['objecte és abans que res substancia,
més que no pas signe. Tanmateix, com hem vist amb 'exemple de
La Terre cabrée, aquestes dues funcions no sén antindmiques. En
importar dalt I'escenari objectes de 'aire lliure, objectes amb una
destinaci6 clarament fixada, s’hi aporta alhora el seu sentit d’objectes
i les connotacions que hi van lligades, en aquest cas, les del mén del
treball. No és pas tant 'impacte del real que dona a aquesta posada
en escena el seu pes siné I'impacte engendrat per la trobada de Ies-
cena amb un cert tipus d’objecte.

Alliberats del seu context, presentats en una certa nuesa, aquests
objectes son posats de relleu, obtenen de la seva preséncia un altre
valor, justament el que ’escena confereix al que presenta, una certa
dignitat. Accedeixen aixi al valor en el sentit saussuria del terme, a la
significacid. Perd no perden el seu pes de substancia.

Pels vaivens del buit i del ple, el teatre multiplica les possibilitats de
fer actuar els objectes. I com que de joc n’hi ha, no és afanyant-nos a
correr cap al sentit com es manifesten millor les nostres potenciali-
tats; llenguatge en estat naixent, I'escenografia no imposa un univers
de significacions, obre vies; no obre les portes de la interpretacié,
forneix claus. El temps d’impregnacié, com per a tot el camp de I’art,
és un temps crucial. I, contradicci6 propia del teatre, aquest temps és
estrictament enquadrat en el temps de la representacié. El desenvo-
lupament d’una intensa reflexié sobre l'espai, espai abstracte, espai
a construir, espai a definir, espai a moblar, dona a aquests processos
una dimensié suplementaria i encara més quan es trenquen els llocs
tradicionals, que s6n com temps coagulat.



EL SOMNI DEL LLOC, UN LLOC DE SOMNI

Pel que fa a la qiestié del lloc, 'any 1970 és, des de molts punts de
vista, un any frontissa. Es 'any en qué surt el primer nimero de la
revista DArchitecture d'aujourd’ hui, dedicada als espais de I'espectacle
(després d’un ntimero de la revista Aujourd’ hui titulat «Scénographie
nouvelle», publicat el 1963 sota la direccié de Jacques Poléri). Aquest
exemplar tot sol constitueix un testimoni.

Quant a les realitzacions, som en una fase ascendent de la construc-
ci6 del que s'anomenen les sales polivalents. I és aixi per raons alhora
economiques (la sala polivalent és per a determinades empreses un
mercat interessant), administratives (pla ministerial, nova perspec-
tiva de gesti6 del sector cultural) i estétiques (replantejament dels
espais per a I’espectacle).

Una empresa com la GES Thomasson® exemplifica perfectament
aquesta evolucié. Dedicada al principi al material esportiu, de mica en
mica comenca a introduir en la base de la seva activitat I’equipa-
ment de sales polivalents en tribunes, telescopiques o no, i material
d’escenari mobil. Aquesta evolucié adquireix tota la seva dimensié durant
els anys setanta perqué esta conduida a crear en el seu si un depar-
tament cultural.

42. GES Thomasson, carrer Notre-Dame, nam. 7, 69006 Villeurbanne.



En canvi, en el pla tedric la situacié és més complexa. El 1970 encara
som, perd ja amb fissures, en una fase que es podria qualificar d’opti-
misme teoric, un optimisme en el pla tedric que il-lustraria bastant bé
la conclusi6 a qué D. Bablet arribava en larticle «ILa remise en cause du
lieu théatral au xxe siécle»:* «Quina forma hem de donar al lloc teatral?
Enlespera d’'una dramatirgia, el lloc hauria de ser tan flexible com sigui
possible, no imposar restriccions preestablertes, deixar el camp lliure a
qualsevol experimentacid, permetre 1'Gs de totes les técniques moder-
nes, proposar un instrument Util i eficag. Per tal que I'instrument sigui
bo, cal a més que sigui el resultat d’una confrontacié de necessitats i de
técniques, d'una col-laboracié intima, d’esforcos conjugats de I'arquitec-
te, de 'escenograf i del director. Un dels objectius d’aquest col-loqui és
contribuir a aquesta confrontacié. En I’época de les grans realitzacions
col-lectives, seria almenys estrany que el lloc teatral no fos el resultat
d’un treball collectiu». Aquest text és perfectament clar pel que fa a la
impossibilitat de definir de manera definitiva el lloc teatral modern ide-
al. Malgrat tot, dona a entendre que una solucié provisional («en 'espera
d’una dramattrgia») és imminent, i que la reflexi6 teorica és susceptible
de contribuir a accelerar-la. En aquest aspecte era molt optimista.

Encara amb més concreci6 es llegeix optimisme en formulacions que fan
pensar «que es pot proposar un instrument ttil i eficag», un instrument
que estaria despullat de restriccions i permetria alhora accedir a totes les
técniques, com si aixo hi hagués d’anar necessariament de bracet. El que
més sorprén és que no es replanteja mai la idea d’unicitat: «’instrument,
el lloc teatral, quina forma». Totes aquestes expressions aposten per la
recerca d’'una férmula Ginica encara que hagi de ser provisional.

Aquesta provisionalitat seria, d’altra banda, el laboratori del defini-
tiu; per la seva flexibilitat, faria possible el desenvolupament d’una
dramatdrgia contemporania que, al seu torn, obriria la porta al lloc
contemporani adequat.

43. A Le Lieu théitral dans la société moderne, 1963, p. 25.



La millor mostra d’aquest optimisme ens l'ofereix una comparacié
amb P. Brook, que el 1970 escriu, a LArchitecture d'aujourd’ hui: «A
la llarga, s’hauran de construir llocs teatrals, llocs justos». Una apre-
ciacié que matisa lleument la precedent. En primer lloc, pel plural,
que vol dir recongixer la diversitat. En segon lloc, pel temps: «A la
llarga...»; no hi ha llocs per al present, i, en la mena de calendari im-
precis que hi projecta, «encara que... un dia arribara», Brook lliura
aquest temps d’entremig (mentre esperem) a la pura casualitat de
la invencid, a 'atzar de la «vida» que invoca al llarg del text; de fet,
estem a punt de passar d’un optimisme tedric a un optimisme practic
que confia en el que es fa i que, en conseqiiéncia, gairebé nega la
validesa al primer. Mentre esperem, sembla que no hi hagi res per
construir: «S’hauran de construir llocs teatrals»; mentre esperem, el
que ja hi ha construit, sala polivalent, teatre transformable, tot adre-
cat al director d’escena, per a Brook només és miséria.

Uns anys després, I'octubre del 1978, Antoine Vitez, en un altre ni-
mero de LArchitecture d’aujourd’ hui, dedicada als llocs de I’especta-
cle, confirma que hi ha hagut una evolucié general i no fantasies d’'un
director genial: «Aixi doncs, vivim, aqui i ara, I’academicisme del
lloc refugi i alhora la nostalgia de la sala a la italiana.** Fa uns anys,
només hi havia sales polivalents i modificables al gust. Qui en parla,
encara? Qui expressa aquesta necessitat? Pensen: transformable per
transformable, doncs trobem un lloc refugi». Vitez, director d’esce-
na, se situa al nivell de I'expressié de les necessitats. J. Hermann, al

44. Com que aquest terme torna a sortir, ’haurem de precisar. Es evident que
hem de parlar d’'un model italia, perd només simplificant-ho molt ens podem
referir a la sala a la italiana, per tres motius. A Italia mateix no ha existit mai
una sola forma de sala fixada amb precisid; les variacions sén nombroses, de
vegades importants, tant en el temps com en ’espai. Unes variacions que enca-
ra samplifiquen més si comparem les diferents realitzacions nacionals: tots els
professionals saben que una sala «a la italiana» alemanya no té gaire cosa a veure
amb una sala... italiana. En definitiva, el temps ha aportat molt més que matisos
en la concepcié d’aquestes sales.



mateix moment, en la revista Actualité de la scénographie, posa en evi-
deéncia el que es duu a terme i a qué es redueix la seva activitat d’esce-
nograf —que lamenta— quan escriu: «En vista al que es construeix
o es projecta en I’ambit de I'espai teatral, podem demanar-nos si no
és que I'escenografia no s"ha immobilitzat una mica després de I'em-
penta que tenia a comencaments de segle, que hauria pogut conti-
nuar després de la guerra [...]. Hem tornat a comencar, doncs, per a
tres segles de sala polivalent, de la mateixa manera que hi ha hagut tres
segles de sala a la italiana? L'evoluci6 de les noves tecnologies molt
elaborades ens dispensa d’interrogar-nos de nou sobre la significacié
dramatica de l'espai? Hi ha un métode, per a aquesta interrogacié?».
El desencis que testimonien aquests textos es tradueix clarament a
partir d’aquell instant en un pla teoric.

La necessitat de distingir els dos plans, el teoric i el practic, quan
patlem de la renovaci6 del lloc teatral, es manifesta aixi un cop més.
Pel que fa a la sala polivalent, esta autoritzada pel concepte d’espai
buit, pero no n’és el fill directe. Per a alguns fins i tot en seria un
fill il-legitim! Igualment, si bé no sorprén que el seu auge estigui
afavorit per Poptimisme teoric dels anys seixanta, no n’és el resultat
immediat. La sala polivalent ha estat almenys també el resultat d’'una
practica, o més exactament de practiques diverses, i ha continuat pel ma-
teix cami d’aquestes practiques, com n’és testimoni encara aquest mateix
passatge de l'article de J. Herrmann. Tot s'esdevé com si hagués fet
néixer practiques especifiques que només demanen sobreviure, fins
i tot desenvolupar-se.

Les evolucions en el temps de la teoria i de la practica no sén inde-
pendents, pero sén lluny de ser paral-leles. I el periode de desencis
teoric també coneix una proliferacié real de realitzacions. En un cert
sentit, el desencis afavoreix la proliferacié perque, si bé la recerca de
la férmula del lloc teatral s’allunya, en canvi apareixen solucions més
lligades a experiéncies individuals. A cadasct el seu espai. I no és
casualitat que puguem llegir, de la ploma d’Antoine Vitez, a proposit
de la renovacié d’un antic magatzem de sal destinat a convertir-se en



el seu teatre: «El teatre del carrer Simon-Decreuze a Ivry no es pre-
sentara, evidentment, com una sintesi de tots els possibles. Sera més
modest. Era un lloc que estava disponible. I mirarem de fer-lo servir.
No és I’eleccié d’una arquitectura ideal per a un teatre ideal. S’orga-
nitza al voltant d’alg(, en aquest cas, jo».* A cadasct el seu espai.

Aixi, s'obre un interrogant a proposit de la identitat precisa d’aquest
«cadascii», una qiiesti6 que, fins ara, immersos en 'optimisme teoric,
podia restar amagada, negada, és a dir, coneguda pero rebutjada i,
per rebutjar-la millor, enterrada.

Per obrir aquest interrogant, convé tornar a Appia i a Craig. Tots
dos van provocar la crisi del lloc teatral, de fet van provocar una de
les crisis fonamentals i sens dubte de les més fecundes de la histo-
ria del teatre al segle xx. I, amb una formulacié radical, proposen
I’inica resposta conforme a la logica de la crisi que s’ha obert: no
tan sols qiiestionen un tipus de lloc teatral, siné la nocié mateixa
de lloc teatral; aixi, la naturalesa del lloc no és indiferent a allo
que hi passa. Com que implica la planificacié del lloc, la totalitat
de ’esdeveniment teatral en pot quedar afectada, i per aixd no es
menysvalora la importancia del lloc. Amb ’espai, també es qiiestio-
nen altres relacions: la que hi ha entre el drama i el ptblic, entre el
public i ’actor, entre el director i I’actor, etc. Craig col-loca el drama
(en concret, el tipus de drama, cosa que és una mica diferent) al
capdavant del comandament. Tot i aixi, qui avaluara les necessitats
relatives a I'ordenaci6é d’aquest lloc temporal que Craig imagina se-
gons el tipus de drama que es representa?

La resposta s'imposa: el director. Com es pot arribar a lleis, doncs,
tal com vol Craig, si el director tnic és una ficci6 igual que la ficcié
d’una interpretaci6 eternament i uniformement valida per a tothom,

45. Ibidem. Aquest naumero d’Architecture d'aujourd’hui s'organitzava essencial-
ment al voltant d’exemples, des de la Taganka de Lioubimov fins a la Shaubiihne
de P. Stein. Tot plegat deu ser per algun motiu.



que ja s’ha trencat? Tanmateix, aquest «cadascii», aquest «algi», es
pot definir d’una altra manera. Podria ser I'actor: llavors n’hi hauria
prou amb el lloc més precari, segons la llei d’alld que Vitez anome-
na «la relaci6 forana elemental, és a dir, la parella exhibicionista—
vident». Podria ser també l'escendgraf tal com el defineix Jacques
Poliéri: «La paraula escenografia —art d’ornamentar ’escenari en els
grecs, de dissenyar I’escenari i de col-locar-hi el decorat en perspecti-
va en els artistes del Renaixement, de concebre els planols del teatre
en els dissenyadors del segle Xix— actualment designa la invencié
de la forma nova i la seva integracié en el complex escénic».** Amb
aquesta definici6 se subratlla un dels aspectes importants del proble-
ma: el progrés de les técniques.

Tanmateix, tant si es tracta de ’actor, de I’escenograf o del director,
la tendéncia, des de la ruptura dels anys setanta, és anar cap als in-
dividus, cap a les experiéncies individuals. Aquesta situacié es per-
cep com una mancanca. Per aix0 Vitez afirma, al final de l’article:
«FEs evident que cal seguir la reflexié intrinseca sobre lespai teatral
i detectar les lleis del desplacament del cos huma i dels objectes per
a cada tipus d’espai concret». Es la mateixa mena d’observacié que
hem vist que fa Herrmann, perqué «a cadasct el seu espai» és una
resposta que no satisfa a ning( i que, a més, en la practica de la cons-
truccié de sales, remet més aviat a la polivaléncia i no a altra cosa.
D’altra banda, la sala polivalent és un intent de donar forma i en
aquest sentit va més enlla de les simples respostes individuals.

Tot plegat ens porta a la qgiiestié dels valors de I’espai en una socie-
tat concreta amb els seus diversos components, social, fisic, urba...
No podem oblidar la voluntat d’experimentacié que va portar a la
polivaléncia ni 'afany de renovacié permanent dels punts de vista
que testimonia.

46. Aqui veiem I'ambici6 de J. Poliéri situada en una perspectiva historica. Ens hi
tornarem a referir més endavant.



Collocat entre «L’abri et I’édifice»,” el teatre és aquell espectacle
(també aquesta paraula sera giliestionada) que no transigeix amb
I’espai, perqué tendeix a transformar I’atzar en necessitat, 'atzar de
les implantacions lligades a les circumstancies en necessitat d’espec-
tacle, que no pot deixar de plantejar-se la qiiestié de ’edifici pero
que al mateix temps sap que es pot conformar amb un simple lloc-
refugi. «Si hagués estat més ltcid, més atent, més intel-ligent (lite-
ralment), hauria demanat uns canvis minims de la granja. En lloc
de la transformaci6 en un bonic teatre, n’hauria imposat un ts brut,
estil acampada, si voleu», escriu Vitez, i, més endavant: «El teatre
de la convenci6 conscient ha permés finalment que es pugui sortir de
ledifici per triar el refugi. Tot i aixi, es pot tenir el desig contrari».
I, efectivament, com una contradiccié, Vitez es construeix un edifici,
transforma literalment un refugi en un edifici.

Aquesta tensi6 sempre és present de manera subjacent, en tots els in-
terrogants sobre el lloc teatral que s’han plantejat al llarg del segle xx.

Llocs especifics, llocs adaptables

Es aixi com, al costat de recerques centrades en una adequacié tan
exhaustiva com sigui possible entre el lloc teatral i allo que s’hi ha de
produir, altres intents, cal dir que molt més nombrosos, s’han orien-
tat cap a la concepci6é d’un lloc modulable.*® Quines sén les motivaci-
ons principals d’aquests projectes?

En primer lloc, la voluntat de sortir del model italia, que llavors es con-
cebia com un espai amb unes possibilitats molt limitades; o, fins i tot,
es percebia com un conjunt massa codificat, com el simbol i embolcall

47. Es el titol de Particle de Vitez citat, ‘El lloc refugi i edifici’.

48. Es pot consultar el cataleg de U'exposicié Lieu théitral, lieu culturel, amb la
presentacié d’A. Veinstein.



d’una estética amb la qual es vol trencar i que s'imposa. Recordant-ho
uns anys més tard, René Allio afirma que també hi havia una part de
desconeixement: a cpia de treballar en sales anomenades a la italiana
perd que no n'oferien cap dels avantatges (sense prou cintres, sense
orquestra, etc.), va acabar decebut. Després, perd, en treballar en les
millors sales a la italiana, hi va descobrir una eina remarcable.*

Realment, perd, en els diversos projectes que es van elaborar, no hi
ha només consideracions negatives, al contrari. Sorgeixen considera-
cions estétiques provinents d’experiéncies diverses, les quals mani-
festen totes, a diferents nivells, una voluntat de ruptura.

Paradoxalment potser, perd a través d’'un moviment que no és estrany
en I'ambit de I'art, aquesta voluntat de ruptura va prendre la forma
de recerca d’altres tradicions. Aixi, és probable que la sala modulable
sigui deutora en molts aspectes de les recerques que es proposaven
reproduir el marc exacte del teatre elisabetia; aquesta recerca elisa-
betiana, en molts projectes, havia de ser capac de reconstituir-ne les
condicions, especialment oferir el prosceni que en constitueix un dels
atributs essencials. De fet, no és aquesta I'inica tradicié que hi va in-
fluir: el teatre oriental, sobretot el N§, va exercir una influéncia que no
es pot negligir, potser no directament en l'estructura de l'espai, perd
si en tot cas pel paper desestabilitzador que hi va tenir. Per aixo als
anys seixanta del segle xx el CNRS (Centre National de la Recherche
Scientifique) publica un volum titulat Le Lzeu théitral d la Renaissance.

Altres preocupacions també hi van tenir el seu paper: la preocupacio,
que ja hem esmentat, d’inscriure’s en la modernitat no perque si, sind
per la voluntat en certa manera d’ajudar-la a néixer. Aquest desig va
prendre les formes més diverses. Pel que fa a la sala modulable, cor-
respon al sentiment intens de situar-se en un periode de mutacions,
una mica semblant al del Renaixement, un sentiment que conveng

49. Sobre aquestes consideracions de René Allio, vegeu Luc Boucris, Peznture-
Spectacle, AS Editions.



professionals i teorics segons el qual cal evitar comprometre’s amb un
edifici massa detalladament definit si es vol deixar a les dramattrgi-
es futures una oportunitat de poder expressar-se. No obstant aixo,
aquest sentiment es viu amb contradiccions i, per exemple, Edouard
Autant (amb la seva companya, Louise Lara) fa I’aposta inversa, la del
naixement d’un lloc nou que creara una dramatirgia renovada. Sigui
com sigui, perd, quan arribem cap alla als anys seixanta, la sala mo-
dulable presenta, als ulls dels homes de teatre, 'avantatge de trencar
sense haver de comprometre’s en cap terreny massa perillos, sobretot
financer. El desig de veure néixer un repertori, fins i tot de susci-
tar-ne un, sempre va lligat a les preocupacions relatives al lloc teatral.

A més, aixi, s'arriba per altres mitjans al desig de participar en el
moviment contemporani, no tan sols en el pla artistic, sind també
en el pla tecnic, fins i tot en el pla cientific: la sala modulable és, per
definicio, oberta a 'experimentacié; sacompanya sovint, almenys en
els projectes, d’equipaments técnics renovats; entra en un projecte
cultural inscrit en la modernitat, en un treball sobre la forma de ’es-
pai i sobre la forma del temps.

Juntament amb aquestes preocupacions, la sala modulable manifesta,
a diversos nivells, una voluntat d’integracio.

Integrar 'espai teatral a la ciutat perqué sobri a pablics multiples,
perqué no sembli un edifici a part sin6 que esdevingui un espai comt
de trobada, com ja hem tingut ocasié d’analitzar.

Integrar en la mateixa construccié formes diferents de I'espectacle
en directe. Aquestes dues preocupacions, d’altra banda, van lligades.
Igual que es relaciona amb totes dues un desig de fer evident el treball
teatral, d’insuflar-hi una certa transparéncia, encara que, evidentment,
calgui triar bé qué s’ensenya, tal com hem tractat també més amunt.

Finalment, cal relacionar amb la voluntat d’integracié la decisié fre-
qiient, en la majoria de projectes, de fer-hi apareixer, al costat dels
equipaments destinats propiament a l’espectacle, altres equipaments



de naturalesa sociocultural, biblioteques, cafeteria, etc., que van
exactament en la mateixa direccié que les decisions precedents.

Certament, a posteriori, I'«eina de transformacions» va patir, per part
d’alguns dels seus promotors mateix, el foc de la critica: «Amb el temps
ja no em refiava de I'eina de transformacions», diu René Allio. «Un dia
vaig entendre que el tornavis és per caragolar o descaragolar, que el
martell és per clavar un clau i que una clau anglesa és per a collar un
pern, perd que una eina que fos alhora un tornavis, un martell i una
clau anglesa seria una eina que faria nosa, que podria ferir algti i que,
en tot cas, no seria tan practica com cap de les eines esmentades».”° El
mateix per a la sala polivalent, que, d’'una banda, prové d’aquest cor-
rent. Subratllem la referéncia a 'eina, que remet a la nocié de maquina
de viure-hi de Le Corbusier i, més especificament encara, a la ma-
quina de jugar que vol ser la sala instrumentalitzada.

No obstant aix0, a través de totes aquestes caracteristiques, ens ado-
nem que el conjunt de la reflexié té una influéncia determinant,
també en I'ordenament dels teatres més classics.” En primer lloc, es
relaciona amb la creacié de centres culturals que es van desenvolu-
par i que, malgrat les dificultats, van acompanyar, almenys a Franca,
un moviment de descentralitzacié cultural important. A més, s’hi pot
reconéixer una certa filiacié amb un lloc com el centre Georges Pom-
pidou de Beaubourg. Aquest lloc, d’altra banda, posa en practica un
concepte arquitectonic omnipresent aquest segle, el del pla lliure.

No podem negar, doncs, la influéncia que la sala modulable, primer
sorgida de recerques experimentals, hi hagi pogut tenir. Per contra, els
intents centrats en la construccié de llocs especifics van aportar una fili-
aci6 limitada. Fins i tot sovint van quedar-se en un estadi experimental.

50. René Allio, entrevista enregistrada i transcrita per Christina Delorme a Actu-
alité de la Scénographie, nam. 23, abril-maig-juny del 1987.

51. Vegeu Roselyne LaPLACE, «Aujourd’hui la Comédie-Frangaise», Supplément
a la Comédie-Frangaise, nim. 52, octubre-novembre del 1976.



El projecte que Iannis Xenakis va concebre per a la Cité de la Musique
de La Villette és especialment ric en ensenyaments i sobretot en primer
lloc perque es tracta de musica: la musica és, als ulls dels profans, essen-
cialment evanescent i fugissera, invisible i per definicié estranya a les
preocupacions espectaculars, i a les de 'arquitecte que concep un edifici,
objecte solid i consistent. Malgrat tot, existeix una connivéncia antiga
entre la composicié musical i la reflexi6é arquitectonica, el rastre de la
qual es pot trobar des d’Arquimedes. L'obra de Xenakis, compositor,
perd també arquitecte, consisteix en bona part a inscriure’s en aquesta
filiaci6, a reintegrar la dimensi6 espacial en la percepcié musical, a fer
evidents les relacions que la miisica manté amb l'espai perqué, en el fons,
l'orquestra romantica no ignora l'espai; tal com fa la sala a la italiana en
I’ambit del teatre, imposa una seleccié d’espai, un espai «orientat» en una
sola direcci6, que per la forca del costum ha acabat semblant natural, si
bé privilegia amb tota certesa el director d’orquestra.”

De fet, ja és 'obra musical de ’artista, també amb altres nombro-
ses recerques contemporanies en aquest ambit, qui testimonia que la
misica és un fenomen espacial i que tendeix a retre’n compte: és el
cas tant d’algunes de les seves composicions com de fendmens que
P’estudi de I'electroactstica va fer evidents; d’altra banda, qué és ’es-
tereofonia, sind I'afany de I’expressivitat espacial de les impressions
que produeix l'orquestra?

A partir del moment que la misica reivindica un espai traduit a les
tres dimensions, a partir del moment que contribueix a comprendre
'espai en un cert sentit d’'una nova manera, és evident que llavors la
misica incita a fer-se preguntes d’arquitectura i no tan sols des del
punt de vista acistic, siné també des d’altres punts de vista, I’estétic
per exemple. I aquesta pregunta en particular: es pot concebre una
forma arquitectonica que mantingui amb la masica, amb 'espectacle
que en sorgeix, relacions d’afinitat?

52. Vegeu P. BOULEZ, Par volonté et par hasard, Le Seuil, 1975.



Una pregunta que també és una de les que originen el replantejament
de I'espai teatral a través de I'ambicié de concebre’l en correspondén-
cia amb ’esséncia del drama representat.

La resposta de Xenakis és positiva. Per al projecte de La Villete,
el 1984, torna a fer servir els paraboloides hiperbolics del pavell6
Philips que havia concebut per a 'exposicié de Brussel-les (1958),
durant els anys que col-laborava amb Le Corbusier —perd en una
direccié molt diferent de les que orientaven llavors les recerques
d’aquest arquitecte—, perque té la impressié que és una forma que
esta per sobre de la moda, atés que presenta afinitats essencials
amb la musica. I que, a més, ofereix a I’espectacle musical possibi-
litats renovades.

Aquesta forma és fruit d’una opcié indissolublement estética, ética i
técnica que rebutja tractar el problema del so només a través de tot
un sistema de correccions actstiques. Aixi, és una forma que evitaria
alhora les focalitzacions del so i les pérdues d’energia quan Ia sala
experimental entra en comunicacié amb el volum en conjunt, un cop
oberts els panells actstics giratoris, previstos de manera que puguin
aillar la sala experimental de la resta de ’edifici; I’arquitecte, és cert,
no posseeix la veritable confirmacié d’aquesta hipotesi; pero la sent
com una intuicié raonada, basada en una experiéncia ja llarga de les
relacions entre I'arquitectura i el so.

De fet, amb aquesta forma també es pren partit tant sobre la natura-
lesa de I’espectacle proposat com sobre la naturalesa de les relacions
que l'artista vol mantenir, a través de la seva obra, amb ’espectador:
una cosa diferent d’una pura i simple relacié de productor a consu-
midor. Amb la rampa general d’accés helicoidal es dissenya un es-
pai de circulacié sense discontinuitat marcat entre els nivells; llavors
I’espectador o l'oient no seuran tant, s’instal-laran en ’espectacle
si l'espectacle els crida, els atrapa, englobats en la musica al nivell
dels espais de circulacié, quan desapareix 'especialitzacié de les zones:
es pot fer referéncia ala noci6 d’espai esferic tal com la defineixen Eti-



enne Souriau en el seu estudi sobre «Le cube et la sphére»” o Jacques
Poliéri a «L'image a 360 degrés».

Si aquest joc funciona, també es produeix una mena d’individualit-
zaci6é de l'espectacle: 'espectador, 1'oient, ja no és auditori, public
aplegat, organitzat i fins i tot podriem dir, en un cert sentit, endrecat,
sind individu (o grup constituit per ['amistat) que participa, en la
mesura en qué el troba, en I’espectacle, i que I'interioritza a ’al¢a-
da de la seva propia concentracié. Per aixo els espais d’espectacle es
multipliquen, i s’instal-len tant sobre la plataforma intermédia com
sobre la rampa d’accés.

Es exagerat considerar que aquesta concepcié de lespectacle prové
d’una afinitat profunda amb la musica? L.a musica no es deixa circums-
criure amb facilitat, s'escampa i desborda les fronteres; depén d’una font
perd no necessariament d’un lloc; aixi mateix, la seva percepcié no és,
com tendeix a ser-ho la de la mirada, binaria (veiem o no veiem, amb
més o menys agudesa, és cert, alld que s'ofereix a la mirada), sind que
es distribueix en una escala continua (tal com ho és la rampa helicoi-
dal d’accés) i ha d’obtenir, gairebé guanyar-se, la concentracié de l'oient,
aquesta concentracid que tota forma d’art exigeix: és aixo el que fa témer
a l'artista alld que anomena la «promiscuitat de les sales de concert»?
Per a un msic que rebutja jugar al joc de la seduccié, aquesta atencié no
ha de ser una adhesié induida pel nombre, siné una trobada, una eleccié,
igual que qualsevol objecte, tros de fusta o pedreta, pot esdevenir, en
topar-nos-el en un revolt, font de goig estétic, objecte d’art, digne d’aten-
ci6. Lorigen d’una relaci6 individualment establerta.

Aixi, el fet de renovar I'espectacle musical es viu com una exigéncia
i, la concentracié, com un repte. I tant en la realitzacié d’aquesta
exigéncia com en la conquesta d’aquest repte, I’arquitectura global
de Pedifici i les possibilitats escenografiques que ofereix, indissolu-
blement lligades, hi tenen un paper que es considera decisiu.

53. Architecture et Dramaturgie, p. 63-74.



Encara hi ha una altra cosa. Aqui, circular ja no s'oposa a participar;
Pinterior i I’exterior sén perpétuament subjectes a redefinicié tant
pel joc dels espectacles a I'aire lliure com pel de les modificacions
autoritzades pels panells acistics giratoris o per la rampa de circu-
lacié al voltant de la sala patatoide: les fronteres poden estar o no
establertes, segons I’is que en fem. I aquestes redefinicions contenen
molt d’ensenyament.

Que atorga la muisica de Wagner a la disposicié espacial adoptada
per a Terretektorh, una de les creacions de Xenakis en qué els musics
estan disposats entre els espectadors? Es va provar a Estrasburg, per-
qué no era possible reconstituir una disposicié classica de I'orques-
tra: la impressi6 va ser colpidora. En aquesta experiéncia voluntaria
perd lligada a les circumstancies, fronteres espacials i fronteres men-
tals es disloquen juntes tot contribuint a trencar un dogma; amb quin
profit? Un descobriment. Primer, artistic; perd no només artistic, i
aquest &xit probablement aporta una garantia a les altres alteracions
a les quals la imatge d’un espai per descobrir, d’una frontera per des-
plagar, podria servir d’emblema. Per exemple, els somnis d’Artaud.

Aixi, ens trobem a través d’aquest projecte una de les ambicions més
grans de I’art contemporani, una voluntat d’intervencié, evidentment
indirecta aqui i sobretot actuant com de retop perd clarament senti-
da. No ho és tot; aquest projecte no es limita a redefinir el paper i el
lloc de I'espectador, la naturalesa de la representacio; es pot dir que
contribueix a redefinir també la naturalesa i el lloc de ’art, el seu
paper en relaci6 a altres ambits de la vida social, a donar testimo-
ni d’una certa concepcié de la bellesa. Els paraboloides hiperbolics
ofereixen a la mirada una imatge que no té res de neutra. Formes
d’una gran simplicitat, d’aquella simplicitat que amb una «simple»
equacié matematica n’hi ha prou per definir-les, sén testimoni de fet
d’una recerca particularment elaborada. La imbricacié de les corbes
entre elles, amb les obliqiies de les passarel-les i dels accessos, amb
I’horitzontal de la plataforma passadis contribueixen a fer d’aquest
edifici un objecte relativament complex, si bé facilment desxifrable:



una complexitat que resultaria del joc de les formes simples les unes
amb les altres. I, alhora, s’inscriu en un dels corrents majors de I’art
contemporani, i es troba en relacié profunda amb la musica concebu-
da com a disciplina formal.

De retop, veiem com es redissenyen els contorns d’una oposicié
classica (i que ja hem trobat) entre la ra6 i la sensibilitat. Es una
recerca en qué el format prové tant d’una activitat intel-lectual com
sensible o, per ser més exactes, que deliberadament ignora aquesta
dualitat. En un sentit, el que ofereixen els paraboloides hiperbo-
lics és la «bellesa» d’una equacié, com la que fa escoltar la musi-
ca que compon Xenakis, fent servir les matematiques al centre del
seu treball d’invencié. De tal manera que entre lactivitat artistica
i 'activitat cientifica no tan sols hi ha una afinitat real, sin6 que es
produeix una mena de simbiosi: I’elegancia d’'un raonament o d’una
demostracié matematica no contribueixen, del tot, a establir-ne el
valor? Objecte d’art, perod alhora i explicitament (mentre que I’ar-
quitectura poques vegades ressalta les dades fisiques i els calculs
amb els quals treballa) objecte «matematic», també és i en el mateix
moviment un bell objecte tecnic que fa percebre alld que la técnica
permet construir, i fa apreciar i fins i tot admirar els recursos del
ciment i els equilibris que permet; perque, ¢com no es pot sentir
cap emocié davant la imatge, aparentment precaria perd que sabem
que és tenag, que ofereixen les closques que s’eleven a ’'obliqua po-
sant en evidéncia les possibilitats que pot dur a terme tota sola una
técnica perfectament dominada i complexa?

De la sala en patatoide, aqui només en retindrem el més fonamen-
tal dels problemes que manifesta —que també és el més dificil de
discernir—, el de preservar ’energia (en el sentit fisic del mot)
que es produeix en el desenvolupament de I’esdeveniment musical.
El repte que ha fet imaginar a 'arquitecte una sala que té en compte la
gravitacid i la for¢a de Coriolis: si tota particula posada en moviment
pateix un desplacament consecutiu al moviment de la Terra (i el
sentit del qual depén de I’hemisferi on es troba), llavors per qué no



concebre que els sons hi estan sotmesos, també, i que accentuant-lo,
a través d’una deformacié adequada de la sala en el sentit en qué
aquest desplacament es produeix, contribuim a augmentar-ne l'efica-
cia o almenys evitem aixi contrariar-lo? I'ambici6 és gran!

Des del punt de vista exposat aqui, podem extreure’n un quadruple
ensenyament.

El conjunt de l'edifici, perd sobretot la sala experimental, es pre-
senta com una mena de trampa musical concebuda per contenir-la
(perd només si es vol) oferint-li les millors condicions d’expansié. En
aquest sentit, hi podriem veure expressada la reivindicacié profun-
dament arrelada en la recerca contemporania i que ja hem vist afir-
mar-se diverses vegades d’un lloc adequat en profunditat i no només
de manera superficial al tipus d’esdeveniment, al tipus de representa-
ci6 que s’hi ha de desenvolupar.

Llavors veiem encara més profundament la relacié entre la invencié
artistica i el lloc en el qual aquesta invenci6 se situa. Fa la impressi6
que s’ha obert la possibilitat de jocs d’espais, que s’han fet mobils,
una mica com ho és el so, els oients i les fonts [luminoses, i que, aixi,
s’ha donat una fluidesa a les relacions que s6n susceptibles d’enllacar,
fluidesa a la qual I'espectacle musical, per naturalesa, és sense cap
dubte molt més favorable que les altres formes d’espectacle, que, més vi-
suals, tendeixen a oposar-hi més resisténcia. Una porta més oberta a la
invencid, no tan sols a la invencié de formes musicals, siné també
ala de les maneres de percebre la musica, de sentir-la, a la concepcié
de formes espectaculars noves i inédites.

1, per consequient, un lloc en el qual es manifesta amb forga tota una
filosofia de l'espectacle i de ’espectacular, una filosofia que reco-
breix una reflexié més amplia, de tipus cosmogonic. Per a Xenakis,
en una certa mesura, sons, llums i oients serien intercanviables; som en
un mén on ’home, ’espectador, ja no ocupa cap lloc privilegiat,
sind, al contrari, es troba inclds en un univers, particula igual que
les altres particules. A més, potser més enlla d’aquesta filosofia, la



musica, 'interés estétic, per a Xenakis sén susceptibles d’anticipar-se
al descobriment cientific, fins i tot d’obrir-li perspectives, en tot cas
de trobar-se’n alguns com en la coincidéncia, en un text recent, de les
seves propies teories musicals amb la de «univers inflatori», una de
les hipotesis recents sobre el naixement de ['univers.

Malgrat tot, el prejudici técnic no és el que hauriem pogut esperar en
un context com aquest i si, en un primer moment, I’arquitecte hagués
estat induit a concebre, en lloc dels cubs del sol, un sistema de plata-
formes mobils que hauria pogut permetre als oients ocupar en I’espai
de la sala qualsevol posicid, hi va renunciar. Per qué? Per motius de
cost, segur; perd podem avangar una hipotesi complementaria: entre
els instruments técnics, n’hi ha de dues menes, els qui obren una
llibertat i fins i tot autoritzen un descobriment, i els qui augmen-
ten la dependeéncia; el sistema de plataformes, feixuc de manipular,
seria, més aviat, d’aquests Gltims. En aquest cas, l'estética és el que
permet fer la seleccié de les tecniques (com quan el music condemna
els sintetitzadors posats a la disposicié dels nens perqué donen una il-
lusi6 de llibertat, condemnant-los de fet a repetir els sons i els ritmes
preenregistrats). Igualment, en matematiques, quan hi ha I’eleccio,
estética, el criteri d’elegancia, és també una seleccié en els métodes
de raonament, basat en alld que el matematic considera un estalvi,
I’estalvi dels mitjans de raonament posats en practica. Es anar massa
lluny proposar aquestes comparacions?

Cal dir, malgrat tot, que entre ’espai modulable i I’espai especific
hi ha contradiccié, perd no hi ha antagonisme. El somni de I'espai
modulable és I’adaptabilitat perfecta, 'adequacié ideal a totes les exi-
géncies; seria cada vegada I’espai especific de 'esdeveniment.

Aquest somni va tenir el seu desencis. Tot i aixi, va intentar prendre
forma sota el nom de teatre transformable i, més en general, amb el
de sala polivalent. Cal interessar-s’hi d’'una mica més a prop, remar-
cant d’entrada que, entre la idea de polivaléncia i I’Gs que se n’ha fet,
la majoria de vegades hi ha hagut grans distorsions.



La polivaléncia i la seva crisi

La gent de teatre va crear la idea de la sala de transformacions, aixo
ha quedat clar. Craig escrivia, el 1922, al marge del cataleg de I'expo-
sicié internacional del teatre d’Amsterdam: «Una [...] necessitat se'm
va aparéixer: el teatre ha de ser un “espai buit” amb només un sostre,
un terra, parets; a I'interior d’aquest espai, cal drecar-hi per a cada
nou tipus de peca una nova mena d’escena i d’auditori temporal. Des-
cobrirem, aixi, nous teatres, perqué cada tipus de drama reclama un
tipus especial d’espai escénic». Pel que fa al projecte de teatre total de
Gropius, que data del 1927, certament és el projecte d’un arquitecte,
perd va ser elaborat en col-laboracié amb un tal Piscator.

Efectivament, i el record dels exemples que ara coneixem bé hi convida,
no ho hem de confondre tot: el que aquests homes proposaven afectava
sobretot el teatre. La sala polivalent ha esdevingut a la practica una «sala
per fer-hi de tot». Al capdavall, perd, un home tan prudent com P. Brook
convida a la confusié. Ara bé, les declaracions de Craig, sobretot perqué
son radicals, autoritzen a anar més enlla de I’Gs simplement teatral:
per qué un espai buit no podria també garantir altres funcions? Siha
d’estar buit per ser absolutament plastic, per qué limitar I'exercici d’aques-
ta plasticitat? Aixi, els administradors sembla que només n’hagin extret la
conclusid racional, economicament parlant, del somni dels homes de tea-
tre més eminents de comencament del segle xx. Encara més, cal admetre-
ho: també han trobat I'altra qliestid, I'altre somni, el del public.

Quin és I'instrument que podra anar millor a la recerca del public
que, justament, la sala polivalent? Una sala per a cada comunitat, per
a cada barri.

Per aplegar millor? Un lloc que esdevé ordinari gracies a la multipli-
citat de les ocasions ofertes per anar-hi.

Afavorir millor les possibilitats d’intercanvi? Atés que, per defini-
ci6, la sala polivalent desjerarquitza les activitats ordenant-les segons
Ianic criteri del temps d’ocupacié.



La sala polivalent és ben bé I'expressié d’un somni de lloc.

De fet, observant el funcionament d’aquest tipus de sala es podra
precisar millor alld que el somni ha esdevingut en entrar en la reali-
tat. La sala de la qual parlarem primer és a la regié de Li6, a Feyzin,
iva ser inaugurada el 1982, malgrat el desencis esmentat més amunt.
No és només un fenomen d’inércia degut, per exemple, als terminis
que s'imposen entre un projecte i la seva realitzacié. Se'n concebran
encara d’altres. Hi ha una inércia propia a la concepcié que s’explica
pel temps necessari a la difusié de les idees i per I'existéncia d’un
decalatge (inevitable?) entre el pensament artistic i el pensament ges-
tor. La historia de la concepcié d’aquesta sala i 'examen de les seves
caracteristiques ajudaran a entendre-ho.

Una sala polivalent (com qualsevol altre projecte) comenca a existir
de manera imaginaria. Aquesta existéncia imaginaria, pero, al prin-
cipi va ser dificil i, si n’analitzem a fons els plans, ens adonem que
diverses imatges van servir de guia per a la imaginacié. Tanmateix,
aquestes «imatges-guia», fins i tot quan corresponen a funcions rei-
vindicades a consciéncia per a la sala futura, no es desvelen d’entrada
i resten encara més subjacents perqué poden ser independents de les
funcions previstes. Es aixi com continuen, en la sala duta a terme,
simptomes d’altres sales i més simptomes, marques gravades en la
seva concepcid, marques que n’influiran el funcionament.

Podem esmentar, a més de la imatge del teatre transformable, tres
altres imatges-guia: la de la sala de festes tradicional, la del teatre de
varietats i també la del vestibul d’esports. De la sala de festes i de la
sala d’esports en conserva la forma allargada i les dimensions, aixi
com l’altura del sostre. De la sala transformable en prové la idea que
sera possible, amb una mampara, dividir-la en dues sales de dimen-
sions diferents. De la sala de festes en treu les vidrieres. Si hem de
parlar d’imatges aqui és que aixd no correspon tant a concepcions
precises sind més aviat a tendéncies, influéncies sobre aquest aspecte
o aquest altre, a vaguetats arquitectoniques.



La sala polivalent no és, doncs, una de sola; I’espai que delimita no és
buit, sin habitat: marcat de diferents ressonancies.

Si admetem, per exemple, com a punt de partida comd, la voluntat
de retrobar una noci6 de festa popular, no es tracta de conclouren
I’homogeneitat dels punts de vista, ni evidentment de deduir-ne la
decisié de construir una sala de festes. La noci6 de festa popular
només és fruit d’un acord factici: la nocié dels electes municipals no
és la que projecten els dos promotors Léo i Lagrange que hi estan
implicats. L'organitzacié de banquets o de balls només compleix el
minim exigit i troba, aixi, a un nivell més elemental, la imatge de la
sala-paraigua, de la qual i en el cas precis no s’ha d’esperar, pero, el
maxim de flexibilitat. Al contrari.

Pel que fa a la festa popular que reivindiquen els promotors, és de
naturalesa diferent i porta el projecte arquitectonic cap a altres direc-
cions, cap a una voluntat d’espontaneitat que té probablement com a
model la festa a I'aire lliure, amb el seu propi espai: extensible sense
dificultats, organitzat perd que depén de I'atzar del terreny, un espai
per fer servir com a tal; res que estigui previst per a la festa. Com
traduir-ho en una sala? Cal un espai disponible que la idea de sala
transformable tradueix forca bé amb la idea també que I'arquitectura
pot ser atzar: aixi, despenjar el sostre a la juntura dels dos volums
que organitzen l'espai, de manera que es pugui disposar d’'una de les
dues sales segons les necessitats; pero, de fet, es fa impossible I’Gs de
la totalitat de la sala per a un espectacle qualsevol, per la senzilla raé
que els espectadors del fons estarien especialment mal situats.

Més enlla de la nocié de festa popular, hi ha dues concepcions diver-
gents de I'animacié que es contraposen, una contraposicié que obre res-
sonancies arquitectoniques. La intervencié d’un escendgraf, a posteriori,
i quan el projecte ja esta molt avancat, desplaca una i altra imatge.

Lescenograf hi importa més d’una técnica, més fins i tot que una con-
cepci6 de conjunt, i posa 'escena al centre de les seves preocupacions
d’arquitecte i del seu projecte de sala. Hi importa un estat d’anim:



primer, un respecte de les condicions elementals de I'espectacle (veu-
re i sentir) i, en conseqiiéncia, uns espectadors com a tals, que no
existien abans que ell; perd també signes susceptibles de vehicular
bé significacions. Subtilment, no és un desplacament jerarquic el
que s’hi produeix? Tenim la temptacié de lligar-ho amb aquesta nota
breu recollida a la societat Thomasson: comparant la seva empresa
amb una altra més antiga en ’ambit teatral, que subministrava tots
els equipaments dels teatres tradicionals, el responsable de Thomas-
son atribuia a aquesta altra empresa la menci6 «gamma alta». Signes
i «competéncies» de la sala estan, és evident, estretament entrelligats.

Contradiccions. Per exemple, la qiiestié de I'aillament sonor no es
planteja en els mateixos termes per a una sala de banquets que per
a un teatre. De la mateixa manera, qué passa amb les vidrieres un
vespre d’espectacle? O, encara, com fer que se sentin igual de bé la
musica i els parlaments? Pel que fa a la imatge de l'esport, aqui no
respon a cap intencid. No obstant aixd, va tenir un paper en el creua-
ment de dues evolucions: la de I'esport mateix, que es va desenvolu-
par accentuant-ne el caracter espectacular, i la del teatre, que, durant
tot un periode, buscant un public popular, ha tingut la fascinacié de
l’espectacle esportiu (referéncia banal durant tota una época: 'estadi
com a equivalent del teatre de la polis grega). Es una imatge en pri-
mer lloc constrictiva, perqué I'espectacle esportiu no és mai frontal.
D’altra banda, les dimensions de la sala imposades per les regles pro-
pies dels esports; per veure, la sala de la qual parlem aqui és alhora
massa poc profunda i massa ampla.

Lescenari rep la influéncia del teatre de varietats: poc profund,
proveit d'un fons reflectant molt eficac i que ofereix una obertura
d’escenari maxima. Es un escenari destinat a ser ocupat per poques
persones alhora i que esta fet per a un desplacament lineal: és més
una linia que un espai. El segon pla és deliberadament designat com
a secundari perqué és inexistent, cosa que prové en el fons d’una
determinada filosofia de ’espectacle. Amb la visi6 de la vedet n’hi
ha prou per esgotar-ne el contingut. O també podem afirmar, pero



només és una altra manera de dir, que: no hi ha segon pla perqué no
hi ha res a amagar més enlla del plaer instantani de 'espectacle; el
plaer de 'espectacle és ell mateix un plaer instantani, directe. I aixd
té conseqiiencies en els altres elements de I’escenografia de la sala.

Evidentment, aquesta filosofia de I'espectacle no és propia de la tarima
triada. Aixi, amb un escenari més profund, se n'esperaria un resultat
similar amb I’Gs de decorats molt codificats, tan coneguts que no cal que
es «llegeixin». En canvi, es pot dir que amb aquesta mena de tarima es
tendeix a tancar els espectacles futurs en aquest tipus de filosofia.

Aixi va néixer un dia el desencis. I aixi el 1981 va quedar escrit en
una llibreta de la regié Provenca-Costa Blava: «La polivaléncia és
des de fa vint anys la moda de les administracions [...]. Es la paraula
magica: correspon, en equipament, a la idea (falsa pero seductora per
als politics) que tota la poblaci6 es pot aplegar al mateix lloc per a les
mateixes activitats. Ara bé, si la sala “per fer-hi de tot” existis —fa
cinquanta anys que es busca per tot Europa la solucié miracle— hau-
ria acabat sabent-se».

No cal insistir en el to terriblement poléemic d’aquest text, que és la
prova, en primer lloc, de la intensitat dels obstacles que cal superar,
i, en segon lloc, de la for¢a de les certeses adquirides en 'oficina
cultural de la regid.

La vehemeéncia del to assenyala també el caracter recent d’aquestes
certeses. Malgrat tot, no es tracta d’'un descobriment propiament dit.
Vegeu P. Brook a partir del 1970, que qualifica la polivaléncia de
«solucié miserable» i que aconsella a I'arquitecte de «passar-se unes
quantes hores al dia a situar-se en les condicions més diverses de
l’espectador» més que no pas «perdre el temps amb la recapitulacié
de les formes descrites pels tedrics».

De fet, la sala polivalent és un encreuament d’imaginaris, de desit-
jos i d’experiéncies de I'espectacular. Quan una sala aixi comenca a
existir en la imaginacid, abans de sortir de terra, aquesta existéncia



potser és més decisiva que no ho és habitualment en altres projectes
perqué totes les possibilitats, en efecte, semblen obertes. Es pot de-
sitjar tot. Un s fantastic possible de la total llibertat atorgada nor-
malment a la imaginacid. Si, perd, si es tracta de fer-ho tot alhora, qué
cal fer exactament?

Es per aixd que no sembla decisiu 'argument que cal prendre cons-
ciéncia que la polivaléncia arrossega un sobrecost d’equipament i de
funcionament si se’n volen fer servir realment totes les possibilitats.
Certament és indispensable. En la sala precedent, va caldre, per
exemple, preveure panells actstics mobils. Pero no n’hi ha prou,
per sortir-se'n amb la seva, de concloure que amb uns equipaments
més sofisticats i un sobrecost de funcionament els conflictes i les di-
ficultats desapareixerien.

La sala polivalent es troba, per definicié, en un nus de contradicci-
ons: voluntat afirmada de neutralitat en una situacié tensa des de
l'origen. Se suposa que respon a una multitud de necessitats entre les
quals no es tria. De fet, aquestes necessitats no estan definides amb
claredat, per aixd hi ha unes paraules-clau que cristal-litzen I’atenci6
iuna voluntat de dur a terme: la paraula cultura, la paraula festa. Aixi,
aquesta voluntat es cristal-litza en unes imatges. Més enlla d’aquesta
descripcid, pero, es planteja una altra qgiiesti: qué és una necessitat,
en materia d’equipament cultural? No és res precisament ben definit
i aquesta definicié mateix és un repte.

Aixo permet sens dubte explicar i comprendre en nom de qué un
home com P. Brook pot rebutjar en una mateixa reprovacié la sala
polivalent i el teatre transformable. En un altre registre, el teatre
transformable també és un rebuig a situar-se en el centre del repte.
Una voluntat de compromis. Una manera de conduir la dificultat cap
a la recerca del «lloc just».

«Lloc just». Aquests termes posseeixen totes les virtuts de la vague-
tat i cal abans que res evitar de fer-los dir alld que no voldriem que
diguessin. Malgrat tot, tenen el meérit (la lectura de I'article sencer no



fa altra cosa que confirmar aquesta interpretacié) de situar el pro-
blema en la interseccié de dues menes de factors. Factors purament
objectius, o, per ser més exactes, especificament técnics; el lloc just
és el que permet entendre: «Els qui fan teatre de carrer estan en un
gran perill de trair el seu objectiu, no es prenen gaire de debo el repte
tecnic. Un amic s’ha dedicat recentment, a Harlem, a una experiéncia
en aquest ambit. De seguida s’ha adonat que per a aquest espectacle
a l'aire lliure, en el qual la musica tenia un paper immens, ni ell ni els
seus companys tenien prou factors per a un treball precis». I factors
més subjectius o, per ser més exactes, caldria dir factors que sén de
lordre del signe: «El més dur és trobar aquest lloc de concentracié
en qué cada gest pugui tenir la seva significacié». Aquests dos ordres
de factors estan tan profundament intricats que de vegades sén im-
possibles de distingir. La intervencié de I'escenograf se situa precisa-
ment en aquesta interseccio.

La sala, I'esdeveniment

Un segon exemple permetra concretar aquestes observacions a través
de la lectura del programa proposat per la companyia d’equipament
del departament de Vaucluse per «equipar» de tribunes l'edifici A,
anomenat «Grand Palais». Aquest edifici, construit en el parc d’ex-
posicions de Chateaublanc, a Avinyd, esta pensat per a recepcié de
fires i salons: «fora dels periodes de fires i de salons», I'equipament
en tribunes permetra «organitzar manifestacions esportives o cultu-
rals». «LLa vocacié del Grand Palais és ser un espai cobert essencial-
ment polivalent i que pot, doncs, per definicid, acollir tota mena de
manifestacions».>

54. «Pel que fa a les possibilitats de distribuci6 en pla de les grades, és evident
que es valorara el maxim de flexibilitat». Significativament, el programa no con-
templa que l'escenari central pugui servir per al teatre: oblit propi de la concep-
ci6 de les sales.



En quins pressupdsits es basa un enfocament com aquest? Es ttil
aturar-se en aquest enunciat del projecte, perqué ens ofereix una de-
finicié que ho diu tot. Aquesta sala és un espai cobert, és a dir, abans
que res, un refugi. Deixant de banda les funcions primeres de refugi
—aillar del vent, de I'excés de sol, de la nit i de la pluja, del fred—,
el podem descriure?

Un cop definides les dimensions, és a dir, I’extensid, ja no queda gai-
rebé res a dir-ne. Aqui la idea de polivaléncia es basa en una con-
cepcié purament geomeétrica i instrumental de ’espai: llevat de les
tres dimensions, un espai no és, doncs, res (per tant, sembla que pot
arribar a ser-ho tot). Es util assenyalar els limits amb els quals van
topar els creadors del projecte: exigien un minim de 4.000 places
al programa, pero finalment van acceptar un projecte de tribunes
que redueix la dimensié de la sala a 2.000 places. Per fer-nos-en una
imatge, en el fons no gens innocent, podem comparar la idea de po-
livaléncia amb la idea d’ordenament del territori. L'ideal d’aquesta
politica va ser I’espai nu, protegit de les restriccions de la historia i
quasi de la geografia: ciutat nova sortida del no-res, ciutat plastica si
és possible, possibilitat finalment aconseguida fent correspondre un
espai teoric i un espai practic; lloc sense restriccions, sense habitants
amb les seves maneres d’habitar-hi, amb les seves eleccions. La sala
polivalent ideal seria sense replecs ni racons; no duria la marca de cap
desti preestablert. Lloc pur on es produeix I'esdeveniment sense cap
de les marques que els esdeveniments imprimeixen als llocs.

A més, els altres termes triats en la definicié del projecte van en el
mateix sentit. La paraula «acollir», la paraula «manifestacions». La
sala polivalent acull I'esdeveniment, no I’ha de suscitar ni I’ha d’es-
tructurar. Aixi, és conduida a I’actualitat pura. D’altra banda, el que
acull no s6n esdeveniments sind manifestacions. Aquests dos termes,
certament, s6n quasi sinonims. El segon, malgrat tot, comporta una
dimensi6é de menys: la del valor; 'imaginari que sosté la sala poliva-
lent és ben bé aquest: no hi ha jerarquia entre les diferents manifes-
tacions que s’hi produeixen.



Aquesta concepcid, perd, en vehicula una altra que ens endinsa en
P’actualitat: el que hi passa no demana ni que es retingui ni tampoc
que se subratlli res que no sigui I'actualitat quotidiana: la noticia de
successos. Un teatre, des d’aquest punt de vista, és un lloc de natu-
ralesa ben diferent: té la vocacié d’animar ’actualitat, de suscitar la
historia; 'esdeveniment cultural de la temporada, de ’any, cada tea-
tre com a lloc només viu per crear-lo, per suscitar, més enlla de I’es-
deveniment, una memoria. Tendéncia espontania de I'esdeveniment
cultural a fer-se esdeveniment, certament, perd estructura també de
I’imaginari dels llocs.

Aixi, la sala polivalent respon a una tria econdmica i financera (en-
cara que els calculs de rendibilitat puguin fer-se d’una altra manera),
una tria politica que es basa en la voluntat d’eixamplar com més mi-
llor 'accés a manifestacions reservades fins llavors a aquells que teni-
en possibilitats materials d’accedir-hi, perd també una tria adossada
a un imaginari definit pel recurs a 'actualitat i, per tant, a la novetat
permanentment renovada i triada com a valor suprem.

En el fons, I'espectacle esportiu és el que respon millor a les estruc-
tures d’aquest imaginari: la novetat no para mai d’esdevenir-se. El re-
sultat adquirit el dia abans es qliestiona I'endema i permanentment.
Aixi, cada manifestacié és alhora un esdeveniment i un no-esdeve-
niment, un esdeveniment que no deixara de ser mai I’esdeveniment
d’un instant. La familiaritat de la sala polivalent amb I’esport-espec-
tacle denota una relacié profunda.

Finalment, la retorica del programa deixa entreveure el sentiment
dels politics electes d’haver descobert una meravella, mentre que el
1979 aquesta mena de mercat ja no és excepcional, tret que no sigui
a la inversa: com que el text era molt sobri, la retorica hi seria per
investir el lloc de majestuositat a través de la majestuositat de les pa-
raules emprades.

Des del punt de vista de la creaci6 teatral, la disponibilitat de la sala
polivalent és per a P. Brook com una mancanca: no li proporciona,



en efecte, cap punt de suport, cap resisténcia,” cap d’aquestes capa-
citats de simbiosi entre el lloc i 'esdeveniment que sén tan impor-
tants per a moltes creacions teatrals. Aquesta tltima caracteristica
depén molt de la concepcié del temps que sobreentén la poliva-
lencia. Una de les exigéncies essencials del programa del Grand
Palais és sobre el temps de manutencié («al voltant de I’hora»). Evi-
dentment lligada a qiiestions de rendibilitat, no s’hi redueix només.
Rendibilitzar un lloc d’espectacle és no deixar-lo mai buit, assegu-
rar-li la preséncia tan permanent com sigui possible d’'un public.
Per esmentar només un exemple, si li haguéssim demanat a Jean
Vilar aquesta mena de coses, la seva resposta hauria estat ben dife-
rent, tenint en compte criteris més a llarg termini: sobretot, el de la
constitucié d’un public fidel, siné sempre el mateix, almenys apte
per reproduir-se.

La qiiesti6 del llarg termini és en una altra de les anotacions de Brook, la
que té a veure amb la «concentracié». Aquesta afecta, i Herrmann té
ra6 de remarcar-ho a Entre la lyre et le compas, tots els protagonistes
de lacte teatral, actors, director, pablic. Des del punt de vista de la
concentracid, un «lloc just» sofereix espontaniament com a tal o bé
ho pot esdevenir per poc que li sigui deixat el temps necessari per a
I'«ajustament». Fins i tot un mal teatre’® pot adaptar-se amb el temps

55. «Aixi com en la vida és una accié meravellosa, de la mateixa manera en
un teatre s’hi instaura una restriccié. I una paradoxa més: aquesta restriccié
és benefica».

56. Brook, parlant del teatre de Stratford-on-Avon, que considera negativament,
remarca, a proposit de Somni d’una nit d’estiu: «Aquests colors alegres sobre la
paret blanca eren un mitja de comunicacio, essencials en un lloc on el public és
massa lluny de Uescenari. [...] Aquest teatre haurien d’haver-lo cremat, destruit,
reconstruit, perd és aixi, encara existeix. Ja va cremar una vegada. Me n’he in-
format, si fos reduit a cendres, les assegurances haurien de pagar divuit mesos de
sou als actors. La temptaci6 és terrible. Perd encara resta dret, gran, fred i sense
interés». I, malgrat tot, és aqui on P. Brook munta la seva posada en escena del
Somni d’una nit d’estin. «Es important que aquesta organitzacié continui vivints.



necessari perqué el lloc «s’incorpori» al drama. Per estructura i
per politica, per 'estructura dels seus equipaments, aquest temps, la
sala polivalent tendeix a rebutjar-lo.

Aquest temps d’apropiacid i de transformacié no és reconegut perqué
no és un temps rendible; o, per ser més exactes, el temps d’apropiacié
i el temps de transformacié estan dissociats. El temps de transforma-
ci6 s’ha rendibilitzat, perqué estd comprimit, dut a maniobres simpli-
ficades. El temps d’apropiaci6 és negat. Aquesta concepci6 del temps
es llegeix pertot arreu.

En la manera d’ocupar dels llocs, en el tipus d’equipament. Factor
alhora subjectiu i objectiu, alhora técnic i de 'ordre del signe. Ja hem
trobat abans aquesta frontera. La passarel-la del teatre No, sense ser
gens ni mica exemplar, és tipica d’aquest discurs, remarca Herrmann:
una estructura que afavoreix la concentracié de I’actor i li permet al-
hora copsar al maxim les expectatives del puablic.

La distincié entre aquests dos temps permet anar més enlla en
I’analisi d’aquesta frontera i d’extreure’n el significat. Perqueé és
justament d’aquest temps d’apropiacié que es parla a través de ter-
mes com «concentracid, lloc just». Com es pot entendre, si no, la
vacil-lacié de Brook a llencar per la borda un teatre tan notoria-
ment ineficac com el de Stratford? Es només reflex d’un profes-
sional lligat a un edifici? De fet, aquesta actitud demostra que és
important per a la vida del teatre mantenir llocs de teatre, llocs
técnicament i subjectivament fets per al teatre, fets per al teatre
fins i tot si ja no responen a les circumstancies técniques i subjec-
tives de I’¢época. Brook subratlla unes linies més avall 'existéncia
de formes diferents de reunié. El teatre és una d’aquestes formes,
perd ha de mantenir una especificitat.

De fet, la concentracié que reivindica Brook no és res més que una
altra manera de designar un lloc portador de valor: «aquest lloc de
concentracié on cada gest pugui tenir la seva significacié». Aquest
valor, un lligam estret el vincula al valor de la creacié que s’hi troba



realitzat i I'escenografia d’un espectacle pertany tant a I'edifici com
a la peca que s’hi munta. Un teatre tradicional val (representa un
cert valor) almenys pel fet que un temps important d’apropiacié hi
és incorporat. Aquesta apropiacié es facilitava quan les sales eren
construides segons un model semblant. Lesclat del lloc teatral n’evi-
dencia la necessitat.

L'espai actiu

El desencis nascut de la sala polivalent no prové de 'adaptabilitat
del lloc (que, de fet, és un fenomen molt antic). Neix de la manera
com aquesta adaptabilitat es posa en practica. Neix de la voluntat
expressada de neutralitat, de la pérdua de valor que en resulta.
Davant aquesta eleccid, hi ha una certesa: la de la productivitat
dels llocs. Natural o edifici construit, un lloc és o no és portador
de valor. El valor no s’hauria de negligir ni mirar de desempalle-
gar-se’n. En el fons, aquesta experiéncia tothom la pot fer: tothom
ha pogut mesurar aquest tipus de diferéncia o fins i tot cedir a la
magia d’un lloc.

Aquesta intuici6 és la font del procés de I'escenografia al segle xx.

Amb la invencié de I’espai-escenari, J. Herrmann va ser sens dub-
te un dels representants més clars d’aquesta voluntat de concebre
un espai actiu, un espai que imposa les seves caracteristiques, que
suggereix i que influeix en el desenvolupament de les coses. «Seria
un lloc suggerint un nombre prou variat i variable de combinacions
dimensionals per provocar aquesta efervescéncia imaginaria, incitar
a crear-hi sistemes de comunicacié multiples, en definitiva oferint
una poética espacial susceptible de desencadenar nombroses situaci-
ons ladiques. Abans fins i tot que alguna cosa s’hi ordeni, assemblea
o espectacle, festa o miting, despertaria en nosaltres, o revifaria si
estigués apagat, el gust d’explorar ’espai, tan natural en el jove ani-
mal i en el nen, quan escalar, canviar de nivell, abandonar-se a un



pendent, multiplicar les orientacions, era per a nosaltres una manera
fonamental de viure».””

Aquesta hipotesi es basa en la nocié de funci6 obliqua. Oposa el ca-
racter «dinamic» de la funcié obliqua a la neutralitat d’un espai basat
exclusivament en el sistema horitzontal-vertical. Reprenent les ana-
lisis de I’arquitecte Virilio, es podrien distingir quatre components
d’aquest dinamisme.

«Lactivacié, és a dir, exercir una eleccié en relacié al lloc, en funcié del
seu potencial de gravetat. Es produeix aqui una relacié fisica imme-
diata amb el pla de sustentacié: segons la qualitat del pendent, el seu
percentatge en relacié a la forca de la gravetat, I'espai esdevé un vector
direccional en el proveiment o la despesa d’energia. Cal compondre
amb aquest factor. L'espai participa en I’accié que el garanteix».

El «vertigen»: I’espai oblic desorienta el psiquisme a causa de 'aban-
donament del sistema de referéncia tradicional.

La «canalitzaci6» afecta I’exploracié visual per a la qual es multipli-
quen els picats i contrapicats.

El «continuum», que és la consciéncia de pertanyer a un mén en
desenvolupament continu, completa la desorientacié provocada per
I’'abandonament de I'entorn tradicional ”®

Aixi, neix un espai de geometria variable «constituit tinicament per
un sistema de pendents i de contrapendents el percentatge del qual
varia del 12 % al 25 %, fins i tot al 40 %, on els espectadors no
disposaven de seients siné que s’instal-laven on volien sobre els plans
inclinats, cap espai no semblava a priori reservat per a I'escenari».

Finalment, per completar I'analisi d’aquest dispositiu, cal acordar un lloc
privilegiat a la llum: «En les escenografies tradicionals, la zona que de-

57. Entre la lyre et le compas, p. 77.
58. Ibidem.



termina al sol la il-luminacié dels personatges, dels objectes o dels deco-
rats és invisible per al pati de butaques: apareix als espectadors dels
balcons com el residu d’un efecte I'interés del qual rau només en tot
alld que és vertical. I1'il-luminador normalment té molta cura a adequar
aquests projectors per limitar-ne la incidéncia. En descriure més amunt
la nostra experiéncia, hem explicat com es va tractar la llum amb atmos-
feres acolorides englobant I'acci6 i els seus espectadors més propers. El
joc dels pendents, que proposa a la mirada vasts suports possibles a una
interpretacié cromatica, és, evidentment, allo que ens ha dut a aquesta
aposta, igual que a una distribucié molt mobil de la llum i de 'ombra que
de sobte estrenyia o distenia la sensacié visual de 'espai».”

Desestabilitzaci6 i integracié sén les dues paraules que defineixen
millor aquesta experiéncia de ’espai.

Espai de desestabilitzaci6 pels efectes de «vertigen» provocats per la
funci6 obliqua, certament; perd també desestabilitzaci6 des d’altres re-
lacions. Aixi, és un espai que deixa fora de les normes la qiiestié de les
fronteres: en efecte, no es defineix principalment per un dins i un fora,
com tota estructura arquitectonica que es respecta, que comenga per
enunciar els seus limits; al contrari, aqui tot esta fet perqué els limits si-
guin mobils. A la nit és la llum qui posa els limits a lloc, a la seva manera,
és a dir, de manera perfectament variable. Aixi mateix, les passarel-les
d’accés no es presenten especificament com a tals: en un univers on tot
és oblic, constitueixen un element oblic entre d’altres. D’altra banda, si
ens quedem fora de l'estructura, podem percebre el que hi passa amb
més motiu, perqué els plans inclinats donen un abast més gran a la mirada.

Espai de desestabilitzacié també per la mobilitat que implica: no hi
ha estabilitat definitiva sobre un pendent, cal constantment compon-
dre amb la gravetat; els espectadors també sén, en aquesta estructura,
necessariament mobils, ni que sigui per la relativa manca de confort
de la seva posicié, perd també perque és possible que se situin en la
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trajectoria dels actors; a més, en fer possible per a I'espectador el des-
placament per tal de modificar el seu punt de vista sobre I'espectacle,
un espai aixiI’hi incita. Els espectadors resten espectadors, pero el seu
grau d’intimitat espacial amb els actors és maxim: aixi, la frontera s’ha
fet ténue. Frontera lleugera en lloc d’estar marcada, és el que condueix
sens dubte a imaginar per a aquest espai un altre paper, el d’espai ludic.

Amb tots aquests aspectes, veiem que és un espai que ja no es defineix
essencialment per les normes d’'una geometria elemental, a través de les
seves formes i les seves dimensions, sind d’una manera matematicament
més complexa perqué entren en joc fendomens de proximitat, d’obertura
i de dinamisme que el caracteritzen en propietat. Veiem, d’altra banda,
que és una estructura que posa en el primer pla de la seva construcci6
consideracions d’ordre psicologic: tot el seu joc consisteix a multiplicar
els contactes i els punts de vista, i aposta per les atmosferes, les relacions
que en resulten. Desestabilitzaci6 continua sent la paraula clau: alterant
l'univers viscut, s'aposta per alteracions més profundes.

També hi ha desestabilitzaci6 perqueé és un espai que no posseeix cap
referéncia coneguda, un espai impossible de reconeixer, de situar en
la classificaci6 espontania dels espais que tothom es fa per a la seva
informacié personal. El simple fet, per exemple, que els espectadors
no disposin de cap area que els sigui propia, que no hi hagi seients que
els siguin destinats, altera els costums. Aixi, podriem dir que és
un espai desproveit de significat. Es el que en fa un espai de la sensacié
abans que res i, tal com ha estat viscut, és aixi com va funcionar.
N’hi hauria prou, perd, que aquesta estructura s’institucionalitzés per
perdre aquesta capacitat, per adquirir els significats que el cos social
li atribuiria. Potser aqui batega el cor de la utopia: les fronteres es
reinventen sense parar al si de la societat.

Pero les desestabilitzacions que aquest espai suscita no deixen des-
emparat el protagonista. Aqui, desestabilitzaci va de bracet amb
integracié. Si l'estructura denuncia les fronteres, és en I'esperanca
d’acollir millor. Si Pespectador és al limit del contacte fisic amb l'ac-



tor, a la inversa del que es produeix en les posades en escena en qué
P’actor envaeix la sala, no hi ha cap violacié de territori. Igualment, el
que Virilio anomena el «continuum» va en el sentit d’aquesta expe-
rimentacié de la integracié. Els jocs de llum hi contribueixen, per la
creacié d’una atmosfera propia a l'espai sencer.

Com incideix el fet que es tracti d’'un espai essencialment pobre en
objectes perqué els pendents, en efecte, en limiten molt la presén-
cia? Es dificil donar una resposta univoca a aquesta qiiestié: almenys
podem destacar que obtenim aixi un espai «purificat» que només
atorga lloc a les relacions i a les interaccions.

La part més interessant d’aquesta experimentacié és veure cap on
condueix 'experiéncia de 'escenograf. A partir de l'acte teatral, que
és el seu terreny d’eleccid, fa examinar el que l'espai indueix. Com
nombrosos intents contemporanis, obliga a reconsiderar I'espai teatral
des del punt de vista de la seva l'eficacia. Loriginalitat rau a explorar a
fons la hipotesi d'un espai considerat ell mateix generador d’emocions
i de desitjos de joc, una mica com un camp de neu atrau I'esqui, alpi
o nordic segons la seva conformacié. En aquesta utopia, l'espai teatral
en particular, 'espai ladic en general, seria el lloc on, igual que l'actor
que es canvia de vestit i el seu ésser queda modificat 'estona que dura
una representacid, doncs 'espectador igual, deixant alld que defineix
la seva o les seves funcions socials, podria (I’estona que dura una repre-
sentaci6?) canviar de vestit; i no seria simple identificacid, siné impacte
directe i viscut més profundament que des d’un imaginari superficial.
Lescenograf en seria l'organitzador absent, ell que és el creador del
lloc, dins i fora de les fronteres del teatre. Una utopia ambiciosa, perd
que té el valor que tenen les utopies: susciten I'entusiasme per buscar.

Aquesta utopia d’escenograf desemboca en I’arquitectura i contribu-
eix a subratllar-ne la interpretacié. I és aqui on retroba, en el fons,
una tradicié que es remunta al segle xv1. El constructor d’espais efi-
mers troba el constructor d’espais estables. Justament, pero, per des-
estabilitzar la impressié que l'usuari té de I'espai.






CONDICIONAR L'ESPAI

Si lespai és productiu, i ja no només closca buida, qué passa llavors
amb el somni? Tindra altres formes, interpel-lara la historia, mode-
latges d’espai anteriors, llocs plens, i cridara a recuperar-los, reutilit-
zar-los o rehabilitar-los.

En entrar en aquest procés, ’home de teatre es regala un luxe: fuig
del pes de les tradicions i alhora en fa servir els valors. S’evadeix de
la tradicié teatral i s’inscriu en un passat. En un sentit, tria les tradi-
cions en les quals s’insereix. Juga amb el passat.

Quin terme cal emprar? La paraula rebabilitacié suggereix que
’edifici manté la mateixa funcié. La paraula recuperacié només seria
escaient per als llocs primitivament despullats de valor i no dei-
xaria veure la unitat del procés. La paraula reutilitzacié no dona
compte de les transformacions necessaries. Cal resoldre-ho. El cas
és que veiem que clarament es qliestionen les funcions socials de
’espai: abans de reutilitzar un edifici, cal demanar-se si val la pena
o no conservar-lo. A I'aire lliure també, cal demanar-se quins valors
transmet el lloc que volem investir.

I, a més, hi ha el «xoc a canvi» del lloc en la practica. En tots els feno-
mens de rehabilitacié, la funcié no és sobirana: li cal compondre, accep-
tar les restriccions d’'un espai que no esta plenament concebut per a ella;
és una mena de vaivé que s’hi estableix, un intercanvi. Ni lloc refugi, per



definici6 efimer, ni edifici segur d’ell mateix i del seu s, l'edifici rehabi-
litat fa que es relliguin els fils de la precarietat i de la durabilitat.

Es just en aquest punt que condicionar Pespai adquireix tot el sentit.

Quan Max Reinhardt, a comencament de segle, decideix fer servir
un envelat de circ per als seus muntatges teatrals, duu a terme un
doble desviament: desviament de I’espectacle teatral, d'una banda;
i desviament de les funcions corresponents a I'envelat, de I’altra. De
la mateixa manera, quan als anys quaranta Jean Vilar decideix crear
el Festival d’Aviny i fer-lo al Pati d’Honor del Palau dels Papes,
duu a terme un altre doble desviament: el d’'un lloc que res predispo-
sava a aquesta funcié amb finalitat d’espectacle, i, alhora, el del teatre,
perd d’una manera diferent que Reinhardt.

Rehabilitacié? En som lluny, sembla: en el cas del Festival d’Avinyd,
no es fa servir un edifici, sin6 el pati; a més, el condicionen de mane-
ra provisional, no el transformen. En el cas de l'envelat, la distancia
és encara més gran, atés que només és un envelat i no un edifici.

A més, no és fins una mica més tard (als anys setanta) que la reha-
bilitacié es converteix en una de les figures classiques en la creacié
dels espais d’espectacle.

Malgrat tot, com a cas extrem, aquests dos exemples ofereixen, en certa
manera, el model d’allo que duu a terme la rehabilitacio: I’alteracié d’'un
espai; en aquest sentit, donen la possibilitat de fer aflorar alguns dels
factors de base. Desviar, per qué i com? Aquestes dues experiéncies,
encara que no expliquin el fenomen en conjunt, permeten veure-hi més
clar. Transportant el teatre Iluny de I'edifici que, en acollir-lo, li manlleva
el nom, tots dos exemples ens conviden a notar la diferéncia: el teatre no
és només allo que té lloc en un teatre. Les conseqiiéncies de la distincié
que es manifesta aqui amb tota la seva for¢a sén multiples i de tota mena.

Desplacar I'espectacle lluny de 'edifici teatral no és només transpor-
tar-lo, és també demostrar que pot viure fora d’aquest marc. Cer-
tament, el teatre no va haver d’esperar aquestes dues experiéncies



per existir en els marcs més diversos: només hem de pensar en el
teatre itinerant, en Moliére, que va trobar —és ben sabut— un camp
d’expressid, i probablement fins i tot de formacid, privilegiat en els
seus inicis, o encara en el teatre elisabetia que s’interpretava —ho
sabem— als patis de les fondes. Malgrat tot, el que ara canvia és
que grans directors coneguts i reconeguts escullen aquesta solucid
no com a ultim recurs, ni com una manera transitoria de treballar
(almenys pel que fa a Jean Vilar), siné com un element que contribu-
eix a la valoracié d’aquests processos; i al pati del Palau dels Papes,
Jean Vilar sol inaugurar-hi cada any una creacié important. Lefecte
més evident d’aquesta eleccié és que s’aparta la representacié del
seu context; apartant-la de 'arquitectura que s’havia imposat per a ella
com un entorn esdevingut natural i, per tant, més que obligatori, ne-
cessari, se la dissocia també del seu marc alhora institucional i social.
La representacié comenga a existir per ella mateixa, com un esdeve-
niment de ple dret que tendeix (pero tan sols tendeix) a imposar les
seves propies condicions d’existéncia.

Valoracié de la representacié com a objecte d’art que posseeix un
valor autdnom: s’inscriu en aquest procés. Es una eleccid, perd, que
també troba el seu limit essencial en una tendéncia a la instituciona-
litzacié que sempre més o menys el replanteja, restringint a inventar
—si entenem que el procés perdura— nous desviaments, cosa que,
al capdavall, I'evolucié del Festival d’Aviny6 il-lustra prou bé.

Tot sesdevé com si, un cop investit el lloc, la seva disponibilitat per
al teatre aparegués, al cap d’uns quants anys d’habituar-s’hi, al seu
torn, «natural», retrobant llavors, en part almenys, el context anteri-
orment esborrat (0, més exactament, que es desitjava esborrar) en el
moviment de desviament del lloc. Per desembolicar les causes socio-
logiques d’un procés com aquest, podem referir-nos a les analisis de
Pierre Bourdieu: «Els gustos obeeixen, aixi, a una mena de llei d’En-
gel generalitzada: a cada nivell de la distribucié, el que és rar i cons-
titueix un luxe inaccessible o una fantasia absurda per als ocupants
del nivell anterior o inferior, esdevé banal i comt i es troba relegat



en Pordre d’allo que és obvi per I'aparicié de noves consumacions,
més rares i més distintives; aixd, a més, un cop fora i tot de qualsevol
recerca intencional de la raresa distintiva i distingida».*

D’altra banda, de manera profundament lligada sens dubte al feno-
men de valoritzaci6 de la representacié, allo que aquestes experiénci-
es comporten és la valoritzaci6 de la precarietat.

Aix0 que és evident, fins i tot pel que fa a I'envelat, és més ambigu en
el cas d’Avinyé, on el valor de l'edifici prové de la historia; malgrat
tot, pel que fa a la seva adaptacié per al teatre, s'imposa el recurs
obligatori a estructures precaries; s'estableix una de les tensions fona-
mentals lligades al funcionament d’aquesta mena de llocs teatrals: el
teatre només hi és de manera transitoria. Qualsevol desviament, per
definicié, recorda de manera permanent i sensible el pas del temps i
la usura que arrossega sigui quin sigui I’estat de I’arquitectura matei-
xa. Aixi, sorgeix una doble precarietat: la del lloc, per molt imposant
que sigui, ila de la representacié, moment aillat de la vida de I’edifici.
Des de la perspectiva d’una rehabilitacié, aquesta relacié amb la pre-
carietat també existeix, perd de manera diferent, perqué alld que es
replanteja és una transformacié durable del lloc; tanmateix, com que
hi ha transferéncia de funcié, hi ha debilitament.

Una eleccié com aquesta pot tenir unes conseqiiéncies negatives
més o menys marcades: a Aviny6 les condicions auditives depenen
estretament del vent, per aixd el confort, almenys en les primeres
adequacions, era més que discutible. Hi ha una contrapartida: treure
l’espectacle fora del seu marc i fer-li adquirir una mobilitat és desmar-
car-lo d’allo que, amb Dedifici, li imposa una imatge: per a Jean Vilar,
és donar-se la possibilitat d’anar a trobar un altre ptblic. Utopia pura
i simple o element que no s’ha de negligir ni en el pla sociologic ni
en el pla estétic? Aquesta és la qiiestié. El cas és que des del punt de
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vista del funcionament del valor, un desviament com aquest no és
mai completament anodi, perqué es posa en marxa un nou sistema
d’intercanvi entre el lloc i I'espectacle: en un teatre estable, hi ha ten-
déncia a la identificacié de dos sistemes de valor, el que s’aferra al lloc
i el que s’aferra a un o altre espectacle. Cas tipus: el de la Comédie
Francaise. «Traient-lo», es desplacen tots dos sistemes.

En concret, podem dir que experiéncies com aquestes obren el cami
a tota mena de redefinicions de l'espectacle teatral en el sentit que
«alliberen» I'ts que es fa d’aquesta paraula de tota definicié alhora
massa estricta i massa dependent del lloc tradicional. ¢Per on passa la
frontera entre la dansa i el teatre a Avinyd, atés que el Pati s’ha obert a
tots dos (i quines reticéncies hi haurien pogut posar impediments?),
entre teatre musical (que a poc a poc s’ha fet un lloc en diferents es-
pais d’Avinyé), Opera i teatre ras i curt? Encara que només sigui una
mica, I’envelat de Reinhardt tendeix a desplacar el limit entre el circ i
el teatre. Certament, aquests replantejaments depenen també d’altres
factors, no només de l’eleccié de llocs ineédits: tanmateix, els llocs
inédits no sén anodins; les lluites que, als segles XVII i XVIII, oposen
les companyies i els géneres en sén una demostracioé: els llocs teatrals
sén un dels reptes més importants.

En la rehabilitacié propiament dita, les diferents fases d’aquestes re-
lacions conflictuals estan inscrites des del comencament al nivell de
I’elaboraci6 del programa: des de quina concepcié de la represen-
tacid cal concebre’l? La qiiesti6 es planteja en termes lleugerament
diferents dels de quan es concep una sala completament nova: un
dels beneficis esperats de la rehabilitacié és treure partit d’alld que
Pedifici pot aportar en el pla estétic al desenvolupament del fenomen
teatral. Una part important de la giiestié rau en els fenomens d’apro-
piacié que hi ha en marxa en tota practica estética: a qui pertany
el lloc inicial? Quin n’és el funcionament economic? Quina és la
relacié que la societat manté amb el patrimoni arquitectonic (I'Gs
d’aquest terme mateix indica una actitud)? La Grande Halle de la
Villette és un cas molt interessant d’observar.



Desviar, conservar, respectar

La Grande Halle de la Villette era, com tothom sap, la peca princi-
pal d’un conjunt d’edificis destinats a escorxador d’animals per al
consum de carn de la ciutat de Paris. Construcci6 del segle X1X, en
ple apogeu de 'arquitectura metal-lica, al principi era una estruc-
tura purament funcional; respon, doncs, a un seguit de restriccions
(o de llibertats): les que es relacionen amb el material i les que es
relacionen amb la funcié; superficie, altura, obertures i circulacions
van ser estudiades en relaci6 al nombre d’animals que hi havien de
cabre, 'organitzacié de I'escorxador per una banda i les possibilitats
que oferia el material per I’altra. L'estética queda ben lluny, sembla,
i encara més lluny sens dubte sobretot perqué sén escorxadors, és a
dir, edificis no tan sols dedicats a la funcié alimentaria, sin6 també
al que aquesta funcié té de menys «presentable», una funcié que
sembla que s’oposi (com alguna cosa baixa) a allo que és de I’ambit
elevat de la cultura i més encara del bon gust (i és probable que el
que val per a I’época contemporania valgui també per a I’época que
es va concebre aquest edifici).

I, malgrat tot, és per la seva bellesa que la Grande Halle obté la re-
habilitacié. Es podria dir també que aquesta rehabilitaci6 va ser el
resultat d’'una mena de lluita per I'estética, una lluita pel reconeixe-
ment del valor estétic de I'arquitectura metal-lica d’aquest periode.
Per fer-se’n una idea n’hi ha prou de recordar queé van ser els intents
de preservar els pavellons Baltar al barri de Les Halles. De la mateixa
manera, els primers projectes de transformacié del barri de La Villet-
te no contemplaven cap rehabilitacié siné la desaparicié pura i simple
dels edificis del segle x1x.

Certament, com sens dubte en qualsevol operacié de rehabilitacid,
aqui es plantejaren tres tipus de qiestions (més o menys entrelliga-
des segons el cas i en diferents moments, des que es va concebre el
projecte fins que es va dur a terme): qiiestions d’estética, qliestions de
funcionalitat i qiiestions de caracter economic.



La decisié: perque un edifici sigui rehabilitat, cal que sigui conside-
rat digne de ser preservat pel seu valor estétic o perqué economica-
ment la preservacid es considera més rendible que la destruccié o la
substitucié; amb aquesta condicié n’hi pot haver prou en alguns ca-
sos, aquells en qué és palés el prestigi (o la rendibilitat) de 'operacié:
llavors es designa a l’edifici una funcié susceptible de «justificar»-ne
la preservacio; en el cas en qué el valor estétic atribuit a ledifici sigui
important i en les circumstancies en qué el «patrimoni» es valori en
extrem, una operacié d’aquesta mena pot justificar allo que se’n diu
un «sacrifici» financer. En les situacions d’equilibri, cal que 'edifici
en qiiesti6 sigui considerat capag de respondre a les funcions que se
li volen atribuir; cal també que el cost previst per a la rehabilitacié no
excedeixi el cost de construccié d’un edifici nou. De fet, per fer-se
una idea prou exacta d’una operacié de preservacid, és un «nosal-
tres» qui pren la decisié que caldria definir amb cura. No és mai sen-
zill, pero. Es pot dir que, pel que fa a la Grande Halle, igual que hi
va haver una lluita per l'estética, també hi va haver una lluita intensa
al voltant de les parts que van prendre la decisié (potser aixd passa
sempre, pero aqui la lluita va ser particularment visible).

El programa: al moment del seu establiment, el mateix entrecreuament
de quiestions seguint un esquema que depén ja del que esta lligat al
moment de la decisi6 (dos moments que poden, d’altra banda, practi-
cament confondre’s). La distancia que s'obre llavors és la que separa el
programa somiat del programa real. En el cas de la Grande Halle, la dis-
tancia és més marcada perqué va existir un periode en la vida d’aquest
lloc, periode més o menys mitic (el de després del 68), perd periode
viscut en que va veure la llum un Gs que seria similar a un programa.

El programa somiat, almenys en aquest cas, és I’espontaneitat, atés
que les manifestacions que van ocupar el lloc ho van fer sense idees
preconcebudes, sense programacio6 llargament madurada o després de
molt de temps preestablerts, sense necessitar sobretot treballs d’ade-
quacié complicats, destinats a perdurar més enlla de l'ocasié que
havia de donar-los naixenca.



El programa somiat és també, doncs, la fluidesa, la llibertat: la Gran-
de Halle pot semblar modelable gairebé fins a I'infinit seguint els ca-
sos i les necessitats, perqué és amplia i, per tant, apta a acollir les
manifestacions espectaculars més diverses per molt desmesurades que
siguin, perd també (sens dubte paradoxal) perqué no es beneficia
de cap equipament que pugui orientar-ne el funcionament. Lliber-
tat per al técnic d’ordenar segons les necessitats i les possibilitats
del moment. I aixd causa la impressié d’una apropiacié total: un
altre element determinant del programa somiat; la Grande Halle és
llavors un lloc teatral que pertany a aquells que I’han investida en
primer lloc perqué I’han triada pero també perqué en fan alld que
bonament els sembla; fer d’'un antic escorxador un lloc de reunié és
certament important en aquesta impressid: qualsevol desviament
és obra, més o menys, del seu autor; aixi, en un sentit passa una mica
alld que somia el director de teatre: un lloc familiar i adaptat, preci-
sament, a alld que n’espera.

Aixi, en el temps d’una apropiacié més o menys salvatge, la Halle
va poder ser (o almenys va poder semblar que era) allo en qué tot
lloc d’espectacle aspira a convertir-se: un lloc necessari, perqué va
respondre llavors a necessitats no tan sols clarament sentides, sind
també clarament expressades. I aquest Gltim punt no és pas el menys
important del que fa la forca d’aquest programa somiat, de tot pro-
grama en el moment que el somiem.

Pel que fa a aquest nivell d’exigéncia, el programa real només pot
ser-ho al marge en la mesura que, en donar forma, només pot im-
posar restriccions, les que imposa la forma. La contradiccié que es
lliga aqui és una de les que el teatre coneix bé: la contradiccié del
precari i del definitiu o encara la de (no és exactament la mateixa)
el feixuc i el lleuger, el massis i el mal-leable. Perque el fet d’adequar el
lloc (de «carregar»-lo) transmet tant llibertats com restriccions. Es
també la contradiccié propia de tot esforg artistic, del fet de donar
forma: la llibertat propia de tot alldo que no té forma és que deixa
obert el camp del possible.



Per aix0 aquesta llibertat restringeix terriblement els mitjans que
es poden oferir a la realitzacié. A la inversa, donar forma restrin-
geix, necessariament, els possibles, perd dona els mitjans per a la
realitzacié. L'equilibri que cal mantenir no es pot en cap cas defi-
nir en ’absolut, ni de manera definitiva. No és una discussié aca-
démica: la idea de la polivaléncia és la d’un lloc que seria neutre
davant de formes d’espectacle que hauria d’acollir, un lloc adapta-
ble sense cap restriccid. I aquesta idea troba limits alhora técnics,
estétics i financers.

Tanmateix, ni de bon tros és aquesta I’tinica font de contradiccions.
N’hi ha una de més gran que rau en la definicié de les parts invo-
lucrades en la implantacié del programa real i que no sén del tot
les mateixes que les que van prendre la decisié. Es, d’entrada, un
problema molt general: la contradicci6 entre el mén dels professi-
onals de I'espectacle en general, especialment dels técnics (i potser
més encara el dels escendgrafs), que miren de construir una eina i
que eventualment ja somien els usos possibles en funcié de I'edi-
fici que cal adequar i el mén de les instancies de decisio, politics
electes o administratius que somien una polivaléncia total i també
com menys cara millor o que tenen 'encarrec d’enquadrar les des-
peses (en aquesta manera de veure les coses, com més gran és la
polivaléncia més facil sera la rendibilitzacié del lloc): en aquest cas,
la contradiccié és probablement més intensa perquée I'escenograf va
viure el periode mitic de la Grande Halle i en coneixia millor del
que sol ser habitual els recursos imaginaris. I per aixd, menys encara
del que sol ser normal, no pot quedar satisfet amb una rehabilitacié
que sigui només la pura i simple preservacié del lloc, i més enlla de
la conservaci6 en reivindica el respecte.

Aquesta contradiccid se situa no només al nivell de la percepcié de
les funcions de la Halle, siné també de la seva percepcié en el pla
estétic; d’una banda, perqué es tracta d’avaluar-ne el valor estétic i,
de Ialtra, perqué fent-ne un espai d’espectacle se’n fa un lloc suscep-
tible de respondre a un cert nombre d’exigéncies estétiques: és a dir,



en l'esperit de 'escendgraf, altra cosa que un lloc refugi. Es reconeix
l’enfrontament entre la 10gica del refugi i la del lloc, un enfrontament
observable tant en els casos de construccions com en les rehabilita-
cions (i no Ginicament, sens dubte, en I’ambit de I’espectacle, pero si
viscut de manera més intensa en aquest ambit que en d’altres) i del
qual haurem de tornar a parlar.

En la continuacié logica del programa, el moment de la realitzacié
veu com es barregen de la mateixa manera els tres ordres de qiies-
tions ja presentades en les dues fases anteriors. I aixd ho veurem
també en la fase més llarga, la del funcionament, i d’'una manera que
haura estat induida, almenys en part, per alld que ja shaura posat
en practica abans.

Manipular, anomenar, apropiar-se

A les diverses fases hi corresponen diversos models d’apropiacié de
edifici. Si I'apropiaci6 és el procés a través del qual, tot fent-nos nos-
tre (més o menys nostre) un edifici, sentim que hi tenim drets, llavors
cal admetre que apropiaci és essencial. Es un procés alhora afectiu,
practic i de I'ordre del poder que implica tothom qui hi intervé, pero
que s'exerceix en graus diferents i de maneres diferents.

Aixi, I'apropiaci6 a través de la qual un equip inicia el funcionament
d’un espai on, durant una temporada, s’hi instal-la, no és la mateixa
que la que haura pres com a base 'equip de realitzacié en el seu pro-
pi treball. La confrontacié d’aquestes dues aproximacions (tant si és
expressada com si no) no pot no produir-se.

En el plantejament del lloc teatral, més potser que en cap altre, aques-
ta nocié d’apropiacié és decisiva. Una de les primeres necessitats que
té qualsevol companyia de teatre, sigui quin sigui el seu estadi de
desenvolupament, és el de ’espai: alhora refugi i lloc d’acollida habi-
tual (per tant, generador, s'espera, de fidelitat) perd també lloc que



cal adequar, «treballar» al mateix temps que s’hi treballa per posar
a punt les representacions.

Es un procés i difereix sensiblement de Dactitud contemplativa
a través de la qual es defineix habitualment I’aproximacié estética
d’un objecte, I'accés a la seva bellesa. Podriem pensar que només
hi estan implicats per aquestes definicions els qui s’encarreguen de
la feina de rehabilitacid, politics electes, administratius, arquitecte,
escenograf i en general els equips que hi estan associats; no queda
clar que amb una concepci6 aixi n’hi hagi prou: una caracteristica de
l’art contemporani treballa no tan sols per inventar els objectes, sind
també per crear processos que reforcin per al pablic les possibilitats
d’apropiaci6. Que no és aquest un enfocament possible de 'oposici6
passivitat/activitat que ha alimentat tantes discussions pel que fa a la
representacié teatral? En un sentit, també veiem de nou el problema
de 'encarrec artistic i de ’estatus de I'objecte d’art i de I’artista: a qui
pertany lobjecte artistic? Es clar que, en aquest ambit, la representa-
cié constitueix un objecte completament especific i ha de ser tractat
de manera especial.

Aixi, a través de la seva propia apropiacié de l'edifici, I’escendgraf
podria treballar obrint moltes possibilitats (Guy-Claude Francois
en aquest cas) només que busqués concebre un espai espectacular
que «sigui» un lloc d’espectacle, i la seva posicié en el projecte de
rehabilitacié podria perfectament ser-ne el centre. Per a I'esceno-
graf, en el contacte fisic amb l'edifici (contacte quasi sensual de
qui coneix els materials) es teixeixen els lligams amb els quals es
marca el valor estétic. Amb el disseny (també per a I’arquitecte),
pero, s'aprofundeixen aquests lligams, el disseny del volum en el seu
conjunt, 'esquematitzacié que permet alhora visualitzar-ne les grans
linies, confirmar-ne amb una visié de conjunt la bellesa, i manipular
propiament dit. De fet, aquest doble apoderament només és pos-
sible, 0 més aviat només és completament eficag, amb la mediacié
de les paraules: sentir la preséncia fisica de la Halle, dissenyar-la
i anomenar-ne les diferents parts sén un tnic i mateix moviment,



I anomenar nau la part central no és de cap manera anodi, sin6 que és,
al contrari, el resultat d’una eleccié que correspon a un moviment
d’interioritzacié del lloc.

Anomenar és en primer lloc fer possible la comunicacié; com que
caldra treballar col-lectivament, cal poder designar amb precisié tots
els llocs d’intervencié. En aquest sentit, si les paraules técniques de
Pedifici no sén adequades, és perqué no s'adapten amb prou precisié
a la Grande Halle. No n’és, pero, I'inic motiu.

Parlar de «nou» és fer possible una conscienciacié més exacta de la
naturalesa de 'edifici. D’aquesta paraula en resulta visiblement I’es-
quema que fa aparcixer la sala (que permet «llegir»-la) com un vast
conjunt de dos transseptes on la nau central forma un tot, flanqueja-
da per les naus laterals acompanyades dels seus balcons, que formen
com tot de llocs individualitzats, igual que en una església les dife-
rents estacions acompanyen els recorreguts laterals.

Preservar la unitat de la nau central es presenta no només com una
necessitat siné com una evidéncia. La imatge de I'església posseeix
una doble virtut, practica i psicologica alhora: imposa el respecte de
la nau perque la fa veure d’una altra manera.

El terme nau posseeix una altra virtut, la d’inscriure la sala en una
tradicié. ¢Com es podria deixar de veure a través d’aquesta paraula
I’armadura metal-lica d’una altra manera, és a dir: com les nervadu-
res i els membres que proposa I’arquitectura gotica, una arquitectura
amb una forca d’emocié que ens fa visibles les estructures, si més no
en part? Com no recordar també, almenys per ressaltar-ne la compa-
racié amb I’época, el segle XIx, que l'arquitectura metal-lica es des-
envolupa, que torna al gotic les seves lletres nobles, que literalment
el troba (podriem afirmar gairebé que el descobreix, tal com es diu
d’un arquedleg que descobreix una excavacid).

La nau d’església és també el vaixell; imatge sobre imatge, la nau de
La Villette, per molt metal-lica que sigui, revela una armadura que



recorda 'arquitectura interna dels antics vaixells de fusta, els que podem
anomenar naus. L'impacte d’aquesta imatge és diferent, probable-
ment menys forta; expressa més un desig que no pas imprimeix en
Pedifici la seva marca. Més que el viatge, el que sens dubte compta
és la inscripcié de la técnica en un parentesc antic que desmenteix
les concepcions que en fan un producte destinat a 'instant (igual
que ledifici purament funcional hauria de desaparéixer un cop han
desaparegut les necessitats funcionals que en justifiquen I'existén-
cia, de la mateixa manera el Grande Halle hauria hagut de desa-
paréixer quan la ciutat de Paris va tenir necessitat d’escorxadors
moderns): aquestes concepcions les expressa alldo que podriem
anomenar la «logica de I'altim crit», i P«dltim crit» destina pura-
ment i simplement les técniques antigues a les restes, com si no en
quedés cap supervivent, com si no fos sempre en un sentit produc-
te d’aquestes Gltimes. Rehabilitar és també dur a terme el casament
de les técniques.

Una altra imatge, sense valor de canvi, una imatge, sembla, purament
personal, la de la papallona: lleugeresa, llum; les armadures metal-
liques de ledifici tenen una finor que cal anomenar d’una altra ma-
nera, diferent d’un terme abstracte, igual que amb una sola paraula
remetem a l'arrodonit de les juntures, la forma desplegada de I'edifici
en el seu conjunt i una mena de fragilitat. Aquest nom, perd, sens
dubte pertany principalment a un procés interior, a una necessitat in-
terior d’apropiacié. El manlleu d’una imatge a la natura al costat de
la imatge técnica, la del vaixell, i de la imatge artistica, la de I’esglé-
sia, probablement té molt de significat; natura/técnica, la relacié en-
tre aquests termes és tradicionalment descrita com a contradictoria:
la imatge de la papallona suggereix una altra cosa. La trobada més
sorprenent entre la imatge i la realitzacié és potser I'acostament que
suggereix una de les peces técniques, la que assegura la rigidesa
de les passarel-les, peca la «bellesa» de la qual estableix entre altres
coses el seu parentesc amb el conjunt (ales desplegades, nervadures:
els cables; esquema d’ales que suggereix també el cos central); trobada



atzarosa perqueé és una peca que ha estat realitzada a posteriori i el
disseny de la qual no deu res a la técnica (quan feia falta, el que s’ha-
via previst era un cable enterrat, un projecte que es va abandonar
per raons técniques).

Tres imatges, dos modes d’apropiaci6, d’'una banda a través d’una vi-
si6 per imposar, d’uns intercanvis possibles i eficacos: un Gs col-lectiu
de les paraules, destinat entre altres coses a fer possible una apropi-
acié comuna a 'equip al treball en aquest lloc; i, d’altra banda, una
relacié més aviat personal amb el llenguatge. El llenguatge i la imatge
lliguen I'aproximacié técnica i I'aproximacié estética, en manifesten
el contingut afectiu i testimonien que sén tres processos no tan sols
conjunts, siné també indissociables.

La paraula no és una simple eina de comunicacid, ni tan sols mitja
d’expressié; obre perspectives que, si no, serien invisibles; contribu-
eix a la invencié del lloc. «Existeix, en la historia, un efecte de pro-
duccié d’accié a través del relat», escriu J.-P. Faye a Théorie du récit.**

En quina mesura els usuaris de la Halle (en el doble sentit de la
paraula: técnics i homes d’espectacle que se’n serviran i pablic que
laprofitara) percebran el que les paraules transmeten? En un sentit,
és una qliestié que queda en segon terme. No perqué estigui exempta
d’importancia, sind perqué no pot venir a posteriori. La situacié és
una mica la del llibre (o de qualsevol altra obra d’art): alld que en fara
el lector no pertany gairebé gens a ’autor i tot i aixi n’és en certa ma-
nera responsable. Aixi mateix, quan escriu, té la voluntat de ser lle-
git; perd no escriu, malgrat tot (il-lusié? Potser), en la perspectiva de
plaure al seu lector, sin6 per respondre a una necessitat que li sembla
(errat o amb rad) més fonamental. T aixd implica decisions confor-
mant-s’hi. La necessitat que guia la rehabilitacié de la Grande Halle

61. Herrmann, 1972, p. 275. Vegeu també, sobre aquest tema, la teoria dels «actes
de llenguatge» desenvolupada per la filosofia analitica anglesa i represa per O.
Ducrot en el seu llibre Dire et ne pas dire, p. 18 1 seg.



és doble: fer-la apta per acollir diferents formes d’espectacle, perd
conservant aquesta fidelitat de la qual donen compte les paraules-
imatges que han servit per anomenar-la.

Respecte per 'entramat sobre el qual va ser concebut I'edifici, un en-
tramat que tot i aixi és, per raons que no sexpliquen, de 88 © en lloc
de 90°; en el pla técnic, d’altra banda, trobem el respecte per I'entra-
mat perqué n’hi ha total facilitat.

Respecte per I'angle de pendent del sostre en la concepcié de les
passarel-les i en la seva realitzacié, cosa que no va ser gens evident.
Rebuig de concebre una estructura que podria ser una espera defi-
nitiva a la integritat de la nau, d’aqui la idea del timpa, una estruc-
tura mobil que pot permetre d’aillar-ne una part. Eleccié del terra
de fusta, un material carregat de significacions del mateix ordre.
Decisi6 de no tocar I'armadura metal-lica del sostre (cosa que redu-
ira la possibilitat d’enganxar-hi projectors): els usuaris, per tornar
a la qiiesti6 precedent, no podran ignorar cap d’aquestes decisions.
En canvi, si reprenem la comparacié amb el llibre, gaudeixen d’una
gran llibertat d’«interpretacié», almenys en el fet que és un lloc
inédit que no convida a cap comportament preestablert, a cap pre-
judici com podria ser el cas per a un museu, un teatre o qualsevol
altre lloc inscrit amb més precisié en un esquema arquitectonic i
institucional conegut.

Aquestes decisions, tantes eleccions deliberades, sén l'expressié
d’una certa idea del lloc, la traduccié d’aquesta idea en termes d’es-
cenografia. Aquestes decisions, que rebutgen la idea d’una possible
neutralitat del lloc, testimonien, malgrat tot, al mateix temps, la ne-
cessitat de la seva adaptabilitat, almenys perqué no sera mai (com les
Bouffes du Nord per a Brook o la piscina de Chatenay-Malabry per
a Le Campagnol) el lloc d’un tnic equip o d’un usuari privilegiat, ni
tampoc (com per a un teatre a la italiana) d’una forma perfectament
definida d’espectacle. Lluny d’una adaptabilitat indefinida a tot i a
tothom, el que potser podria definir millor aquest projecte esceno-



grafic (almenys com a projecte: potser només el funcionament, al cap
dels anys, de la Halle podria dir en quina mesura hi va reeixir) seria
una adaptabilitat que buscaria interrompre el compromis o, més avi-
at, rebutjaria deixar iniciar la idea directriu.

Condicionar, adaptar, adaptar-se

La millor imatge d’aquesta actitud I'ofereix sens dubte la superficie del
sol de l'edifici: dues hectarees. La decisi6 de preservar la nau constitu-
eix, des del punt de vista escenografic, una aposta inédita i quasi un
repte alhora estétic, financer i técnic. Muntar un espectacle sobre
una superficie com aquesta fa que necessariament t’hagis d’adaptar,
que hagis de sortir dels camins de sempre renunciant a idees precon-
cebudes i a solucions habituals. Podriem afirmar que aquesta aposta
en cobreix una altra sobre una evolucié de la naturalesa mateixa de
'element espectacular. Certament, simétric a aquesta segona aposta,
hi ha un risc: que aquesta sala immensa desencoratgi la invencié o
que no trobi les formes de I’espectacle que li convindrien i es retrobi
només com a refugi, un cobert d’exposicions comode per 'amplitud,
incapag d’exercir ni una influéncia sobre aquesta forma de I'espec-
tacular. Sens dubte el caracter deliberadament ambiciés d’aquesta
eleccié fonamental (ambiciosa en el sentit que fa que es plantegin
qiiestions de fons, perd també perque implica projectes d’amplitud)
i la consciéncia d’aquest risc fan imaginar la solucié del timpa, que
permet, malgrat tot, acceptar una forma provisional de compromis.

En canvi, tant el rebuig d’instal-lar una graella com el rebuig d’es-
pecialitzar zones provenen directament de I'opcié de base: mantenir
l’'amplada de la nau tant en el pla horitzontal com en el pla vertical,
deixar-la «respirar». A Chatenay, el vellut que enfosquia la sala va ser
triat de tal manera que dibuixa un moviment cap amunt, testimoni
encara d’un afany d’aire, i el subratlla com si aixi es donés una di-
mensié fonamental de I'espectacle futur: potser podem afirmar que



el que es marca d’aquesta manera és la diferéncia entre una arquitec-
tura gran consumidora d’espai i una arquitectura que I'economitza,
l’arquitectura funcional i rendible de les grans torres, per exemple;
cosa que la metafora vivent de la respiracié també podria indicar
perfectament a la seva manera. No podem evitar llavors pensar igual-
ment en la referéncia a la natura de la imatge de la papallona. Arqui-
tectura vivent/arquitectura de la taula de dibuix. Alld que el dibuix
esdevindria quan, massa segur d’ell mateix, ja no és simple prova de
la realitat a construir, siné pla que s’imposa des de I’estadi del paper
com allo que ha d’esdevenir sigui com sigui.

No podem deixar de tornar a esmentar la preséncia d'una de les di-
mensions fonamentals del teatre: en la seva relacié amb els objectes
(i amb Dedifici, en un sentit) el teatre ocupa una posicié fronterera;
objecte real, objecte imaginari? Objecte «real» del qual es fa sorgir
el poder d’il-lusié. Objecte «imaginari» (especific) que descriu de
manera més intensa que qualsevol altra la realitat. Ja sigui treball
sobre I'objecte escénic o aplicacié d’un edifici destinat a I'espectacle,
la matéria mateixa de I’escenografia és treballar en aquesta frontera.

La piscina de Chatenay-Malabry a la qual fem aqui referéncia cons-
titueix un altre exemple de rehabilitacié d’un lloc amb finalitat d’es-
pectacle. «Lobjectiu dels arquitectes (Reichen i Robert) va ser, per
al prolongament de les formes i dels volums originals, aportar una
teatralitat nova a aquesta arquitectura testimoni dels anys trenta [...].
Tot conservant el vestibul, instal-lant els camerinos als vestidors, i
fent servir I'antiga piscina per a la sala d’espectacle, els arquitectes
van respectar la composicié primera de ’edifici. Amb el nom mateix
del teatre (La Piscine), I’eleccié dels materials (enrajolat trencat re-
constituit), el blau fosc de les parets i de les estructures, la conserva-
ci6 del pediluvi, es va conservar l'esperit mateix d’un lloc aquatic».®?

62. Aquesta és la presentacié que en fa Le Moniteur, «Spécial réhabilitation»,
maig del 1986.



Pel que fa a La Villette, les técniques imaginades impliquen no tan
sols la flexibilitat i 'evolucionalitat, siné també la integracié. A tots
els indrets, tots els fluids: com en una medul-la espinal, la nau és re-
correguda en tota la seva llargada. De la mateixa manera, les passarel-
les, que alhora fan possible les manipulacions técniques i autoritzen
un trajecte aeri de la Halle en el sentit transversal, poden circular,
per un sistema de rails, sobre tota la llargada de I'espai. A més del
pendent i aquesta mobilitat que els permet desaparéixer quan no sén
necessaries, l'estética inspirada en les passarel-les del canal Saint-
Martin (que, en determinats elements, pot recordar el pont dels Sou-
pirs) en garanteix la integracié. Els ponts grua: poden exercir una
triple funcié; de la mateixa altura que els balcons fixos, instal-lats en
el seu prolongament, poden constituir un terra elevat en la continui-
tat d’aquests balcons; posats I’'un rere I'altre, tanquen prou espai per
constituir si convé un lloc restringit i limitat, una mena de sala dins
la sala pero que se n’ailla; finalment, poden servir de respatller a les
grades (un sistema modificat a Gltim moment a causa d’imperatius
financers que li van fer perdre bona part de la flexibilitat).

Alld que potser mostra més bé I'esperit amb qué va ser concebuda I'ade-
quaci6é de la Halle és I'estructura polimorfa: constituida amb bigues
metal-liques que encaixen les unes en les altres, permet tant instal-lar-hi
grades com relleixos o prolongar-ne el sol a I'altura dels balcons, si con-
vé en continuitat amb el sol constituit pels ponts grua. Per reforcar-ne
'adaptabilitat i la capacitat d’integraci6é en l'edifici, I'estructura va ser
elaborada en unes dimensions que s6n submiiltiples de I'entramat, i es
va estudiar per les mateixes raons que la seva maniobrabilitat (a part que
aixi es respon a un imperatiu de rendibilitat en la gestio).

Els magatzems i els tallers van ser excavats en el subsol, reconstituint
d’una certa manera l'antiga orquestra. Entre aquest univers amagat i
el de la sala, aéria, oberta amb les seves vidrieres a totes les mirades,
oferint fins i tot (especialment de nit, quan s’il-lumina) aquesta trans-
paréncia com una seduccid, és alhora I'oposicié i la complementarie-
tat que es llegeixen en l'estructura mateixa de I'edifici. En relacié a la



concepcid teatral recurrent als anys seixanta del teatre dins el teatre,
del teatre fent-se, emfasitzant, prioritariament en I'espectacle mateix,
el procés de creacié d’aquest espectacle, és una decisié estética; el
reconeixement d’una distancia inscrita en els fets entre el procés
i el producte, malgrat tot i sigui quina sigui la voluntat d’incloure
I’espectador al centre del treball d’invencio; el rebuig de fer del treball
de produccié un espectacle, de donar-lo en espectacle; tot plegat és un
posicionament sobre la naturalesa dels elements espectaculars, sobre alld
que prové d’aquests elements espectaculars i sobre allo que no en prové.

Al cap ialafi, a La Villette una altra decisié era possible: la creacié
de tallers exteriors a l'edifici, i, per qué no, transparents, també. I no
només evocat com a possible, siné lamentat per alguns. De fet, és una
opci6é ampliament defensada, per exemple, per Claude Autant-Lara,
quan recorda la posada en escena del Révizor de Meyerhold «deixant
aparéixer el darrere d’altres decorats, sense amagar res del diposit
preparat dels accessoris».®®

Condicionar l'edifici d’aquesta manera és, en primer lloc, evident-
ment adaptar-lo, deixar-lo a punt per respondre a un cert nombre de
noves funcions. Es també, pero, adaptar-s’hi. En un sentit, podriem
fins i tot dir que la jerarquia aqui s’inverteix: el respecte degut a ’edi-
fici sembla guanyar a la voluntat d’adaptacié. Com si abans d’adap-
tar-lo, calgués primer adaptar-s’hi. Filosofia que finalment s'imposa
de manera semblant als usuaris: siguin quins siguin els seus costums
anteriors, no és de manera més o menys marcada la caracteristica de
tot espai, sigui quin sigui? Tot espai imposa les seves normes i les
seves restriccions. La flexibilitat dels condicionaments apunta aqui
en certa mesura a aportar compensacions sense disminuir les res-
triccions, atés que les seleccions fetes, lluny de ser neutres, adopten
una concepcid clarament definida de I’edifici, sin6 intentant obrir

63. La seva primera observaci6 va ser durant una visita comentada de l'edifici el
gener del 1986. Les paraules de Claude Autant-Lara sén reproduides en el volum
Architecture et Dramaturgie, p. 96.



les possibilitats d’invencié, multiplicant les possibilitats de combi-
nacions, deixant marges d’evolucié ulteriors a través d’equipaments
escenografics ben especifics.

Es una aposta. I convida a aprofundir en una triple reflexid.

Sobre el sentit que pot tenir la polivalencia. Lluny de la neutralitat que el
terme implica, la Halle no va esdevenir un lloc apte per acollir en unes
condicions Optimes (o no gaire dolentes) qualsevol espectacle, ni qual-
sevol forma d’espectacle. Va ser més aviat la Halle qui va donar forma
a 'espectacle. Podriem dir que és un lloc que tendeix a posar les seves
condicions. Havent trobat, almenys en part, la seva inspiracié en la in-
terpenetraci6 de diferents formes de I'espectacular que la Grande Halle
va congixer en el seu periode mitic, aquest intent de rehabilitacié sembla
jugar a una interacci6 entre el lloc i 'espectacle, i en conseqiiéncia entre
les diferents formes d’espectacle. Es un lloc que convida a desplacar les
fronteres internes de I'espectacle. Perd també un lloc sense instruccions.

Hi ha una cosa en especial que cal dir sobre les relacions canviants de
la precarietat i la durabilitat i sobre les possibilitats que les técniques
contemporanies ofereixen de jugar-hi. Tot espectacle, sigui com sigui,
es basa en un cert nombre d’estructures durables (edifici, equipaments
técnics, escenari més o menys restrictiu) i sobre un cert nombre d’es-
tructures precaries (decorats essencialment i tot el que és propi a un
espectacle en concret). Els equipaments de la Grande Halle pertanyen
propiament a l'edifici: sén equipaments durables; tanmateix, abans que
res s6n modulables; tant poden desaparéixer, no intervenint en 'espec-
tacle, com poden modificar-se en funcié de les necessitats propies de
Pespectacle en concret; d’altra banda, com que la seva especificitat és
evident, podem dir que tendeixen a imposar un procés d’invencié. La
contradicci6 entre la precarietat i la durabilitat, entre la pesantor i la
lleugeresa, hi troben una expressié diferent. De la Grande Halle aixi
condicionada, podriem dir, en un sentit, que és un equipament que
reconeix els poders estétics de la «lleugeresa» sense, pero, renunciar
per principi als que la «pesantor» sol posar en practica.



T aixd només té ple sentit a través d’un qliestionament entre les relacions
de l'art i de la técnica. Totes aquestes decisions es basen en un procés que
és alhora, i de manera indissoluble, artistic i técnic; l'enfocament estétic
no es pot evitar, ni en les grans opcions fonamentals, les que condueixen
a preservar la integritat de la Halle, ni en el detall de la realitzacié de les
peces metal-liques. Es una altra frontera que es desplaca en la practica
mateixa per a la qual aquest edifici va ser transformat i, més encara,
tendira a desplacar-se a través d’aquells que en seran els usuaris en la
mesura que reeixira a transmetre imaginari. Aix0, aparentment, no de-
pén només de l'edifici sind també de la demanda social sobre la qual es
construeix el funcionament d’un lloc, sigui quin sigui.

Les virtuts de l'aire lliure

Si hi pensem bé, totes les qiiestions tractades més amunt van trobar,
en el periode de després de la Segona Guerra Mundial, una primera
expressio concreta en les experiéncies del teatre a ’aire lliure.

Aixi, René Allio admet que va comencar a reflexionar sobre els proble-
mes de l'espai teatral a partir del Festival d’Arras, on es va embrancar
amb André Reybaz.®* En efecte, aquesta experiéncia I'obliga a plante-
jar-se una adequaci6 global, perqué a laire lliure no hi ha res previst
per al teatre. De la mateixa manera, a I’aire lliure els problemes classics
de decorat s6n inédits: com suggerir, per exemple, els interiors?

El Festival d’Aviny6 constitueix la més famosa d’aquestes empreses.
Tot i aixi, es va imposar a través de nombrosos obstacles.

Tothom sap, per exemple, la gran nosa que significa el vent des del
punt de vista acistic quan s’alca el mestral. Quan el Théatre du So-

64. Vegeu, sobre aquesta questio, la trajectoria de René Allio a Luc Boucris,
Peinture-Spectacle, rencontre a la frontiére, Editions AS, 1987. Aquesta trajectoria
és una il-lustracié excel-lent del conjunt de problemes que hem esmentat.



leil va muntar Richard 11 les tapisseries que constituien el decorat
van estar a punt de trencar-se, fins a tal punt que I’espectacle dels
tecnics lluitant contra el vent eclipsava la representacié propiament
dita i finalment van haver de deixar que caiguessin. Es una situacié
que subratlla una ambigiiitat: jugar amb el vent quan és una brisa
normal pertanyia a més a l'estética del decorat; aquesta ambiguitat
al seu torn mostra tota una concepcié de I'espectacle teatral entes
com una realitzacié alhora fragil, visiblement, i tot i aix{ tenag.

El vent no és I'tnica dificultat; el terra del Pati en provoca mol-
tes d’altres i no és obvi com condicionar-lo. Primer cal aplanar-lo
perqué presenta irregularitats de nivell importants; en particular,
com a excavacié arqueologica classificada, obliga a una veritable
gimnastica técnica per cobrir-la, ja que rebutgen fer-hi el més petit
forat de fonaments; aquestes irregularitats, a més, sén relativament
profundes, ja que de vegades cal anar fins als 25 metres (de 9 a 10 metres
en general).

Aix0 toca una de les gliestions més importants i més intenses que
comporta un festival com el d’Aviny6: com legitimar una empresa tan
feixuga econdmicament i humanament com aquesta que consisteix a
investir per fer-hi teatre un lloc que aparentment al principi li era tan
estrany? Per qué en un moment determinat de la seva historia el teatre
no s’ha acontentat amb els llocs que semblava que li corresponien,
mentre que les dificultats que el nou procés suposa sén tan nombroses?
I per qué reinventar estructures noves per a una adequacié que, per
definici6 mateixa, ha de ser precaria?

Podriem respondre rapidament que I'interés economic, sin6 del festival
mateix almenys del que arrossega d’activitats annexes, és evident; i seria
veritat. Tanmateix, aixd no sempre ha estat el cas; durant els primers
anys, era fins i tot més aviat una aventura marginal i en tot cas totalment
desinteressada financerament parlant. Aventura que, per contra, per a
Jean Vilar, responia sobretot a una necessitat estética. I aquesta aventura
va trobar ecos imaginaris i va parlar a la imaginacié alhora de la gent de



teatre i del public, i per aixd va poder generar una economia. En aquest
cas, és I'imaginari qui prima, donant vida a una economia del desig i de
I'esdeveniment: articulada sobre el desig de I'actor a actuar, del director
a muntar una peca segons allo que s'imagina, de I'escendgraf a inventar
un dispositiu, de I'espectador a adherir-se a I'esdeveniment aixi creat;
perque la capacitat de crear I'esdeveniment transmissor d’imaginari és
el motiu fonamental que anima aquesta economia; la filosofia d’Aviny6
consisteix a fer reviure llocs morts apostant pel poder de I'estética del
qual sén transmissors per suscitar I'esdeveniment i el desig.

Es evident que la qiiestié de les dimensions implica aquests impedi-
ments. I sén preocupacions a les quals Jean Vilar és sensible, s’hi va
trobar confrontat no tan sols a Avinyd, sin6 també a Chaillot.

Aixi, per exemple, no es percep el rostre dels actors o la matéria dels
decorats. Es clar també que segons el seu parer no es pot muntar
qualsevol espectacle en un marc com aquell; muntar Le Mariage de
Figaro, per exemple (per bé que sigui una peca que es desenvolupa un
bon tros a laire lliure), seria un error: «La tria d’una peca és terrible
quan es disposa d’un escenari molt gran».

Pero aquestes restriccions tenen compensacions.

Per a Jean Vilar, la grandaria del lloc és una manera d’inscriure el tea-
tre en un circuit mercantil, de garantir-li una certa estabilitat finance-
ra. No té com a objectiu en aquest cas la rendibilitat. No. Pero planteja
la qtiesti6 des del punt de vista del deure, d’'una mena de resposta que
el teatre deu a la societat: «I com que de sobte I’Estat es diu “només hi
ha habitacions barates per construir, només hi ha terrenys esportius,
només hi ha escoles —encara s’havien de construir, les escoles!—, cal
construir teatres, trobo necessari que es pensi no tan sols en teatres de
700 places, sind en teatres capacos de rebre un auditori com el d’Avi-
ny6 i de Chaillot, és a dir, entre 2.500 i 3.500 places».®” Per I'aportacié

65. «Un lieu théatral: Avignon», a Le Lieu théitral dans la société moderne, p. 153.



financera que una gran sala representa, podem pensar que es compen-
sara en part Uesfor¢ que fa I’Estat (és a dir, en I'esperit de Jean Vilar, els
ciutadans), que se I'ajudara a equilibrar els pressupostos.

En realitat, aquests obstacles, per al director, sén positius també en
el pla artistic.

Un gran escenari és, paradoxalment, una incitacié, segons Vilar,
«a restringir en lloc d’eixamplar». Aixi, hi troba una confirmaci6 a
l'estética depurada que va posar en practica amb Gischia i que cons-
titueix l’estil propi al TNP. Esdevé incongruent omplir 'escena amb
objectes que semblen facilment desproporcionats, fan la impressio
de decorar, en el sentit pejoratiu del terme, una cosa afegida que
no presenta cap tret de necessitat: «Decorar, ah, terrible paraula!».
Allo que fa valid un decorat naturalista és la impressié d’estar inclos
en el dispositiu; a partir d’una certa distancia, esdevé evidentment
il-lusori esperar aquesta impressié. La mirada es torna més «objectiva».

Una mirada aixi, segons Vilar, pot tenir fins i tot conseqiiéncies
positives en la manera com ’espectador percep l’actor. Ja no cal
plantejar-se, doncs, de deixar-se atrapar per la trampa de la vista.
Allod que es presenta a la vista és el cos sencer de I'actor; i, per tant,
és impossible transigir en el grau d’implicacié de I’actor en la seva
actuacié. I aixd només ho pot mostrar una mirada «objectiva» que
domina el conjunt de I’escena.

De la mateixa manera, com que cal amplificar-ho tot per respondre a les
dimensions de la sala, I'actuacié6 dels actors també ha de ser amplificada:
no es pot «actuar petit». Aqui trobem un dels significats més forts d’Avi-
ny6: el rebuig de les portes tancades i simultaniament 'obertura sobre la
historia, la voluntat de sortir del marc estret de les preocupacions psico-
logiques o individuals. Tot passa com si per al director 'espai fisic deixat
al’actor es fes metafora de I'espai historic que s'obre davant de I'individu,
restringint-lo a superar els seus centres d’interés purament personals per
prendre lloc en el moviment que I'engloba i I'arrossega.



Pel que fa a l'espectador, la distancia que la sala li imposa I’ajuda
«a prendre les seves distancies davant de ’espectacle» i aixi a no
deixar-se atrapar per 'emocié. Lideal de Jean Vilar és a la mateixa dis-
tancia de 'emoci6 i de la ra6, d’una aprensi6é purament emotiva i d'una
percepcié simplement intel-lectual.

Veiem perfectament, doncs, que, digui el que en digui, el Pati del
Palau dels Papes hi troba ressonancies profundes. Certament, per a
ell, «les qiiestions d’arquitectura venen després d’aixd», sén segons
en relaci6 a una visié de conjunt que mena al que ha de ser el teatre
de la seva época; pero el desig que passi alguna cosa en aquest lloc
forma part de la visié de conjunt, que vincula de manera estreta-
ment imbricada un descobriment personal del Pati i una voluntat
de donar al teatre un cert llustre lligant-lo a un cert cerimonial:
«Vaig tenir la impressié», diu Vilar, «que alla hi podien passar cer-
tes coses privilegiades».

Hi ha hagut eleccié del lloc per part de I’home. Que aquesta eleccié
purament individual hagi pogut desembocar en una de les aventures
teatrals més fantastiques del segle xx, trobant un pablic i adoptant
la dimensi6 alhora social i econdmica que coneixem, tot plegat ha de
proveir I'estética d’una vasta matéria de reflexié.

Més enlla del cas d’Avinyd, per norma general, qué se n’espera, dels
llocs a laire lliure? Primer de tot, és una tradicié profundament ar-
relada en el teatre mundial. Podem fer referéncia tant als narradors
arabs com a les assemblees africanes, tant als misteris interpretats als
atris de les esglésies com a les entrades dels reis a les ciutats de ’'Edat
Mitjana amb les seves nombroses estacions. També hem de recordar,
evidentment, el teatre antic.

Tanmateix, practicar el teatre a l'aire lliure és encara una altra cosa;
és incloure el teatre en el punt de mira de la festa, situar-se en la pers-
pectiva de la desfilada o del carnaval, una dimensié que el Festival
d’Avinyd, si 'agafem globalment, no negligeix.



Aixi, al mateix temps que es permet al teatre fugir d’una tradicié massa
estreta, ens referim a altres tradicions, guanyant-hi un doble benefici:
primer, la certesa d’estar en la bona direccié que tota tradicié confereix;
perd hi guanyem també una certa universalitat alhora en el temps i en
'espai, mentre que el model italia només evoca una sola tradicid, la del
teatre occidental durant un periode determinat de la seva historia.

Amb Ia festa, evoquem ’espontaneitat i el plaer. I és veritat que Avi-
ny6 aplega molts assistents al festival, un public sense preparatius,
un public de vacances i disponible. En aquest joc, el teatre perilla
veure’s inclos sense contemplacions en ’ambit del lleure i perdre-hi
el pes de necessitat que els defensors del teatre com a art han vol-
gut atorgar a la representacié. Aquesta frontera ja ’hem trobada. La
tornarem a trobar. Es al centre dels reptes que sén la clau dels con-
flictes d’ordre estétic. Potser aqui se situa la significacié profunda
del cerimonial que Vilar apreciava tant: marcar la diferéncia, marcar
una altra pertinenca, desmarcar el teatre del pur i simple lleure, fer-
lo fugir de la gratuitat.

En un sentit, d’altra banda, és també un benefici que es pot esperar
dels llocs a I'aire lliure. Forjats per la historia la majoria de les vega-
des, imposen un espai com una necessitat en la qual s"ha d’encabir la
representacié. Ja sabem que és un benefici que no és petit.

Sens dubte podem relacionar aquest fenomen amb la modificacié de
la manera de viure. Certament, molt festivals aprofiten les migracions
de les vacances; en aquest sentit, es produeixen en una economia del
lleure. Pero hi ha més que aixo. Manifestant la mobilitat del teatre, i
també de l'espectacle en general, juguen amb una necessitat profun-
da de mobilitat propia de la societat en el seu conjunt, que absorbeix
en el seu deixant la imatge potent d’una llibertat en accié: «teatre a
I’aire lliure —teatre de llibertat?», s’interroga A. Joukovsky.®® També
es juga amb els motius d’obert i tancat, de sedentari i de nomada, font

66. Actualité de la scénographie, nm. 7, octubre del 1978, p. 4.



profunda d’imaginari en un mén en qué la majoria de les activitats
es desenvolupen en un entorn tancat.®” El rebuig de l'espai tancat era
també una de les motivacions de Jean Vilar.

Quant pesen, doncs, davant aquest pes d’imaginari, les dificultats clima-
tiques? Al contrari: en la mesura en qué s’inscriuen en els limits del que
és raonable, fins i tot manifesten les virtuts de l'aire lliure. Entre con-
questa i acolliment propi al lloc, les vicissituds climatiques tradueixen di-
rectament i de manera tangible la precarietat de 'apropiacié dels llocs. T
justament potser perqué és alhora fragil i tena¢ aquesta apropiacié insufla
valor a 'esdeveniment: almenys en aixo hi trobem I'aposta de I'aire lliure.

Es evident remarcar que aixi es visualitza el desig d’entrar en relacié
directa amb la natura, siguin quines siguin les ambigiiitats que aixo
contingui. Malgrat tot, aquest afany inclou una inquietud profunda.
Més enlla de la preséncia formal del cel estelat, de vegades ’afany
es presenta com la reivindicacié d’una consideracié dels poders de
l’entorn, una exploracié d’alldo que Herrmann anomena la seva «dra-
maturgia latent».® El fet cultural, llavors, aniria a la trobada del fet
natural i el projecte que l'escenograf vol realitzar a la Saint-Baume
podria suscitar tant el joc teatral o el debat com «la simple audicié
silenciosa d’un dialeg entre la pedra i el vent». No és exagerat reco-
néixer aqui I'eco de les recerques de I’etnologia contemporania sobre
la linia de particié entre natura i cultura.

67. Sobre aquest tema, remetem a Luc Boucris, «Le Stadium au Printemps de
Bourges», Actualité de la scénographie, nim. 28, 1986, p. 13: «Nomada, I’Estadi
s'inscriu alhora en un imaginari del viatge i en el marc d’allo que ha esdevingut
I’economia de la cangé moderna. El mén contemporani de la cangé, seria alld que
és sense la dimensi6 del viatge: gales, internacionalitzaci6 del repertori, mode de
vida més o menys itinerant dels artistes de la cangé...?». Que hi hagi coincidén-
cia en aquest punt entre el teatre i la cangé només és una de les manifestacions
d’aquestes redefinicions de frontera sobre les quals caldra interrogar-se.

68. J. HERRMANN, «Le centre culturel de la Sainte-Baume», LArchitecture d'au-
Jourd’hui, nim. 152, 1970, p. 21.



Llavors, segons Herrmann, es produeix una mena d’inversié: la preo-
cupaci6 del constructor no és tant imposar la seva preséncia com saber
escoltar, reconéixer: «La terminologia tradicional de I'escenograf s'in-
verteix; fer un teatre és més o menys intentar inscriure un espai privilegi-
at apartant I'entorn quotidia. A la Sainte-Baume, intentem més aviat fer
aparéixer una escenografia ja inscrita en aquest entorn». I el lloc mateix
suggereix que cal fer, lligant técnica (una acistica excepcional), llegenda,
misteri, signes (la gruta, el bosc, les taules calcaries amb falles profundes
al vessant sud) i llum (mobilitat, mesura del temps, lucidesa).

Aquesta mena de reserva és la mateixa que es manifestava respecte
als edificis destinats a la rehabilitacié. Constitueix un dels eixos de
referéncia de I’escenografia contemporania i contribueix en gran me-
sura a redissenyar-ne I’estatus. Té ambigiiitat: la «lectura» que propo-
sa Herrmann del paisatge de la Sainte-Baume no és ja culturalment
marcada? Malgrat tot, en el moviment general de I’art contemporani
i en el moviment de les idees, troba nombroses correspondéncies i
constitueix un dels pols que n’orienten el camp.

Llocs transmissors d’imaginari

La capacitat d’'un lloc per transmetre imaginari és justament el que
orienta abans que cap altra preocupacié totes aquestes decisions.

Tot i aixi, quan Ariane Mnouchkine recorda els inicis del Théatre du
Soleil a la Cartoucherie, només esmenta la necessitat més elemental, que
era trobar un lloc cobert per treballar: «Erem al 1970 i el Théatre du So-
leil havia de trobar imperativament un lloc cobert per treballar i assajar.
Quan C. Dupavillon em va fer saber que hi havia aquesta fabrica de mu-
nicions que I'exércit deixava, no cal dir que vaig aprofitar l'oportunitat».’

69. Ariane MNOUCHKINE, Le Moniteur, «Spécial réhabilitation», maig del 1986.
C. Dupavillon era, en aquella &poca, assessor de J. Lang al Festival de Nancy.



Aixi, la troballa va ser per casualitat i per les condicions de treball
que tenia llavors aquesta companyia de teatre, cosa que remarquen
les paraules segiients de Mnouchkine; després de recordar fins a
quin punt era un lloc complicat (no hi havia ni aigua ni electricitat,
per exemple), afegeix: «El que és curids és que de cap manera pen-
savem, almenys en aquella época, que hi poguéssim representar un
espectacle». Tot i aixi, la impossibilitat de trobar a Paris un lloc on
representar 1789 (que acabava de tenir molt d’éxit a Mila) va anar
fent que de mica en mica imaginessin la solucié de la Cartoucherie:
«Al cap d’un mes, després d’haver dut a terme mil gestions, d’haver
tapat forats, d’haver arrebossat parets, després que ens tractessin de
bojos perqué gairebé tothom creia que ningti vindria fins alla, vam
fer el nostre primer espectacle. I el pablic va venir».

Aquell espai es va convertir en un lloc predilecte per al Théatre du
Soleil: «La Cartoucherie, per a nosaltres, era realment un espai per
fer-hi teatre». En primer lloc, perqué s’hi podien materialitzar els
imaginaris, malgrat defectes técnics importants des del punt de vista
de I'arquitectura classica, tot i que Mnouchkine no considera que
fossin només detalls: els sostres no tenien prou altura, cap dels dos
cossos de I'edifici tenia prou amplada. Es justament aixo el que mos-
tren les anotacions segiients: «Es abans que res un bell buit, i de
fet és només a partir d’aquest buit que es fa el teatre. Un buit que
colpeix l'espectador, l'obliga a treballar, a creat, a trobar l'autor, to-
talment, visualment i en la imaginacié». De la mateixa manera, en
un altre passatge, destaca: «Hi ha gent que parla de la Cartoucherie
de Vincennes com d’un palau. N’hi ha que fins i tot diuen que els fa
la impressié que aqui els reben com a reis. Per qué no? Es una mica
veritat. Quan, uns minuts abans que comenci l’espectacle, ens avisem
els uns als altres: “Atencid, que entra el pablic!”, aixo s’assembla for-
¢a a: “Atencid, que entra el rei!”. I és cert que en aquell moment el
public és realment en el seu palau».

En el fons, és amb el mateix tipus de referent imaginari que hem de
llegir el comentari de D. Bablet quan assenyala, a proposit de la per-



cepci6 de I'espectador: «Comenca abans [de I'espectacle]. El public,
quan arriba al teatre, quan puja les escales de marbre o quan entra en
un vestibul com el de la Cartoucherie, no veu les mateixes coses, no
experimenta les mateixes sensacions. La seva percepcié mateixa de
I’espectacle sera diferent segons si esta assegut en un teatre de debod
o en un espai reconvertit»”° I, evidentment, trobem un altre cop la
reivindicacié del reconeixement del poder de la imaginacid en aquest
comentari de G.-C. Frangois sobre els edificis que es decideix reha-
bilitar: «Jo no entenc el plaer de I'arquitectura en termes d’¢poca,
siné més aviat distingint globalment 'arquitectura que prové de I’art
de la construccié i la que emana de la taula de dibuix. I és veritat que
aquesta tltima distincié és més apropiada a 'arquitectura moderna,
la qual hem d’admetre que esta més allunyada de la vida, almenys de la
vida que jo aprecio».”!

Si mirem d’anar més enlla i precisar qué amaguen aquests recursos
a la imaginacid, qué hi descobrim? El punt de partida és identic al
que dona impuls el 1948 al col-loqui «Rapports du lieu théatral avec
la dramaturgie présente et a venir» i, més enlla, al que a principis de
segle fa que Craig defensi, en una anotacié citada moltes vegades per
Bablet —aqui també ens hi hem referit—, la necessitat de recérrer a
un espai buit. Afegeix: «El nostre error en el passat ha estat intentar
posar vi vell en botes noves i vi nou en botes velles».”> Uns quants
anys més tard, als anys vuitanta, Mnouchkine es fa resso d’aquesta
afirmacié a Le Moniteur: «Cal admetre I’evidéncia: no sabem cons-
truir teatres». Aixi, tot al llarg del segle, el rebuig i el patiment han
continuat, practicament igual.

70. D. BABLET, a Théitre/Public, nim. 55, gener-febrer del 1984, p. 23.

71. G.-C. FraNgois, Le Moniteur, «Spécial réhabilitation».

72. E.-G. Craig, al marge del cataleg de l'exposici6 internacional de teatre
d’Amsterdam del 1922, citat per D. Bablet a Le Lieu théitral dans la société moderne,
CNRS, 1963, p. 22, i repres al col-loqui «Le Réle du spectateur», les actes del
qual sén al ndimero 55 de Thédtre/Public.



Que mostra el rebuig de I'edifici antic? Primer, evidentment, el reflex
de les alteracions estétiques que assetgen el segle; el reflex també d’una
evolucié que, en els sectors de I'estética i de la politica, tendeix a rede-
finir les relacions de la representacié amb el pablic (o0 més aviat amb
els publics, part del repte és justament aixo). Aquestes dues influéncies
orienten, ja ho hem comentat, el camp sencer de la reflexié sobre l'es-
pai teatral: no hem esgotat els interrogants sobre aquest tema.

Pel que fa més especificament a la rehabilitacid, el que s’espera
d’un lloc diferent se situa, de manera més insistent que en els al-
tres intents de qliestionament del lloc teatral, en una perspectiva
que afecta no tan sols la representacié mateixa, siné també, en el
mateix moviment, la vida teatral en conjunt. I si Bablet afirma que
segons el seu parer no es pot parlar de moda a proposit dels llocs
teatralitzats; si, per a ell, és un corrent realment profund, lligat a
la sensibilitat de creadors i també a una actitud del public (que
refusa certs llocs institucionalitzats), és que tota la historia del lloc
teatral al segle xx és aqui per demostrar-ho: «Si el 1903, R. Rolland
demana que el teatre es faci en un circ o en una sala de boxa, és per-
que considera que el lloc teatral “teatre” ja no és capac d’acollir, no
la representacié mateixa, sind l'esdeveniment en directe del qual
només és l'element central».”

Quan A. Gatti decideix muntar un dels seus espectacles als magat-
zems d’una empresa de transport, Calberson, abans que en qualsevol
altre lloc, és que vol remarcar amb aixo que el seu projecte vol fugir
radicalment de la institucié teatral; també és que vol treure profit
d’allo que els magatzems puguin aportar-li; i tot plegat se situa indjis-
solublement en els plans estétic, politic i fins i tot étic com a posicio-
nament sobre el que hauria de regir les relacions humanes, i sobre el
que hauria de ser la societat, i simultaniament sobre el que hauria de
ser el teatre: la representacid, les relacions amb el public, I’actor i el

73. A Théitre/Public, nim. 55, p. 23.



director que viuen en «tribux», I'autor que s’alimenta d’alld que el seu
public li aporta i els ho restitueix poetitzat. Igualment, quan la tribu
d’A. Gatti «desembarca» a la ciutat i proposa una «faula», un relat
explicitament imaginari basat en esdeveniments crucials (el fenomen
dels dissidents de la Unié Sovictica, punt de partida d’una anima-
ci6é de diversos mesos el 1975 a Saint-Nazaire, dona lloc a la faula del
«Canard qui volait contre le vent», "“anec que volava contra el vent’):
el paper de la tribu, llavors, és establir passarel-les multiples entre
la realitat viscuda per la comunitat a la qual s’adreca, la realitat dels
esdeveniments que han servit de punt de partida i la faula mateixa; el
teatre s’'integra en aquest procés com un mitja de transformar la rea-
litat transformant-se ell mateix a través d’un contacte alhora viscut i
imaginari amb allo que la faula suggereix.

Passa el mateix quan, al voltant dels anys setanta, I'espectacle de carrer
es desenvolupa i fa néixer amb el Bread and Puppet moments viscuts
pels participants com grans moments de teatre.”* La idea que llavors
comenca a prevaler ja no és només el rebuig a la institucio, siné que
el teatre ho té tot a guanyar si inverteix en llocs que a priori li sén es-
tranys: «Es realment una llastima tancar el teatre en espais definits»,
destaca Francois. I continua: «Mireu el Mahabharata a Avinyd!».”

Es una aposta per alld que l'escenografia anomena la «magia dels llocs»
i pels intercanvis que es poden produir entre el lloc i el que s’hi desenvo-
lupa. Aquesta aposta és de naturalesa estética. I per aixd Francois afirma
en el mateix article’ el segtient: «Al meu parer, qualsevol espai de quali-
tat genera potencial de teatralitat», i unes linies més endavant, reprenent

74. «Saben fer coses fantastiques amb no res», s'exclama N. Napo quan visita La
Villette —de la qual ja hem parlat—, i cita el Bread and Puppet Theater, capag
d’evocar avions que s’enlairen d’una manera gairebé magica amb un llum de 40
vats i cinta adhesiva.

75. Al Festival d’Avinyé del 1985, Brook va decidir muntar Le Mahabharata en
una pedrera, amb escenografia de C. Obolenski.

76. Le Moniteur, «Spécial réhabilitation».



la idea que no s'aconsegueix construir de manera satisfactoria, explica:
«Es per aix0 que ens girem cap a altres models, la simple bellesa dels
quals constitueix, tota sola, una ra6 suficient per rehabilitar».

Algunes de les experiéncies citades més amunt segurament no adme-
trien aquesta referéncia a la bellesa; no obstant aixo, 'aposta és de
la mateixa naturalesa: el lloc faria un paper dificil d’anomenar; una
vida s’hi manifestaria, com en aquesta descripcié que Mnouchkine fa
de la Cartoucherie: «Una carcassa prou sensual, carregada d’histo-
ria i de respiraci6 per poder deixar-se transformar mantenint la seva
personalitat»; es vulgui o no, és una decisié estética.

En totes aquestes experiéncies, el que es manifesta és un rebuig a un
funcionament estricte, rebuig que no afecta, ni de bon tros, només
l'arquitectura teatral, és a dir, d’una banda, llocs estrictament adap-
tats al que d’entrada es defineix com alld que ha de ser la seva funcid,
i, d’altra banda, una arquitectura que permet justament llegir-la. La
reivindicacié, pero, pel que fa al teatre, és doble; d'una banda, com
hem vist, d’un lloc que, lluny d’estar estrictament adaptat al teatre,
li aporta una altra cosa, i, d’altra banda, és una reivindicacié d’inde-
pendéncia: ¢qui és capag de definir amb prou precisié la naturalesa
de I'esdeveniment teatral per fer-hi correspondre el lloc que li seria
idealment adaptat? I podria fer-se en un moment concret i aixd no
tornaria a tancar (com el tanquen en un lloc massa ben definit) el
teatre dins una definicié massa estreta? El lloc i la representacié ja no
sén, doncs, concebuts en una relacié de continent i contingut, sind en
una relacié d’interdependéncia, d’interpenetracio.

Una actitud que fa renunciar a un cert nombre de possibilitats tecni-
ques, fins i tot imposa restriccions suplementaries per a un benefici
que és d’una altra mena. Tot i aixi, en relaci6 al teatre de carrer o ala
inversi6 completament transitoria de llocs com magatzems, la decisié
de la rehabilitacié ocupa en aquest pla una posicié sensiblement dife-
rent. Rehabilitar un lloc o instal-lar-s’hi (com el Festival d’Aviny6 va
fer al pati del Palau dels Papes) implica que s'operin un cert nombre de



condicionaments, que es mantingui amb el lloc un lligam técnic més
fort encara que, com és el cas amb el Théatre du Soleil, 'arquitectura
interior sigui, gairebé en cada espectacle, modificada de cap a peus.

En aquestes condicions, segons les decisions estétiques que la sostenen,
la rehabilitaci6 pot jugar la carta de la recerca d’'una connivéncia entre
el lloc i la seva adequacié, o bé adoptar la forma d’un equipament clas-
sic. Uadequacié del pati de ’Arquebisbat a Aix-en-Provence a carrec
de B. Guillaumot prové d’una decisié estética perqué I'adaptabilitat
dels espectacles a les escenes d’0pera a la italiana constitueix un dels
factors decisius de l'adequacié: «Calia una auténtica caixa escénica,
una auténtica escena com una oOpera fixa. Els llocs antics a cel obert
com Orange no ofereixen cap dispositiu escénic. Aix és el primer tea-
tre de debo a cel obert amb un finestral d’escenari classic que pot ser
muntat o desmuntat quan es vulgui». Aixd no impedeix, evidentment,
«respectar I'entorn interior del Pati (forma embolcallant de les graderi-
es i marc d’escenari arquitecturat que s’harmonitza amb el conjunt de
les facanes)»,” perd no correspon tanmateix a la nocié de connivéncia
iniciada aqui; durant I'espectacle, si no és pel cel que té a sobre el cap,
Pespectador és del tot conduit a oblidar I'edifici que I'envolta (cosa que
no ha estat mai el cas a Aviny6 al pati del Palau dels Papes) i aixo fins
i tot si, com l'escendgraf n’ha previst la possibilitat, es desmunta ’es-
tructura de facana per eixamplar el marc de I'escena. Per conseqiient,
hi ha dues tendéncies en la rehabilitacid.

En la primera perspectiva, en canvi, la intervencié técnica tendeix
a no oposar-se al privilegi atorgat a la representacié com a esdeve-
niment en directe, la predilecci6 per la precarietat a no contradir
el recurs al que és durable, a la voluntat d’establir amb I’espectador
lligams basats en la sorpresa i a poder beneficiar-se de 1’ts d’elements
técnics fins i tot pesants.

77. B. GUILLAUMOT, a Actualité de la scénographie, nim. 29, juliol-agost-setembre
del 1986, p. 8.



Totes aquestes preocupacions, aquestes manipulacions d’espai i d'objec-
tes, tots aquests intents i tots aquests assajos han trobat un camp d’ex-
ploracié particularment intens en les recerques del teatre experimental.

No és sorprenent, perqué ens trobem aqui confrontats a la nocié de
limit sota formes molt diverses: limits entre el teatre i el no-teatre en el
si de l'univers de I'espectacle, limits entre I’espectacle i el no-espectacle
en el si de l'univers social, limits entre actors i no-actors, espectadors
i no-espectadors, i encara més. La televisié ofereix gairebé cada dia la
mesura de la dificultat i alhora de la imposicié d’aquestes qiestions.
Es en el teatre, perd, que aquestes qiiestions han trobat la seva primera
expressié contemporania. Constantment aquests limits es desplacen,
pertot arreu. Perod, queé és una frontera que no es manté?

Llavors cal disposar d’una eina flexible, també en moviment, una
eina que permeti no tan sols copsar les fronteres quan existeixen,
siné també els desplacaments de frontera. Una eina que fa plausi-
ble la intel-ligéncia alhora de les continuitats i de les discontinuitats.
Podriem fer referéncia, per analogia, a les recerques d’alld que en
matematiques s'anomena ’«analisi no-estandard», justament una al-
tra manera d’enfocar la nocié matematica de limit, com una mena de
discontinuitat sense ruptura.

Sigui com sigui, impressiona que I’escenografia i el teatre contempo-
ranis hagin de treballar constantment a les fronteres, que hagin de
reinventar espais simbolics.






TREBALLAR LES FRONTERES

En relacié amb tot plegat, el teatre de recerca és un terreny privilegiat
perqué condensa, en estat practic, les caracteristiques justificades per
les analisis precedents. Precisem aquest punt.

Tal com testimonia el llibre d’André Veinstein, Le Théitre expérimen-
tal, tendances et propositions, publicat el 1968, almenys per a tota una
&poca el teatre de recerca i, sobretot, el teatre experimental van ser sen-
tits com una necessitat: «ITal com ho demostra la creacié a tot el mén
de nombrosos “laboratoris teatrals”, de “teatres d’assaig”, de “petites
sales”, la recerca i 'experimentacié es presenten encara més clarament
avui als joves animadors de teatre indispensables per al seu esfor¢ de
creacié». I aquest fenomen és sens dubte una de les caracteristiques
de I’época, no tant potser pel fet que hi hagi recerca, siné per la consci-
éncia que sorgeix d’una especificitat d’aquesta recerca en el domini del
teatre. I és aixo que en fa un ambit d’estudi privilegiat.

De qué es tracta, doncs? Si seguim Veinstein: «El teatre experimental
suposa [...] un estudi practic desinteressat en el sentit que el caracter
experimental dels resultats obtinguts cessa amb la seva explotaci6 artis-
tica». Veinstein distingeix amb aquest tret el teatre experimental del te-
atre d’assaig o teatre d’avantguarda, i de fet és aixo el que el caracteritza.

Aqui com en altres casos, cal abans que res pensar en els treballs
d’Appia i de Craig, encara que hi ha altres aventures contemporanies



amb la mateixa prioritat en el temps perqué anuncien amb gran cla-
redat els principis de I'experimentacié; per exemple, quan reivindi-
quen la possibilitat d’actuar sense public.

Aixi, el teatre experimental seria al centre de la contradiccié potser
més gran de l'art contemporani, la contradiccié entre el «mercat dels
béns culturals» en el qual s’integra i que en defineix les caracteristi-
ques i el funcionament, i la voluntat apressant d’obeir una necessitat
d’una altra mena, necessitat certament interior perd també oberta a
I'intercanvi, a la comunicacid, una contradiccié que ja hem descrit
diverses vegades, en particular a través del mecanisme de I’encarrec.
Fer teatre experimental és situar-se deliberadament a part del mer-
cat; conscientment o no, hom s’hi insereix llavors d’una altra manera.
I com que som en el mén del teatre, aquesta contradiccié s'amplia
ben aviat en dues contradiccions més.

Primer en relacié al puablic: la tendéncia de tot taller teatral, de tot
laboratori és d’anar cap a un public, o almenys de trobar-ne un. Si es
pot concebre l'existéncia d’un objecte «dur» que té una durada inde-
pendentment de qualsevol piblic, i que llavors a través del mite de
P’ampolla és dut al mar, quina és la forma d’existéncia d’un espectacle
sense espectadors? Certament, les conquestes de la recerca estan des-
tinades a ser assimilades pels espectacles directament orientats cap a
un public, perd 'espectacle de recerca tendeix a existir per ell mateix
i en tant que espectacle encara més, perque la circulacié de les idees i
de les persones d’un sector a un altre de la produccié teatral no és tan
facil com es podria creure: hi ha un sistema de fronteres més o menys
espontani que es posa en marxa i tendeix a limitar-ne I’intercanvi.
Aixo ho demostra, entre d’altres, la historia del laboratori Art et Ac-
tion d’Edouard Autant i Louise Lara. D’aquesta manera, el taller i el
laboratori primitivament concebuts al marge de la produccid artistica
van tendir a obrir-se a un public, a crear-se’n un.

Aixi, es desenvolupa una situacié, no mancada d’ambigtitats, en qué
el desinterés economic proclamat esdevé una de les condicions de



I'«acumulacié d’un capital simbolic»® que propulsa encara amb més
forca els «agents» cap al mercat dels béns culturals del qual, segons
el procés inicial, volien fugir en benefici d’una recerca completament
desinteressada. Una situacié que confirma la utilitat del recurs a les
consideracions sobre I’estética que hem comentat més amunt, i que és
la font de tota mena de suspicacies sobre I'autenticitat dels processos
i de les persones. Aquestes suspicacies que posen en dubte la sinceritat
de les persones implicades en un procés experimental deixen, segons
Pierre Bourdieu, escapar I’essencial, és a dir, el caracter inconsci-
ent de la recerca del profit simbolic que el procés se suposa que ha
d’aportar, recerca que és, tot i aixi, segons Bordieu, constitutiva del
camp de I'art. El mercat és del tot apte, qualsevol artista ho sap, per
«recuperar», per «fagocitar» aquestes decisions, i aix0 és un fet ben
conegut. Es el mecanisme mateix de la distincié. Aquesta ambigiiitat
els artistes la viuen de maneres diferents i comporta patiment, crisi i
revolta, com hem vist.

Tot aix0 permet situar amb més precisi6 la segona contradiccid, la
que es desenvolupa en el pla econdmic. Sigui quina sigui la forma
d’experimentacié implicada (ja sigui en I’actuacié de 'actor o en un
altre ambit), 'espectacle (sigui quin sigui, també) arrossega una in-
versié financera relativament important en una escala ben diferent
—atés que diverses persones hi sén necessariament implicades— que
I’escala cap on és dirigit un artista solitari davant la seva produccié. I
aix{ trobem de nou la necessitat d’anar cap a un public.

El teatre experimental, amb aquesta situacié d’equilibri inestable
entre diversos universos artistics, amb exigéncies de diferents or-
dres, permet, en les seves formes diferents, abordar la qiiesti6 de les
fronteres amb una agudesa especial. Es per aixd que gairebé sempre
aporta llum més viva sobre la posicié i el paper de 'objecte escénic,
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sobre la funcié de I'espai al teatre i sobre les conseqtiéncies que aixo
comporta. Lestatus de I’escenografia i, més en general, de la tecni-
ca, hi sén de nou avaluats. I a través d’aixo, més profundament, és
el seu significat que és interrogat, fins i tot alterat, i conduit cap a
un horitzé de llenguatge.

L'art de I’espectacle, I'espectacle com a art

Des de la perspectiva del teatre total, una forma que vol contenir
tots els mitjans d’expressié artistica, no ens costara reconéixer-hi
un replantejament de les fronteres; des del punt de vista de ’esce-
nografia, aquesta obertura correspon a una valoracié en el sentit
que ni amb el text ni amb la interpretacié de l'actor n’hi ha prou
(0 almenys essencialment) per definir I’esséncia de I'acte teatral. No
sorprén veure en Piscator, per exemple, un defensor del teatre total
i alhora un adepte fervent de la técnica, que qualifica de «necessitat
artistica del teatre modern»™ i sobre la qual escriu: «Estic content
de poder remarcar piblicament, basant-me en 'autoritat del vostre
Forum, la necessitat estética de la técnica en el teatre: no només de la
técnica tal com és, siné de la técnica tal com hauria de ser. Ha de ser
un element de ’art teatral; sempre ho ha estat, d’altra banda». Tot
i aixi, s’afanya a puntualitzar: «De tot aixd d’abans, en resulta que
no he considerat mai la técnica una finalitat en ella mateixa. Tots
els mitjans que he fet servir o que he tingut la intencié de fer ser-
vir no tenien l'objectiu d’enriquir la técnica siné d’elevar ’actuacié
escénica al nivell de la historia».®° Fent aquesta valoracid, pero, és
conscient que altera un cert establishment: «Aquesta declaracié pu-

79. Titol de la comunicacié pronunciada per Erwin Piscator en el 32¢ Congrés des
techniciens de théitre, el 28 de juliol de 1959 a Manheim, i publicada en el volum
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blica és necessaria, perqueé, pertot arreu, sobretot en les files d’aquells
a qui els agrada fer de papes en matéria d’art, la técnica del teatre té
la reputacié de ser un mal necessari que trava l'exercici de I'art més
que no pas l'afavoreix».

El cas de Piscator és molt significatiu.

A través del seu teatre, es veu perfectament la contradiccié en la qual
el teatre experimental es troba atrapat enfront del pablic: Guerre et
Puaix va ser presentada el maig del 1942 sota la forma experimental.
«De fet, aquesta peca restara experimental durant... vint-i-cinc anys!
Fins que sera produida a Londres, on va tenir molt d’éxit amb Sir
Laurence Olivier. Transportada a Nova York (mentre que, quan va
ser creada, tothom en fugia), va acabar tenint una acollida favorable
als Estats Units, a Broadway, al Helen Hayes Theater».®!

Aixi doncs, estem obligats a interrogar-nos sobre les fronteres de
lestetica. En aquest cas, Piscator reivindica decisions de naturalesa
artistica; i podriem multiplicar els passatges en qué mira de mostrar
que la técnica forma part integrant de I'aproximacié artistica: «Els
meus amics de sempre, els critics, m’han concedit un titol ardu i dis-
pendids (quants fracassos financers), el de técnic teatral [...]. Estic
orgullés d’aquesta reputacié que em segueix, i ho repeteixo insistent-
ment davant de vostes. Pero voldria dir a aquells que no volen sentir,
més enlla d’aquest cercle empatic, que al principi és el Verb. Per a mi
igual que en la Biblia de Luter, i que al final encara hi és, avui igual
que fa trenta-cinc anys». I més endavant: «De la mateixa manera que
el pablic s'acostuma de mica en mica a I’habitatge modern, perqué
és més practic, més airejat, més net, més barat i, per tots aquests mo-
tius, més estétic, també aixi s'acostumara al teatre modern, a una
nova arquitectura teatral, a un nou espai teatral, a una nova escena,
i a uns mitjans particulars d’aquesta escena nova: superficie girato-

81. Maria P1scATOR, «L'itinéraire d’E. Piscator», segona conferéncia a Piscator et
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ria, passadissos mobils, escales mecaniques, ponts motoritzats, terra
funcional, il-luminacié per sota, supressié de la frontera entre la sala
i escenari». Encara es refereix més clarament a aquesta concepcid
estética quan rebutja I'oposicié técnica/valor artistic: «He hagut de
barallar-me sovint amb critics retrograds que discutien el valor ar-
tistic del meu treball perque faig Gs de la técnica». Més endavant,
subratlla que 1’Gs de la técnica al teatre és inconcebible fora d’un
cert sentit artistic: «Aixi, es poden posar en practica mitjans artistics
analegs, pero cal intel-ligéncia artistica».

De la mateixa manera, podriem mostrar com fa servir la frontera
entre |’estética i la politica, i com, per a ell, distingir un procés de
l'altre demostra tenir o bé mala fe o bé un desconeixement de les
exigeéncies de I’época.

Pel que fa al primer, escriu, a proposit de les reaccions suscitades per
la posada en escena de Hop 4, nous vivons! (d’Ernst Toller, 1927): «La
premsa burgesa en conjunt va demostrar que aprovava de bona fe
I’empresa, insistint, és veritat, en els criteris artistics, dels quals treia
profit, de vegades, per intentar allunyar-me de la politica. En reali-
tat, doncs, una incomprensié radical de les relacions de causa efecte
entre el contingut politic i la forma. La premsa, que d’altra banda
demostrava cap a mi molt bona voluntat, es va escarrassar a oblidar
que aquests dos elements no poden separar-se».

Pel que fa al segon procés, afirma: «Si, per tant, considero que la idea
fonamental de qualsevol acci6 teatral rau en 'elevacié de les escenes
privades al nivell de la Historia, només es pot tractar d’una elevacié
en el pla social, politic i economic. Es gracies a ella que llegim el te-
atre a la nostra vida. Qui sigui que exigeixi una altra cosa de I'art de
la nostra época, busca conscientment o inconscientment desviar les
nostres energies i adormir-les».®

82. Le Théatre politique, p. 155.



En el detall mateix de les seves posades en escena, Piscator ens
porta a identificar la manera com du a terme I’entrecreuament dels
temes artistic i técnic, historic i politic, i, per tant també, la manera
com aquest treball troba en la recerca i 'experimentacié la proble-
matica de 'escenografia contemporania. Una de les invencions esce-
niques de les quals Piscator esta més orgullds i que a més ha fet his-
toria és un objecte tecnic: el passadis mobil sobre el qual Schweyk
(Les Aventures du brave soldat Schweyk, M. Brod, H. Reimann, 1928)
fa la seva marxa ininterrompuda i del qual Maria Piscator va poder
dir: «Els dos passadissos mobils evocaven admirablement la pro-
gressio ininterrompuda de la guerra, el seu caracter mecanic, absurd.
Aquest curs incessant, el moviment de les escales, desencadenava el
riure i els dibuixos animats realitzats per G. Grosz aclarien de ma-
nera més precisa i més grotesca encara aquesta mobilitat que ja no
tenia res d’huma.,

Aixi, I'objecte és alhora un element significatiu que condensa un
cert nombre de significats importants i d’intencions del director po-
sant-los a la practica de manera sintética i viva, un element de ritme
que contribueix a donar a I’espectacle la seva estructura temporal, i
un element practic d’organitzacié de I’escena, que contribueix a or-
denar els moviments dels actors.

Lesfera que el director fa servir en altres espectacles presenta les ma-
teixes caracteristiques. Aquesta estructura, «un hemisferi fet amb una
estructura d’acer i de lona de globus recoberta d'una capa platejada
que permetia projeccions com en una pantalla de cinema [i que com-
portava] finestrons mobils que obrien arees de joc diferents per mitja
de segments»,” imaginada per primera vegada en ocasi6 de la posada
en escena de Raspoutine (A. Tolstoi, P. Schtschegolew, Berlin, 1927) es
relaciona explicitament amb les concepcions apreciades per Piscator
en matéria de teatre total.

83. Maria PISCATOR, op. cit., p. 149.



Es alhora una metafora, una metafora del globus terrestre, per exem-
ple, «que apuntaria a eixamplar el desti de Raspoutine fins a les dimen-
sions del desti d’Europa»,** i la posada en practica del teatre total, que
permet a través dels dispositius aplicats «eixamplar el tema, fer esclatar
la forma estreta de la peca»; en efecte, aquest dispositiu «feia possibles,
sense cortina, els canvis necessaris, nombrosos i rapids dels decorats.
En ’hemisferi, els diversos segments havien d’obrir-se i tancar-se amb
la rapidesa del llamp, cosa que permetia cada vegada transformar la
totalitat de I’hemisferi i crear, d’aquesta manera, el lloc on es desenvo-
lupava el quadre corresponent»; també és un dispositiu que permet el
desenvolupament simultani de diverses escenes alhora.

Aixi, hem de constatar el que es podria anomenar una plasticitat de
l’objecte escénic, una plasticitat que ja hem remarcat pero que, en la
perspectiva experimental, es troba encara accentuada, en el sentit
que, lluny d’acomodar-nos-hi o fins i tot només de jugar-hi, en que-
dem captivats. Es manifesta, d'una banda, en la polivaléncia de I'Gs
escénic de l'objecte; d’altra banda, en el que els lingiiistes anomenen
la seva polisémia. En aquests dos plans, hi poden haver tant mutaci-
ons brutals com progressives que, més que a un llenguatge constituit,
conviden a parlar d’un llenguatge en un estat naixent (encara que el
primer no estigui a recer de les mutacions, que sén tanmateix en el si
d’una estructura, i aixd en canvia la naturalesa, o, almenys, l'efecte).

Tot i aixi, cal anar encara més lluny i adonar-se que hi ha, en aquesta
aproximacié, una eficacia propia de 'objecte que es mostra per ell
mateix font d’invencié: «L's simultani de ’esfera i de la pel-licula
va donar lloc a un fenomen sorprenent. Al principi, pensavem que el
globus deformaria la imatge cinematografica fins al punt de fer-la ir-
reconeixible. En conseqiiéncia, jo havia fet fer intenses recerques per
poder projectar la pel-licula a partir d’un sistema de prismes muntats
en uns tubs, cosa que eliminava en part la deformacié provocada

84. Erwin PISCATOR, Le Théatre politique, p. 159.



per la curvatura del globus. Pero tot aixd va resultar superflu. Vam
obtenir sobre la superficie corba una imatge d’una plasticitat i d’una
vida excepcionals». D’altra banda, Piscator escriu, a proposit de [’he-
misferi: «La idea i la realitzacié d’aquests quadres intermedis eren
determinats pel globus terrestre, que no només tenia una significacié
simbolica, sin també un objectiu practic».

Es aquesta mateixa plasticitat alld que transforma el paper de I'escend-
graf i el situa a un altre nivell: accessorista, aplega objectes; escenograf en
el sentit tradicional del terme, crea una estructura definida i delimitada
des del punt de vista de I'Gis; confrontat a la plasticitat que hem entrevist
més amunt, ha de ser apte per preveure i per fer-la servir, per reaccionar
alhora en els plans técnic, semantic i sensible, i per fer-ho rapidament,
per fer el muntatge i el desmuntatge, variacions de carregues i d’'usos i per
avaluar-ne I'impacte artistic, per adaptar-se a circumstancies variables.

Es evident, a més, que en la perspectiva de Piscator les disfuncions
tecniques son fonts directes i multiples d’afany artistic: «Encara ens
veig ara, amb el rellotge a la ma, neguitosos, mirant assajar per pri-
mera vegada aquesta part de I'espectacle. Durant les primeres proves,
la pujada de la volta, que m’havien promés rapida fins a I’alcada de la
primera galeria, no durava menys de set minuts. A més, el motor feia
tant de soroll com una grua de carbé en un ports. Es aixi com s'im-
posa gairebé espontaniament en I’esperit del director una conclusié
de naturalesa arquitectonica que té conseqiiéncies en la manera de
comprendre el paper de I'escenograf: «No tenia cap dubte que a la
llarga la construccié d’un nou teatre segons les nostres concepcions
seria molt menys costds i, des de tots els punts de vista, molt més ra-
cional». Vet aqui com va arribar al projecte ben conegut de Gropius i
Piscator, al qual, com sabem, donaren el nom de Théatre total.

Es aixi de manera ben natural com torna a aparéixer, en la definicié del
paper de 'escendgraf, la giiesti6 de la necessitat que ha de guiar el treball
artistic; Piscator remarca diverses vegades els riscos de la gratuitat: «Totes
les invencions precedents, escenari giratori, superficie mobil, etc., es van



fer servir de manera incoherent. Només servien el canvi de decorat, inola
dramattrgia. Malgrat tot, Reinhardt ja sabia fer caminar els personatges
per una superficie que girava (per exemple, a Chevalier a la Rose), cosa
que era tornar-la a fer servir com un medium»;¥ perque, segons ell, I'Gs
de la técnica ha de prendre les arrels de la dramattrgia. I fins i tot llavors
esdevé una oportunitat per a aquesta dltima: «El canvi de vista només
s’hauria de practicar amb una maquinaria tecnica. Schweyk, per exemple,
va ser un &xit: es veia arribar una taula amb dues cadires, on els actors ja hi
eren jugant a cartes. Després, de sobte, es tornaven a separar. Lintermedi
formava part de I'actuacio, és una gracia, perd també un canvi de decorat.
Taules, cadires, els objectes en general haurien d’arribar aixi de manera
ben natural per ells mateixos, de dreta a esquerra, de dalt a baix».

En la perspectiva del teatre integral (tendéncia que cal distingir de
la del teatre total), I'estatus de l'escenograf esta posat explicitament
com un repte: «En el prolongament de les recerques d’A. Weininger o
O. Schlemmer, el 1926, al Bauhaus, o de Heinz Loew, el 1927, totes
les arts concorren en la composicié espacial de conjunts dramatica-
ment transposats en un espectacle a carrec d’un arquitecte-técnic-
director-dissenyador: I’escenograf».5

Qué en destaca, d’aquesta definicié? Dos elements: d’una banda,
’aparici6 del motiu de la posada en escena en la descripcié del paper
de l’escenograf; de 'altra, pero lligada amb ’anterior, la reivindicacié
d’una renovacié de la noci6 d’espectacle. D’aquest tipus d’espectacle,

85. Le Lieu théitral dans la société moderne, p. 188. Sobre els daltabaixos que van
patir els equipaments técnics sofisticats, podriem citar-ne nombrosos exemples.
A Architecture et Dramaturgie, es tracta diverses vegades el cas del Théatre Piga-
lle, vegeu sobretot p. 113 i 114. Més recentment, les dificultats de la sala mobil de
la Maison de la Culture de Grenoble mereixeria una analisi detallada. En gene-
ral, es pot constatar que Piscator prefigura (o il-lustra) una tendéncia cap a una
mecanitzaci6 forta de les sales, caracteristica dels teatres alemanys, que també es
troba en determinats paisos anomenats de I’Est.

86. A. VEINSTEIN, op. cit., p. 14.



l’escenograf en seria el principal, siné 1’Gnic, organitzador. Caracte-
ristiques d’aquesta ambicid, el treball i les recerques de Jacques Poliéri,
per a qui I'enfocament escenografic de I'espectacle prové de la defini-
ci6 d’un «art nou»® i que considera, en «’Tmage a 360 degrés et I'espace
scénique nouveau», que la paraula escenografia, tot i integrar la propia
historia, ha canviat de sentit: «Art de I’espai, I’escenografia és orga-
nitzacid i orquestraci6 espacial de 'espectacle. Son els mecanismes i
els principis d’aquest art especific el que cal intentar definir».®

Si aquestes concepcions corresponen a una valoritzacié extrema de
Pescenografia, és perqué porten a l'extrem també una reivindicacié
d’autonomia que no és propia de Poliéri. Es, per exemple, el cas de
Yannis Kokkos: «Lescenografia, i és una idea que em prenc molt serio-
sament, no té res a veure amb la pintura, ni amb I’arquitectura, ni amb
la posada en escena. Es un art autonom».®> Evidentment, cal destacar
—i sovint es posa en dubte— que aquestes concepcions només repre-
senten un corrent i que susciten, almenys portades a aquest punt tltim,
oposicions miltiples com les que expressa Pierre Sonrel: si bé reconeix
que s’interroga sobre les fronteres entre les diferents arts de ’especta-
cle, insisteix a col-locar el seu Tra:té de scénographie en la perspectiva
d’un estudi de conjunt sobre I'ofici d’actor, perque és cert que, per a
ell, I'actor ha de ser I'element principal de la representacié dramatica.

ot i aixi, i potser justament per aix0, aquestes concepcions mereixen
Tot i aixi, i potser justament per ai t ions merei
que ens hi entretinguem, perqué en situar-se d’alguna manera a la

87. A «Aujourd’hui, art et architecture», Scénographie nouvelle, nim. 42-43, oc-
tubre del 1963, p. 1. Veinstein, que presenta el nimero, parla d'una «concepcié
original de I'espectacle integral del qual I'escenografia precisament constitueix el
principi d’instauracié», i afegeix: «Perd només es tracta d’una proposici6 final».
88. Vegeu Le Lieu Théitral dans la société contemporaine, p. 131-152.

89. «Entre I'image a faire et 'image qui sort du néant», observacions recollides per
O. Quirot a TNP sazson 85-86, novembre. Quirot no és tan proper, ja ho sabem, a
la perspectiva tragada per Jacques Poliéri; aquestes observacions les fa en el marc
d’un espectacle teatral, Lucréce Borgia, muntat en col-laboracié amb Antoine Vitez.



corda fluixa, es plantegen el problema de I'espai i tot el conjunt de
qiiestions que suscita 'escenografia.

El punt de partida de Poliéri se situa en la critica que fa de ’escena
a la italiana i concretament de la perspectiva de I’Gs que se’n feia lla-
vors (comenca a estudiar el tema als anys cinquanta), que considera
I’s més aconseguit i representatiu d’una tradicié teatral gelosa de
les seves prerrogatives. Abans de mirar-nos de més a prop aquesta
aproximacio i els seus corol-laris, ens detindrem en els problemes de
concepcid de I’espectacle que la sostenen (o que se’n deriven).

Per a Poliéri, el conjunt de la seva analisi es justifica no tan sols per-
qué posa ordre a una situacié extremament confusa: «El tumult d’in-
vencions i de propostes escéniques es deu a la confusié i a la impre-
cisi6 de les concepcions», sind també perque és a la base de la imatge
que es fa de I’'espectacle nou que entreveu; en aquest espectacle, per
a ell, tots els elements que ocupen ’escenari o, més exactament, que
sén constitutius de I'espai escénic (els decorats, el so, les paraules,
els personatges, tan animats com inanimats), s’han de manifestar
simultaniament i intercanviar les seves capacitats.

Aquesta imatge, la intenta precisar en un sentit bastant diferent. Aixi,
en lloc de prendre un text com a punt de partida de l'espectacle, per
que no triar un decorat?®® De manera similar a Craig, col-loca llavors
el moviment al centre d’aquest teatre; perd també els sons, els colors,
les vibracions. Fa referéncia a la festa, fent al-lusié fins i tot als focs
artificials, emprats com a imatge de I’esdeveniment constantment re-
novat i alhora terriblement fugisser, perd també en el sentit de la festa
com una mena de model del que ’espectacle pot ser.

Evidentment, arribem en aquest cas a una forma d’espectacle abs-
tracte, en el qual en concret el que és relat desapareix; podriem dir

90. Textos manifestos, «Le théatre kaléidoscopique», Scénographie/Sémio-
graphie, p. 17.



que tornem a trobar, sota una mirada diferent, 'oposicié de la rad i
de la sensacid, que és, tal com hem vist, una de les oposicions impor-
tants del camp de la reflexi6 estética, perd Poliéri refusa de quedar-se
aqui i, provocador, afirma: «Per ara calmem-nos, només tenim un
ventre i un cervell; perd tot és possible».

Fins i tot quan el defineix negativament, a Partitions pour un théitre
non-figuratif, Poliéri dona d’aquest espectacle I’aproximacié més ren-
dible des del nostre punt de vista: «ni dansa, ni musica, ni pintura, ni
escultura, ni poema, sind espectacle pur».

Explorar

Cal precisar i examinar de més a prop la nocié d’«espectacle pur». En
primer lloc, destacarem que se situa en tota una filiaci6 que, al comenca-
ment del segle XX, s’inscriu, amb el tema de la poesia pura o el de la tea-
tralitat, en una recerca de lesséncia. Es una recerca que té un doble ves-
sant: d'una banda, per tot alld que exclou i que rebutja, mira d’establir
un tall estricte de les fronteres i de definir, sovint amb intransigéncia, el
que pertany propiament a un art i el que li és estrany; d’altra banda, cor-
respon a un moviment de valoritzacié dels mitjans que se li consideren
propis i a la voluntat de trobar els camins d’aquesta valoritzacio.

El pensament de Craig a De ['art du théitre s'inscriu en bona part en
aquest doble moviment. Valoritzacié dels oficis del teatre quan afir-
ma que la reforma del teatre concebut com a art exigeix no tan sols
haver estudiat sind també haver practicat aquests oficis; i per a ell sig-
nifica al mateix temps garantir la possibilitat que el teatre esdevingui
autdonom, que sigui un art i que deixi de ser un ofici, que deixi de ser
simplement una forma d’interpretacid i es faci creador.

Amb l'exigéncia que desplega, aquesta exaltacié del sentiment de les
fronteres obliga a recerques sense compromis, a la definicié de regles
estrictes i més encara potser al rebuig de tota facilitat. Tanmateix,



com que tendeix a una autonomia sense concessions, se situa en una
doble contradiccid, caracteristica de tota recerca de la puresa en art,
caracteristica de tota sobrevaloracié de I’autonomia de l’art.

La primera, Louis Aragon la descriu en la seva novel-la Blanche ou l'ou-
bli a proposit del seu personatge, Marie-Noire, no sense humor, de la
manera segiient: «Aixi, fixeu-vos-hi, que entre I'instant que Marie-Noi-
re, peradventure, esdevé hipotesi, i la continuacié d’aquest relat (vull dir
el moment que I'interrompré d’aqui unes pagines), i I'instant que quatre
mesos i mig més tard (prop de dos dies) la reprendré, la continuacié, la
faldilla d’aquesta criatura s’haura encongit de manera natural uns vint
centimetres ben bons... Perque, almenys en la seva forma, la hipote-
si Marie-Noire és sotmesa a influéncies extratextuals, a 'evolucié, per
exemple, de la historia del vestir, i de la historia ras i curt, la minihisto-
ria. Aixo colpira els esperits cientifics per a qui la novel-la, com la frase,
es desenvolupa de la seva propia matéria. Sens dubte».

D’altra banda, aquesta exigéncia topa amb un estat determinat del
«mercat», amb una organitzacié preexistent del sector, amb concep-
cions diversificades que les opcions individuals dels artistes i les del
public posen en marxa, un conflicte que ja s’ha intentat descriure a
través de les teories de Pierre Bourdieu.

Potser aqui hi ha una pista susceptible d’il-luminar per qué Appia
i Craig arriben a alld que podriem anomenar un «silenci practic»
en la mesura que les seves concepcions donen lloc a relativament
poques realitzacions escéniques, en tot cas a menys realitzacions es-
céniques del que haurien desitjat, atés que el disseny sovint acabava
sent la maxima realitzacié.

Aixi, podem considerar que, per a ells, el disseny és molt més que
un mitja que els permet provar les idees que es plantegen en relacié a un
o altre espectacle, o fins i tot sobre I’espectacle en general: el disseny
és també, sens dubte, un mitja per perseguir les seves recerques. Aixo
també els permet, en certa manera, fugir de la restriccié economica
que tota forma d’espectacle implica, és a dir, no tan sols de la recerca



de fons amb la despesa d’energia que se’n deriva, siné també de les
eventuals concessions a la moda de I’época i de les exigéncies del
productor que una recerca sempre pot arrossegar.

De la mateixa manera, el disseny és «un mitja per realitzar rapi-
dament una abundancia d’impressions visuals sense haver d’estar
constret a una feina interminable. [...] Els qui han estat formats
en académies [...] saben el poder que posseeix el dibuix, tant si es
fa servir d'una manera com d’una altra, de definir ja d’entrada I’es-
pai, el moviment o les caracteristiques d’un concepte. I saben també
que de vegades pot servir per enregistrar 'experiéncia emocional que
acompanya la creacid. Perd també per fixar una idea, per facilitar la
realitzaci6 de la planificacié cap a la qual es tendeix».*

El cas és que, amb la nocié d’espectacle pur, es desvelen les contra-
diccions que amaga l'exigéncia d’autonomia. Qué n’hem de dir, per
exemple, de les relacions d’aquest espectacle pur amb ’espectacle
teatral? Es tracta d’'una cosa totalment diferent o bé se n’hauria de
considerar la culminacié? Potser només pren del teatre les eines i el
lloc, encara que aquest lloc s’hagi de renovar? Si es tornen a definir
els papers (el de 'escenograf sobretot), s'impedeix que es dediquin a
lactivitat que feien abans? Especialment I’escenograf ara ja no podra
construir els decorats d’una obra de teatre en el sentit normal del ter-
me? I, d’altra banda, 'escendgraf, si es declara incompetent en dansa,
musica, pintura, poesia, llavors no hi ha de recérrer per construir el
seu espectacle? El doble efecte d’aquestes teories, sigui com sigui,
és, d’'una banda, fer que es valorin els mitjans técnics emprats, i, de
I’altra, incidir en el ptblic —ni que sigui per 'impacte de la novetat
que aquestes teories presenten.

91. Sobre el paper del disseny, cf. supra. També podem fer referéncia a I’article de
W.A.L. Beeren, «Le dessin, premier compagnon de R. Wilson», a The Civil Wars,
Herscher, p. 19 i seg. Més endavant, es fa una pregunta, a proposit dels seus di-
buixos, que podria aplicar-se gairebé directament, tot i que en un sentit diferent, a
P'obra de Craig i d’Appia: «Aquests dibuixos sén teatre per ells mateixos?».



Tot i aixi, una actitud com la de Poliéri també fa que s'agreugin els
conflictes i que es facin evidents; és un efecte que es pot veure inde-
pendentment de qualsevol judici de valor sobre les teories i les prac-
tiques que es duen a terme. Potser podriem remarcar que la practica
efectiva del teatre i de I'espectacle (fins i tot de I’art en general), en
relacié a una actitud tan extrema, sempre indica més o menys com-
promis. Podriem dir potser que I’actitud adient de recerca en art és
tornar a posar en joc, en formes renovades, aquestes contradiccions.

En resum, Jean Poliéri elabora les seves propostes en la dinamica
creada pel sentiment de descobrir un territori nou. I, aixi, per a ell es
va més enlla de 'empirisme: «un ts empiric en l'origen del lloc esce-
nic cedeix de mica en mica a una estructura, a una organitzacio»; es
procedeix, aixi, a una ruptura. I aquesta consciéncia de trencament
el fa anar per les vies d’una recerca multiforme.

El que és potser més impactant de la recerca multiforme és el mode
d’aproximacié que la caracteritza, significatiu de I’época, el qual,
lluny d’oposar la ciéncia i I’art, troba en aquella la inspiracié i les
justificacions d’aquest.

Aixi doncs, la critica de la perspectiva classica que fa Poliéri troba punts
de suport, d'una banda, en altres tradicions teatrals i pictoriques, perd
també, de I'altra, en una aproximacié cientifica dels fenomens de la visié.

entrada, I’escenogratf expressa la idea que «els diferents sistemes de
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perspectiva sén I'expressié de la seva época»,” conscient que aixi es
estrueixen els fonaments mateix de la perspectiva classica, la creen-
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¢a en la universalitat dels principis en qué es basen, una universalitat

que es basaria al seu torn en la seva absoluta racionalitat.

Aquesta racionalitat, perd, que no esta també sota sospita? Aquesta
és la conclusié que s'obtindria d’un estudi objectiu de la visi6, no tan
sols pel fet que ’escena classica és concebuda per una mirada tnica,

92. «L’Tmage 2 360 degrés et I’espace scénique nouveau, p. 132.



la del Princep, a qui es dona preferéncia,” siné també i sobretot,
segons Poliéri, perqué «implica un ull Gnic i fix»; ara bé, la visi6 és
binocular i «els dos ulls [...] abasten un camp visual de 200 ° i ens
permeten distingir objectes tant a la dreta com a l'esquerra i fins i tot
una mica enrere per cada costat. A través de la visié binocular apre-
ciem també el relleu dels objectes i les seves posicions respectives en
profunditat. A més, el nostre ull és mobil, escorcolla esféericament
lespai visible».

Aixi, al niimero de la revista Aujourd’hui dedicat a recerca esceno-
grafica, coordinat per Poliéri, hi trobem un estudi cientific detallat
i acurat sobre els mecanismes de 1'ull. I no només aixo: en aquest
ndmero també hi ha analisis similars dedicades, per exemple, a la
[lum (probablement és un dels primers estudis dedicats al laser que
es poden trobar en una revista d’estética) o a la imatge electronica.
Aquests articles, que no es refereixen només a I’escenografia en sentit
estricte, fan reflexionar sobre les formes de I’espectacle.

Podem constatar que Poliéri no és I'nic que du a terme recerques
d’aquest estil. El Laboratoire de Scénographie de Praga, per exemple,
expressa la mateixa exigéncia de cientificitat. Malgrat les semblances
d’enfocament, les conseqiiéncies que el Laboratoire obté per a la no-
ci6 d’espectacle difereixen forca de les de Poliéri, tal com testimonia
Josef Svoboda, sense cap mena de dubte un dels principals repre-
sentants de I’escenografia contemporania, a proposit de la Laterna
Magika: «Hi ha persones que venen i, subjugats, proclamen: aquest
és el nou teatre, ara podem muntar Shakespeare i Moli¢re de la ma-
teixa manera. Aixo no és veritat. Només és una nova possibilitat per
al teatre. hem enriquit una mica, perd en el seu desenvolupament
general no hem progressat ni un mil-limetre!»>*

93. De fet, caldria matisar molt aquesta visi6 de la perspectiva classica. Ben aviat
es van elaborar sistemes amb punts de fuga multiples.

94. Citat a D. BABLET, Svoboda, La Cité, p. 224.



Vegem la conclusié de l'estudi de Miroslav Kouril, significativa del to i
del métode d’aquest enfocament: «Aquesta classificaci6 ens fa veure el
perill que hi hauria de barrejar els diferents conceptes i substituir-los
I'un per l'altre. El que val, doncs, si ens dediquem a I'escenografia, és
portar aquesta disciplina a un nivell realment cientific».” La recerca del
laboratori extreu conseqiiéncies finals sobre la nocié d’experimentacié
en matéria de técnica teatral. Totes les técniques escéniques hi apareixen
i s6n objecte d’'un enfocament sistematic directament lligat a I'explota-
ci6 escénica. La seva forma d’organitzacié segueix de ben a prop l'orga-
nitzacié cientifica, i es basa en la mateixa voluntat d’eficacia, estudiant
les diferents disciplines de I'escena des d'un doble punt de vista teoric i
experimental, perd sempre des de la perspectiva de I'aplicacié escénica:
técnica de la llum, mecanitzacid i transport, quimica, tecnologia.

Tot i aixi, sembla que el fenomen espacial és desconegut també en
el teatre classic i, doncs, justifica una exploracié metodica que prové
del que podriem anomenar «una ciéncia de I'espai»; Miroslav Kouril
presenta aquesta ciéncia de I’espai com una activitat del laboratori
recent i «per tant poc explorada».”®

Per a Poliéri, es tracta també de posar en practica una experiéncia
artistica que consisteix a produir una «imatge de 360 °» que pugui
fer reconéixer l'espai a I'espectador.

Es un enfocament que fa definir de manera molt sistematica les dife-
rents maneres d’inserir el piblic en l'espai: «les relacions escenologi-
ques poden inserir-se [...] a I'interior d’algunes formes geométriques
simples: el rectangle, el cercle, el cub, l'esfera. Aquests denominadors
comuns contenen practicament totes les grafiques conegudes. Hi ha
plans que poden semblar més complexos a la primera lectura, perd no-

95. «La cinétique scénique», a Le Lieu théitral dans la société contemporaine, tra-
duccié d’un article publicat a Acta Scaenographica, vol. 58, fasc. 11-12, 1961, p. 223.
96. Miroslav KoURIL, «Le laboratoire scénographique», a Scénographie — Le théitre
en Tchécoslovaquie, Praga, Institut du Théatre, 1961.



més sén components o derivades dels tipus esquematics proposats»;”
a continuacid, un seguit d’esquemes que volen ser una representaci6
exhaustiva dels modes possibles d’ocupaci6 estatica de ’espai, perque,
d’altra banda, segons Poliéri, «la mobilitat de la sala i de l'escenari
l'una davant de l’altre creen problemes espacials extremament com-
plexos», perd tot i aixi hi ha I'interés a acostar-se al mode cientific:
«Si volguéssim definir amb una notacié precisa I'espai creat per formes
en moviment (objectes o preséncies), unes en relaci6 a les altres, cal-
dria apel-lar a la cinematica (geometria de les formes en moviment) o
a la topologia (geometria de les formes en moviment i susceptibles de
canviar de caracteristiques durant el moviment)».

Des d’un punt de vista practic, aquesta recerca es barreja estretament
amb D’exploraci6 de les diferents técniques de la imatge, I'Gs d’imat-
ges projectades i de pantalles panoramiques.

E1 1959 presenta Un coup de dés jamais n'abolira le hasard de Mallar-
mé, un espectacle que participa de la seva recerca des de diversos
punts de vista: en Uespectacle, hi apareixen imatges projectades i pel-
licules, que, al seu torn, participen en 'accié al mateix nivell que els
actors; 'espai del teatre es fa servir tot sencer (sala i escenari). Aques-
ta exploraci6 de ’espai, que recorre als punts diagonals lligats entre
ells per vincles imprevistos, és reforcada per l'efecte sorpresa: I’es-
pectador no té més remei que aprendre a percebre-hi I’espai tot sen-
cer, lluny dels costums més o menys arrelats que li fan organitzar-se
les percepcions de manera orientada, a tenir en compte només les
impressions direccionals, les que en general corresponen a la vista.

Quan, en el seu espectacle Rythmes et images (1960), fa servir escultu-
res contemporanies de Brancusi, Pevsner, Jacobson, no és només per
mostrar les produccions de I’art contemporani en qué treballa, situ-
ant-se aix{ en la modernitat, siné que a més, en incloure aquestes obres
en el teatre mobil d’escenari circular i de sala central giratoria, explora

97. «LITmage a 360 degrés», p. 134.



les possibilitats de les técniques i dels materials que fa servir en els
espectadors, que inclou en el que és per a ell una magia verbal, musical
i plastica. Igualment, trenca amb la ficcié d’un Gnic i mateix espectacle
per a tothom: en un dispositiu com el seu, cada espectador disposa
d’una visi6 diferent pero sense privilegiar-ne cap; cap d’aquestes vi-
sions pot considerar-se que dona compte de l'espectacle en conjunt.

Totes aquestes experiéncies reivindiquen I’exigéncia d’un s ple i
complet de les tres dimensions, una voluntat de posar I'espectador
en una situacié dinamica que li modifica la percepcié de manera evi-
dent, i també una consideraci6 global de les sensacions que es nega a
fer prevaldre, com era el cas en el teatre classic, la vista i les percepci-
ons intel-lectuals que suposa el llenguatge.

D’altra banda, les técniques emprades per al ballet-espectacle Garz-
me de 7 (1964) menen a una exploracié practica de les possibilitats
especifiques de la imatge, de les relacions entre la imatge i la realitat.
Reproduir en una pantalla gegant el que s'esdevé dalt de I’escenari
no tan sols és una performance técnica (d’altra banda, ampliament
banalitzada després i ampliament represa tant en espectacles de vari-
etats com en els mitings politics): és evident que, ampliant la imatge,
s’aconsegueix fer percebre una mena de desmesura que mostra de
queé es capag la técnica; Iefecte de simultaneitat que es produeix va
en aquest sentit, sobretot en aquella época; perd també veiem, d’altra
banda, que augmenta considerablement les capacitats d’analisi i de
percepcid del moviment; d’altra banda, finalment, percebem aixi que
tota imatge, també sens dubte la imatge directa que proporciona la
percepcid immediata, és el resultat d’una eleccié».*

Aixi doncs, podem dir que un dels primers objectius que busca el
teatre de recerca en 1’Gs de les técniques i en I'enfocament de 'espai
és ajustar-se a la técnica contemporania. Podem observar, no tan sols

98. Vegeu una ressenya dels diferents espectacles de Jacques Poliéri en un petit
opuscle titulat Mises en scéne et scénographie, editat a Praga.



en els estudis de la revista Aujourd’ hui siné també en molts muntat-
ges contemporanis, una auténtica atraccié pels equips técnics i per
tot alld que permeten fer, davant I’evolucié dels mitjans; una evolucié
que la revista difon, atés que tota una part esta dedicada a la historia
de la maquinaria i de I'automatitzacié, de la il-luminacié i de la imat-
ge. Es fa més que evident, en la majoria d’articles, una mena de gaudi
en la manipulacié, completament manifest. D’altra banda, la técnica
apareix com un factor de llibertat important: el titol d’un dels articles és
«La llibertat a través del laser». L’aparicié del tema de la llibertat
és un dels indicis més clars d’aquesta atraccié de la técnica i per
la técnica que veiem en la nostra analisi. Una actitud que contribueix a
incloure 'escenograf en un univers més ampli que el del mén de I'art
tradicional, i aixo fa que es passin fronteres i que calgui redefinir les
relacions entre l’art, la bellesa i la resta de 1’esfera social.

Tant IGs de les técniques com I'enfocament de I'espai fan que I’'esce-
nograf hagi d’explorar-ne les conseqiiéncies en l'espectacle i, a través
seu, els efectes en la sensibilitat i la percepcié. Cal que s'ajusti també
a allo que Poliéri anomena les cosmologies actuals, i, aixi, pugui con-
tribuir a construir-les.

Sigui com sigui, Poliéri s’interroga sobre el lloc que ocupa I’especta-
cle en els diversos moments de la vida dels espectadors. I quan, en
la revista Aujourd’ hui, cita les propostes de Marco per al cinema, *
s’inscriu també en aquesta perspectiva.

Imaginar un «cinema esportiu» vol dir decidir incloure I'espectacle
cinematografic en un moment de la vida dels espectadors préviament
definit només com una activitat autdnoma i sense cap relacié amb
el fenomen de l'espectacle; I'artista imagina fins i tot que en certa
manera els nedadors podrien interferir en la imatge i trobar-se aixi
inclosos (o almenys la seva ombra), a ’atzar dels seus moviments, en

99. Aquestes propostes reprenen un manifest de ’abril del 1952 publicat en la
revista Ion, en un niimero especial sobre cinema.



lespectacle; a partir d’aqui la flexibilitat que aporten els mitjans de
video mostra fins on podia arribar (i sense dubte que encara només
som a les beceroles en aquest ambit) la confusié entre la imatge i el
moén. També, proposant un «cinema Vel’d’hiv» en qué els ciclistes
podrien ser espectadors d’una imatge projectada, ens dirigim cap a
una mena d’abisme del fenomen de 'espectacle que, com tot reflex
de I'espectacle repetit fins a I'infinit, produeix un efecte de vertigen i
fa que hi hagi confusi6 en les relacions entre 'observador i 'observat.

Desestabilitzaci6 i confusié de les funcions també podrien ser I'efecte
d’un cinema que, com el «cinema traveling» o el «cinema atraccié»,
posaria en moviment els espectadors. Tot i aixi, també notem que hi
ha la voluntat d’incloure la personalitat completa de I'espectador en
'espectacle; potser no seria exagerat entreveure en aquestes propos-
tes, per molt utdpiques que siguin, el que podriem dir-ne una ambicié
rimbaldiana, 'ambicié d’oferir les claus que permetin accedir a un uni-
vers inesperat a través d’un desajustament organitzat dels sentits. Un
univers inesperat al qual el «cinema aquarium» donaria un altre tipus
d’accés deixant per a I'aigua la missié de deformar la imatge, oferta a
latzar i a una improvisaci6 lliure de tota intervencié humana.

Conquesta de I'espai, globalitzacié de les sensacions que se’n deriven:
encara que la perspectiva sigui completament diferent, podem com-
parar-ho amb l'espectacle d’intervencid, en el sentit que tant en un
cas com en laltre es tracta d’una concepcié d’un espectacle escénic
que es nega a fer-ne un pur i simple objecte de contemplacié; d’una
certa manera, tant en un cas com en laltre, el que s'espera de l’es-
pectacle és una mena d’eficacia immediata, i en el fons un increment
de les capacitats perceptives. Aixi, encara que calgui tractar aquesta
comparacié amb precaucid, perqué tant els mitjans com els objectius
sén ben diferents, quan A. Gatti s'encarrega d’una animacid, desitja
arribar a la conscienciaci6 de les relacions que organitzen aquest es-
pai, a través de la presa de possessié de I'espai sencer d’una ciutat o
d’una regié. Els espectacles només sén, doncs, els esglaons d’aquesta
conscienciacié: «Els cinc espectacles ja escrits directament sobre els



dissidents, que eren la punta de llanga de la nostra escriptura col-
lectiva, han envellit de cop. Ara els cremarem en l'altar de I’actualitat
passada de moda».'”°

Incloure 'espectacle en la vida, fer viu I'espectacle, és, en efecte, una
de les ambicions de la recerca teatral i de la seva exploracié de l'espai
sota formes diverses i extremament variades. Una identificacié de
l’obra d’art dramatica i de la vida que Appia va teoritzar en la seva
forma més radical a Loeuvre d’art vivant, tal com hem vist, quan
afirma que l'obra d’art dramatic comenca a existir tan bon punt és
interpretada, independentment de tot espectador, perqué només li
cal, com qualsevol altre esdeveniment viu, desenvolupar-se per ser.

Linterior i I’exterior

Aixi, veiem com es desenvolupa una problematica d’una importancia
del tot decisiva en l'estudi de I’espai teatral: la de 'interior i 'exte-
rior. Qué és en el fons construir un edifici, siné d’entrada delimitar
un interior i un exterior que tenen repercussions socials i no només
climatiques? Qui hi sera admes, a I'interior? Com es passa la porta?
Que és teatre? Que no ho és? Els problemes de fronteres es poden
atenuar, per exemple, amb mampares translicides entre la sala de
teatre propiament dita i els llocs de pas, una mica com en el «pro-
jecte de teatre integrat» presentat per A.-M. i P. Simond al diari del
Théatre Populaire Romand el 1971: «El lloc teatral s'obre a altres
sectors d’intercanvi o de circulacié a través del desenvolupament de
les possibilitats d’accés, de les millores climatiques dels accessos, dels
passos publics interiors amb vistes directes a I’acci6 teatral».

100. Hi ha documents policopiats publicats per la M. J. E. P. de Saint-Nazaire
durant 'experiéncia duta a terme per A. Gatti i la seva «tribu» en aquesta ciutat,
de l'octubre del 1976 al febrer del 1977, amb el nom de «Le canard sauvage»; el
passatge citat prové del niimero 4, p. 2.



Tanmateix, la tensié entre 'interior i I'exterior també és la relacié
de la interioritat més o menys profunda de I'individu amb els altres,
el mén exterior en general: el més valuds de la llibreta d’esbossos
de I'escenograf Guy-Claude Francois era que n’apareixien els entre-
llacaments. Entre 'oposicié interioritat/exterioritat que defineix la
subjectivitat i I'oposicié interior/exterior d’'un edifici (o qualsevol altra
expressi6 espacial d’aquesta oposicid) hi ha connivencies. Potser per-
tany a I’escenografia mostrar de manera practica que es tracta, en un
cert sentit, de dues versions d’una mateixa tensid, i indicar que en tots
dos casos som davant d’'un problema de delimitacié de fronteres.
En certa manera, podem dir que el teatre és I'inica practica artistica
que, manipulant el seu objecte, manipula directament aquests pro-
blemes en els aspectes més concrets, és a dir, espacialment.

Quan la Bread and Puppet actua al carrer, manipulacié d’objectes (la
representacié) i manipulacié de fronteres (representaci6 inimagina-
ble en un altre lloc) sén una sola cosa.

Quan en un teatre rodd la llum actua als limits de ’espai reservat als
actors i de l'espai dedicat als espectadors,'®! és exactament que, a la
seva manera, contribueix a actuar de I'interior i de ’exterior.

Quan, a la manera de Violences @ Vichy, un dels dos espectacles de
Vichy-Fictions muntats pel Théatre National de Strasbourg,'? els llums
de la sala resten encesos, un altre cop s'evidencia aquest problema.

Un dels reptes del teatre rau potser en aquesta possibilitat de disse-
nyar i de redissenyar sempre les fronteres; de definir i de redefinir
el que és l'interior i el que és I'exterior; de fer palpable que I'interior
no és un absolut, siné que s’ha de construir i potser fins i tot redisse-

101. André VILLIERS, La scéne centrale, Klincksieck. Llegiu sobretot els apartats
dedicats a la dialéctica del dins i del fora.

102. Violences a Vichy, de B. Chartreux, realitzacié J.-P. Vincent, decorats J.-P.
Chambas amb J. Haas, il-luminacié J.-P. Vincent, E. Ernst, marg del 1980.



nyar-hi una nova frontera, definir-hi un interior nou que I'escindei-
xi. Es una mica la qiiestié que evoca Planchon a proposit de la seva
posada en escena de Tartuffe quan diu que veiem com es redefineix
allo que és del domini pablic i allo que pertany al jardi secret: «Ens
trobem, penso, amb el primer ciutada contra el poder. No és un opo-
nent (Orgon), pero defensa el tranquil pavell6 individual. Esta ben
allotjat a la ciutat radiant del Rei Sol pero rebutja esdevenir un ri-
noceront. A través dels decorats i de la instal-lacié hem mirat de fer
reconéixer aquest tema, que tindra, com ja sabem, un gran éxit en els
dramaturgs contemporanis».'’

El Kafka-Théitre complet muntat per André Engel s’origina, entre
d’altres, en el mateix tipus de preocupacions. Aixo és el que en va
escriure el diari Le Progrés (21 de setembre de 1978) en ocasié de la
seva representacid a Villeurbanne: «El teatre, diuen A. Engel, B. Pau-
trat (dramaturg) i N. Riéti (decorat), només ens agrada pel seu carrer,
pels seus cafés propers per on passen tantes persones, tan diferents,
per la seva foscor com de mala reputacid, els badocs atrets pels llums
de I'immoble, per les seves aventures populars. L'espectador sera
convidat a trobar, a Villeurbanne, un lloc (no un teatre) que per-
met aquesta llibertat d’evocacié. I, pel que fa a Kafka, no es tractara
tampoc de presentar una adaptacié-per-a--escena d’'una de les seves
obres. Més simplement, en aquell lloc, homes i dones faran reviure, a
partir de fragments d’obres de Kafka, novel-les, contes, cartes i diaris
intims, histories banals, en resum totes les coses més sorprenents que
sén fetes o dites de passada, com si les haguéssim vistes i sabudes
i per tant oblidades». Convé remarcar la voluntat explicita de des-
teatralitzacié de l'espectacle teatral expressada a proposit d’aquest
espectacle, a Estrasburg, interpretat en un edifici («no un teatre»)
disfressat d’hotel, amb els espectadors repartits per les habitacions.
Una voluntat de desteatralitzacié que és una altra manera de plante-

103. Paraules de Planchon sobre la seva posada en escena, a Tartuffe, Hac-
hette, 1967, p. 198.



jar el problema de les fronteres: fronteres de l'espectacle, d’allo que
és teatre i d’allo que no ho és; voluntat d’impacte en esperit (i les
maneres de sentir) del «public», d’anar a trobar el que és viscut sense
ser mai clarament percebut.

Totes aquestes experiéncies, cadascuna a la seva manera, eviden-
cien fins a quin punt la qiiestié de les fronteres, si la considerem
en el doble sentit fisic i psicologic del terme, és clau per al teatre
(almenys contemporani).

Aixi mateix, podriem comentar el pensament de Brecht com una in-
terrogacié sobre l'efecte de les fronteres i sobre la seva necessitat.
Fins al punt que Bourdieu diu: «En aquesta logica, el distanciament
brechtia podria ser la distancia a través de la qual I'intel-lectual afit-
ma, al cor mateix de I’art popular, la seva distancia de I’art popular
que fa I’art popular intel-lectualment acceptable, és a dir, acceptable
per als intel-lectuals, i, més profundament, la seva distancia amb el
poble, la que suposa I'enquadrament del poble per part dels intel-
lectuals»** Aquest judici, molt rapid, hauria de ser matisat, perod
és cert que Brecht, tot excloent la participacié emotiva en benefici
d’una participacié de la Rad, exclou les manifestacions més visibles
dels espectacles més populars, dels quals I'esport és el model. No gai-
re més tot i les altres formes ritualitzades d’intervenci6 del public al
teatre. De fet, el més important no és aqui. Amb Brecht, la qgiiestié de
les fronteres no tan sols se situa entre 'espectacle i el pablic: s’'incre-
menta amb una qiiesti6 sobre les fronteres que divideixen el public,
i, podriem afegir, sobre els fronteres que divideixen I’espectador ma-
teix, atés que l'espectacle és susceptible d’ensenyar-li a dibuixar-les
en ell mateix. Arabé, és cert, per reprendre I’analisi de Bourdieu, que
els espectacles anomenats «populars» tendeixen sovint més a confor-
tar les fronteres que a redibuixar-les, un efecte de l'espectacle que
Pesport il-lustra perfectament en maltiples ocasions.

104. Op. cit., p. 568, n. 8.



En el mateix ordre d’idees, aquestes observacions de Francois formen
part completament de la mateixa perspectiva: «Amb nosaltres, el public
no ha estat mai considerat altra cosa que el public del Théatre du Soleil.
No li demanem que es posi en el lloc de I'actor. La paraula participacié
no existeix»;'” i més encara si 'acostem a aquesta descripcié que I'esce-
nograf dona de l'escala que a Méphisto'* baixa de 'escenari del teatre
revolucionari cap a la sala: «[...] una escala que els actors o els especta-
dors podrien manllevar. De fet, no ho fan en I'espectacle. Aquesta escala
dona el punt de vista de la posada en escena, és un artifici escenografic
per explicar que aquest teatre és proper al seu ptiblic, obert.

Encara hi ha més: actuant de maneres diverses en I'interior i I'exte-
rior, el teatre és ’inica practica artistica que manipula directament
I’'impacte social de les fronteres (o la seva imatge) en el public.

Potser és aqui que aquest enfocament és més productiu, perqué la qiies-
ti6 de la participacié o de la passivitat del pablic s'il-lumina amb una
[lum nova; per exemple, ¢si ens prenem seriosament la critica de Brecht,
podem pretendre que el public «naturalista» (és a dir, impregnat dels
costums i dels metodes del naturalisme) de I'escena naturalista sigui pas-
siu? Individualment, en canvi, cada espectador se sent inclos en I'univers
que l'escena dibuixa i alhora gaudeix de la distancia que manté la ficci6
de la quarta paret. Per contra, quan uns quants anys després, Antoine,
al TNP de Villeurbanne, un grup d’actors munta una obra'” i gosa fer
un decorat naturalista en una sala polivalent (la sala Gérard-Philippe a
Villeurbanne) on les grades i el decorat de la sala ofereixen I'aspecte del

105. Guy-Claude Frangois, entrevista a Thédtre/Public, ntm. 27, juny del 1979, p. 23.

106. Méphisto de K. Mann, espectacle presentat pel Théatre du Soleil el 1979
(muntatge d’A. Mnouchkine, decorats de G.-C. Frangois), presenta dos escena-
ris: 'escenari oficial impregnat d’ideologia nazi i un de revolucionari que explica
la historia d’un actor progressista que esdevé administrador dels teatres del Ter-
cer Reich. Vegeu ibidem, p. 22.

107. L' été dernier a Tchoumlinsk, una obra soviética sobre el mal de viure a Sibeé-
ria, temporada 1979-1980.



disseny contemporani, en queé la graella és agressivament visible, on els
decorats (una datxa siberiana de fusta) sén com deixats a terra mateix a
uns metres de la primera fila d’espectadors, si la distancia espacial és me-
nor, la frontera escenari/espectadors és increiblement més clara: «l’efecte
Sibéria» s’ha aconseguit. I aixd no autoritza a pronunciar-se més sobre la
passivitat eventual de l'espectador.

En aquest ambit, no hi ha dubte que valdria més parlar de formes
diverses de participaci6 o, per ser més exactes, de preséncia de I’es-
pectador en un espectacle, que no pas de passivitat o d’activitat. Als
anys seixanta, la qiiestié de la frontera espacial escenari/sala va sem-
blar que englobava mecanicament la de la inclusié més o menys gran
de P’espectador en l'univers imaginari de I’espectacle, englobant al
seu torn les nocions de passivitat i d’activitat, tres nocions que cal
distingir; és probable que una de les raons d’aquesta confusi6 se situi
en el fet que a I’época encara es trobaven, pel que fa a la construccié
de les sales, en la urgéncia de la qual parla Villiers i que, com que
les decisions determinants i decisives seguien pendents, es desitja ar-
dentment prendre-les sota el sighe d'una mena d’unanimisme amb
els espectadors considerats de manera global.

De fet, el joc d’aquestes tres nocions entre elles és complex; per en-
tendre’l bé cal, com ja es deu haver remarcat diverses vegades, in-
cloure’l en un enfocament global en queé I'estatus de I'espectacle tea-
tral en relaci6 als altres modes d’espectacle, I'estatus de ’espectacle
en relacié als altres modes de concentracié d’un public i els rituals
dels quals s'acompanyen aquests estatus haurien de ser identificats i
definits. Tot espectacle alhora juga amb aquests factors i contribueix
a elaborar-los o a confortar-los tan bé que tota generalitzaci exigeix
una diversificacié dels punts de vista.

Per altra banda, quant a la passivitat i I’activitat, és indispensable
precisar qué s'espera d’aquests termes, veure que només hi ha una
sola forma de passivitat perd que, en canvi, de formes d’activitat n’hi
ha moltes. La que Brecht preconitza no s'oposa a la passivitat en que



el teatre naturalista sacomodaria, sin6 a una altra forma d’activitat;
a grans trets, a una activitat de la sensibilitat hi oposa una activitat
raonada; perd aquestes nocions mateixes no cal reconsiderar-les: la
Raé que invoca Brecht en els seus escrits teorics, rad historica, no
és la de pretensié universal i eterna del classicisme frances; aquestes
dues formes de participacid s'oposen, d’altra banda, a I’activitat tal
com l'entén, per exemple, Antonin Artaud.

Quan Appia considera la desaparicié de 'actor i de 'espectador, ¢en-
tén necessariament que tots haurien de tenir el mateix grau i la matei-
xa forma d’activitat? Hi ha en I'espectador, tots els professionals de
I’escena ho saben per instint, diversos graus de preséncia.

En certa manera, tornem a trobar aqui «Le cube et la sphéres d’Etienne
Souriau, 'oposici6 entre un teatre que engloba, que atrapa I’especta-
dor i el mén, i un teatre que l'ensenya; entre un teatre que celebra,
que captiva, que combrega, i un teatre que planta cara. Cal remarcar
que Souriau experimenta també la necessitat d’identificar amb flexi-
bilitat aquestes oposicions.

Abans de 'escenografia, tirant cap a la sociologia, també és determi-
nant en quin barri de quina ciutat ha estat construit 'edifici.

L’escenografia, perd, es troba implicada un altre cop en aquesta altra
forma important adoptada per la questié de les fronteres, la de la
teatralitat. La podem observar a través de la pregunta que es fa Craig
per saber en quina mesura Shakespeare és, parlant amb propietat, un
autor per a I’escena. O, evidentment, qualsevol altre autor, qualsevol
forma de practica escénica: és encara teatre? De fet, ho hem vist més
amunt, és la mateixa mena de pregunta inherent a totes les practi-
ques artistiques, perqué s'alimenten de conflictes i d’exclusions, com
n’és testimoni aquesta conversa recollida en el volum Architecture et
Dramaturgie:*®

108. Architecture et Dramaturgie, p. 133.



M. Mercure. —Es interessant tenir una sala adequada al tipus
d’espectacle que s’hi vol fer. La dificultat és només aquesta que
déiem: es munta al teatre Saint-Georges i al teatre Michel el que
s’hauria de fer als teatres Pigalle o Marigny. El petit teatre La
Bruyére va fer un decorat molt divertit: dos panys d’edifici pin-
tats de blau, blanc, vermell. El decorat és a la sala. Es només un
comencament, un petit comencament.

P. Frank. -No és un espectacle de comedia!

A. Gorska. —Parlem de teatre. El teatre La Gruyere va fer teatre
burlesc.

P. Frank. —-No és teatre!

Aquesta conversa també és testimoni d’una visi6 particular de la
interaccié que s'estableix entre la naturalesa de ’espectacle teatral i
l’especialitzacié de les sales. No és casual.

Sigui com sigui, definir la teatralitat és mirar de definir d’'una manera
com més rigorosa i precisa millor les fronteres del teatre.

A aquesta problematica pertany la descripcié «sumaria» de Daniel Mes-
guich de la «historia del text i del teatre com una conquesta, per part
del teatre, del seu espai d’actuaci6. En tres temps», una descripcié en la
qual busca, a través del recurs als fonaments, explicar la seva concepcid
de 'actitud que hauria de tenir el ptblic en un espectacle teatral, és a dir,
un respecte perfecte excloent tota manifestacié negativa durant la repre-
sentaci6. Segons ell, d’entrada hi ha hagut una pura i simple infeudaci6
del teatre per part del text. Llavors descriu una situaci6 en qué l'escriptor
que escriu per al teatre produeix una obra a la qual li manca «la seva
intencid, el seu desti; el cos, la veu, 'escena. A diferéncia d’altres escrip-
tures, l'escriptura dramatica, epistola de sofrenca, glagada en la tinta i la
pagina, no esta acabada. I aquesta abséncia de llibre, el teatre primer va
tenir la missi6 de completar-la. I la posada en escena, per dir-ho d’alguna
manera, ja estava escrita, amb la tinta simpatica, en el llibre. Corneille,
Racine, Marivaux eren presentats com si procedissin d’'una veritat i prou,
amb una manera exacta de ser representats i prou».



Després hi va haver «la reacci6é del mén del teatre, amb els primers
directors», Antoine, Stanislavski. Descriu aquesta reaccié com una
manera de tornar a donar importancia a la teatralitat, pero tot i aix{
sense aconseguir-ho veritablement; aquesta reconquesta adopta, se-
gons el director, «dues formes principals: una que ha consistit a
considerar el text dramatic només paraules, pronunciades per per-
sonatges que serien preexistents (una mena de continuitat dialogada,
amb un guid, un sentit i una forma lliures, més enlla del text); i una
altra forma que ha consistit a rebutjar globalment qualsevol text, i,
seguint Antonin Artaud i sovint llegint-lo malament, a reinventar in-
nocentment... Rousseau, una mena de paraula primera d’abans de
lescriptura. Es a dir, fer efectiu, en certa manera, en tots dos casos,
un retorn a Aristotil, i arriscar-se a caure de nou en el parany de la
Veritat i de la Univocitat».

Per tant, justament perqué hi va haver «vagarejos», es descobria I’es-
séncia mateixa del teatre: «El teatre ja no es pensa ni com a reducte
d’una part del text, ni com a reductor del text a una part d’ell mateix
(perque llavors la teatralitat-gui6é hauria pogut estar escrita, i al seu
torn posada en escena!), siné com un art de I'audicié dels textos i
com un joc sobre els efectes de la llei de tot escrit. Els textos, sense
haver-los tret la pols ni repintar-los, siné oberts de nou, tornats a
posar en circulacié. Llavors ens adonem que, a la segona frase, en els
moments en qué rebutjavem els textos, els bons textos, de fet encara
érem en el vell teatre».'”

No obstant aixo, si el seguim al peu de la lletra, el rigor d’aquest
intent de definici6 dels limits del teatre ens fa rebutjar moltes acti-
tuds fora del camp de la practica teatral, i la conclusié que s’imposa,
si, al contrari, volem acceptar la diversitat que conté el teatre, és la
que n’extreu Augusto Boal en la seva resposta durant el mateix col-
loqui: «Cal procurar no universalitzar la seva estética. Escoltava D.

109. Théatre/Public, nam. 55, p. 61.



Mesguich, i pel que fa al tipus d’espectacle que descriu, estic efectiva-
ment convencut de la necessitat d’una actitud atenta del pablic. Pero
també estic d’acord amb Luis Valdez, el director del teatre mexica el
Campesino, que se sent malament quan el pablic calla perqué llavors
es pensa que als espectadors no els agrada I’espectacle. Jo no hi esta-
ria d’acord si en I’espectacle de Mesguich I'espectador es comportés
com en el de Valdez o viceversa».

Lexperiéncia d’Augusto Boal mostra, en efecte, fins on pot arri-
bar aquest treball sobre les fronteres en l'estética del Théitre de
Lopprimé™® en qué no tan sols els espectadors es mouen i es mani-
festen sind que a més intervenen en el desenvolupament mateix de
'espectacle.

Al «teatre-forum», I’espectador té la possibilitat d’interrompre I’es-
pectacle dient «stop» i proposant la seva propia versié del compor-
tament d’un personatge: «Proposem una imatge de la realitat. Es
una imatge, per tant, és una ficcid. Pero la imatge, per ella matei-
xa, és una realitat. Aixi, quan l'espectador diu “stop” i penetra en
aquesta realitat, és com si fos capac d’allo que s'anomena la metaxi.
Es capac de viure en el mén que anomenem real, i és capac de viure
amb la mateixa realitat en el mén que anomenem de ficcié. Va a
la realitat de la imatge, després aquesta realitat desapareix quan
I’espectacle s’ha acabat, pero ell no desapareix, torna a la seva vida
quotidiana. Torna reforcat, ha fet un exercici d’alliberament, per
tant esta a punt d’alliberar-se en els combats de la vida real».!"!
En el «Teatre invisible», hi ha un pas més en el replantejament de
les fronteres. Els actors assagen una ficcid en un teatre, i van tot
seguit a un supermercat, al metro o en un banc, a qualsevol lloc,
en un lloc on es podria desenvolupar I’escena, i llavors representen
I’'obra davant de tothom. Es produeix una desestabilitzacid, perque

110. Augusto BoaL, Théitre de I'opprimé, Maspero, 1980.
111. Théitre/Public, nam. 55, p. 61.



els espectadors «no saben que és teatre. I com que no ho saben,
es pensen que és un acte real. Lactor, quan fa el Teatre invisible,
penetra en la realitat».

Tot i aixi, és una mena d’experiéncia que el director no pretén gene-
ralitzar, tampoc per ell mateix ni en nom de lestil; reivindica el dret
a practicar altres formes de teatre: «Quan faré al T.E.P. la proxima
representacié, m'enfadaré de debo si un espectador crida: “Stop!
Substitueixo I'avia!”. Seria fins i tot perillés perqué es negaria el dret
de Dartista a tenir estils diferents».!2

Sigui com sigui, aquest joc sobre les fronteres és, segons Bernard
Sobel, un joc que només el teatre permet i entén en un sentit del
tot fonamental: «L'ésser huma sempre esta obligat a fer un esforg
per poder deixar la imatge que es constitueix per viure. El teatre
colpeix les persones en el moment en qué estripa la mascara que
estan obligades a portar, des que sén petites, per esdevenir un ésser
social. Es un petit moment privilegiat en qué podem respirar, en
qué hi ha algti d’entre nosaltres, un ésser com nosaltres que té la
missié completament excepcional de deixar el nostre teatre perqué
assumira l'acte d’estripar la mascara davant nostre. Per tant, penso
que continuament la quotidianitat és teatre i que el teatre fa parlar la
veritat d’aquesta terrible comédia que continuament estem obligats
a interpretar si volem continuar sent éssers civilitzats i continuar en
la llei. No som mai en l'autenticitat, sempre en la mentida, i I’Gnic
moment de veritat és quan, a través d’intents molt diversos que es
fan al teatre, una certa frontera desapareix».'">

112. Ibidem, p. 61. El happening, en un esperit completament diferent, era un
intent també de fer penetrar el teatre en la realitat. Es pot fer el mateix tipus
d’observacié a proposit del psicodrama, per bé que en aquest cas estigui encara
en una direccié molt diferent; vegeu, sobre aquesta qiiestid, J. FANCETTE, Psycho-
drame et théitre moderne, 10/18, 1971.

113. Théitre/Public, nim. 55, p. 60.



La transformacié de l'estatus de I'escenografia rau potser en el fet que,
en molts altres llocs, quan apareix el problema de les fronteres, és el
teatre qui permet jugar-hi amb més tranquil-litat a través dels jocs que
permet el seu espai; sobretot en els llocs com La Villette, on concebre
un espectacle obliga a definir-ne els limits, o com als palaus d’esport,
que subratllen les relacions ambigties que el teatre manté amb l’'esport.

Sigui com sigui, I'escenografia es defineix des d’aquesta perspectiva
com la disciplina propia per treballar en el concret aquestes mul-
tiples formes de redistribucié i entrellacar-les. Aqui rau una de les
claus del llenguatge que elabora 'escenografia, ni que només sigui pel
joc de la metafora i de la metonimia que es juga a través d’aquestes
redistribucions. Metonimies dels espais recuperats. Metafores de la
historia, dels personatges, de les dramatirgies. Mutacions multiples i
transformacions. Jocs d’espai.

Aixi, a través dels replantejaments de I’espai, no és només un habi-
tacle, condicions de confort, de visi6 i d’audicié que es modifiquen
(encara que aquestes tltimes sén prou importants), sind tot un fun-
cionament social que inclou creadors i espectadors en un mateix
moviment que canvia. I a través d’aquest funcionament, alld que cal
redefinir és I’estatus de l’escenografia i alhora el lloc de I’art teatral
(i de les arts de I'espectacle en viu). Llavors ens comencem a dir que
cal anar encara més enlla.



LESPAI SIMBOLIC

No ens podem conformar només a remarcar que I’enfocament d’An-
toine, en aparenca estrictament técnic (veure i sentir) és també un
posicionament artistic (i financer); de fet, les decisions técniques no
sén mai tan estrictament técniques com voldriem creure i sempre
s’hi entrellacen, sovint de manera indissoluble, consideracions este-
tiques i consideracions d’ordre social; cal afegir que no cal intentar,
per aclarir el problema, desembolicar la troca; al contrari, la hipotesi
sera que propiament parlant no es pot desembolicar.

El que manifesta aquesta mescla és que, malgrat tot, I’espai construit
(almenys pel que fa als espais dedicats a I’espectacle) no és (no acon-
segueix ser o no pot ser) aquest espai neutre, homogeni i purament
matematitzable que és, segons Paul Blanquart, caracteristic del mén
occidental: «En aquesta qiiestié d’espais, sembla que es tracta d’'un
enfrontament entre dues menes d’intel-ligéncia, dues racionalitats.
La primera és de tipus simbolic [...]. Aixi, es pot constituir un espai
captat des de l'interior i ric de components multiples de la realitat
que es lliura d’aquesta manera a celebrar i a gaudir [...]. La segona,
neutralitzant les qualitats sensibles de I’espai, posant-lo pla a la mane-
ra d’'un geometra, I’ha lliurat a forces extrinseques [...]».!"* En aquest

114. P. Blanquart, en el proleg a 'Anthropologie de l'espace de F.-P. Lévy i M. Segaud,
editat pel Centre de Création Industrielle del Centre G. Pompidou el 1983, p. 101 11.



text, Blanquart situa la primera del costat de les societats «d’abans i
d’altres llocs i en tot el que, de la nostra, en tradicions o traduccions,
subsisteix del passat» ila segona com una evolucié tipica d’Occident.

Tant si adoptem o no l'analisi inclosa en la precedent definicié sobre
les qualitats propies d’un i altre espai (un espai per «gaudir i per cele-
brar», d'una banda, i un espai «lliurat a forces extrinseques, de I'altra),
aquest enfocament té el mérit de posar émfasi en una dualitat altament
significativa. En efecte, no és tant aquesta dualitat alld que retindra
'atencid, sind més aviat la presentacié d’un instrument, la nocié d’es-
pai simbolic, absolutament indispensable per qui vulgui comprendre
com es presenten les coses en els debats sobre 'espai teatral en particu-
lar i, de manera més general, sobre I'espai d’espectacle.

Quan passem sense transicié de les reivindicacions d’Antoine a tex-
tos posteriors al 1945 i, més precisament, al col-loqui dedicat als Rap-
ports du lieu théitral avec la dramaturgie présente et a venir, que va
tenir lloc a la Sorbona el 1948, allo que sobta és que, si Antoine plan-
tejava un problema a primera vista estrictament técnic, la intervencid
que obre aquest col-loqui s’interroga sobre la naturalesa de I'emoci6
tragica, a través d’un text de Raymond Bayer, «[émotion tragique: sa
nature et ses conséquences pour l'architecture scénique».

En les mateixes circumstancies, la «Défense de la scéne a 'italien-
ne», d’André Boll, atorga una importancia ben particular a les tona-
litats: «Quant a les tonalitats, tot assaig que s’hagi allunyat massa de
les harmonies vermella i or ha resultat insatisfactori». Quan, també
en el mateix col-loqui, André Villiers evoca la «ressonancia» d’una
sala i del seu public, aixd no prové del mateix tipus d’enfocament:
«El quartet que, per raons de guanys, actuara a la sala Gaveau i
després al teatre dels Camps Elisis, per exemple, no rebra, en tots
dos casos, la mateixa acollida, ni es beneficiara del mateix clima.
El quartet executat a Gaveau troba un public d’un cert nivell intel-

El terme sémzbolic és emprat en la mateixa accepcié que ja hem definit.



lectual, d’un cert to emocional, una altra facultat de ressonancia, i
el pablic que va a sentir les simfonies a Chaillot, per exemple, té un
altre nivell intel-lectual, un altre to emocional, una altra facultat de
ressonancia. Ara bé, jo no concloc que el public que ha sentit els
quartets de Beethoven a Gaveau sigui inferior al que va a sentir la
Setena o la Novena, ni que 'amateur de la musica de Debussy que
sent el quartet a Gaveau sigui superior al que va a sentir La Mer o
el Prélude a l'aprés-midi d’un faune. De vegades és el mateix oient,
pero envoltat d’uns quants centenars d’oients més en el primer cas,
d’uns quants milers més en el segon». I aquest enfocament s’imposa
un cop més quan, durant el debat, P. Claude afirma, en resposta a
M. de Montaut: «Vosté havia parlat també de les motllures, dels
guixos, dels daurats... A vosté aixd no li agrada. A mi tampoc. Pero
aixd no vol dir que no tinguin interes, aquests cristalls i aquestes
motllures; perqué en els teatres on els havien tret, sovint els van
haver de tornar a col-locar quan es van adonar que creaven un cert
clima. Els decoradors, els dissenyadors o les persones del Pigalle
li diran per qué (no és el meu ofici: és el seu), aquestes parets de
pastisseries i de daurats podien crear ambient. Invariablement, es
va abocar una fredor entre el pablic i els actors, es va accentuar la
separacié de la sala i de I’escenari...».

Convé centrar-se en les observacions tedriques dedicades a I’espai
(que s’han multiplicat),'” sobre alld que es podrien anomenar els in-
tents de domini o de conscienciacié dels espais de I’espectacle; inter-
rogar els diferents aspectes d’aquesta percepcié simbolica de 'espai

115. Tal com destaca W. Unruh en adregar-se al public del col-loqui sobre
Le Lieu théitral dans la société moderne (Royamont, 1961), un discurs titulat «Le
théatre moderne a besoin d’espace et de technicité»: «Al col-loqui internacional
dedicat a I'arquitectura teatral, que va tenir lloc a Berlin el novembre del 1960,
es van succeir, ja aquell any, tres trobades analogues: el febrer del 1961 a Nova
York, en la fundacié de la seccié americana de ’AITT, també recentment creada.
Aquesta darrera sessi6 tracta essencialment del teatre d’usos multiples». (Le Lieu
théitral dans la société moderne, p. 217).



teatral en particular, de la percepci6 espectacular en general, que ara
cal abordar amb més detall. I, en efecte, la primera constatacié que
s'imposa és la necessitat de fer servir el plural: no hi ha una, siné di-
verses percepcions simboliques de ’espai teatral; i els enfrontaments,
de vegades durs, estan a I'alcada dels reptes: quina és la percepcié
que podria imposar-se? Quins seran els compromisos necessaris?
Aquesta mena d’enfocament imposa una conscienciacié: cal consci-
enciar-se que aquests enfrontaments s’inscriuen en un marc més am-
pli, un marc social en el qual els conflictes d’ordre estetic s6n parts
acaparadores d’altres conflictes.

Aquests conflictes, tot i aixi, no shan d’entendre com una contradic-
ci6 dura, siné de nou des de la forma dinamica, flexible i amb una
certa reversibilitat de la tensid, tal com hem vist que la definia Gusta-
ve Guillaume. Quines son, doncs, les tensions constitutives d’aquest
«espai sensible» del qual parla Paul Blanquart en I’'ambit de les arts
de I'espectacle? Quines sén, almenys, les tensions principals?

Una de les més fonamentals, i que es vehicula amb el problema de
les fronteres, rau en I’enfrontament entre una tendéncia a I’especia-
litzacié dels espais i una tendéncia inversa a la indiferenciacié dels
espais. En el marc de ’habitat huma, és una oposicié ben coneguda
i que es manifesta entre la peca tinica de I’habitat rural tradicional
(citem aqui, evidentment, un exemple del marc europeu) i I'aparta-
ment contemporani amb peces maltiples dedicades a funcions preci-
ses: espais «técnics», espais col-lectius, espais individualitzats (amb
més o menys intensitat); amb els desbordaments de fronteres i les
transgressions (més o menys violentes, tot depén de com es viu I’es-
pecialitzaci6) que se segueixen. Veiem en aquest exemple que 'espai
simbolic que tractem aqui és consubstancial a un mode de vida; esta
intimament lligat a les conductes que prenen forma i que s’hi institu-
eixen, a les maneres de sentir que hi prenen lloc; només sén qualitats
intrinseques a I’espai en un cert limit, perd tanmateix en depenen
estretament; i com ho mostra Claude Lévi-Strauss a Anthropologie
structurale, «les configuracions espacials no sén només productes



sind productors de sistemes socials, [...] no ocupen només la posicid
de l'efecte sin6 també la de la causa». Aixi existeix una eficacia ma-
terial del que és simbolic, igual que els modes de vida condicionen
'aspecte material de les coses; el funcionament simbolic és un tot
en el qual s’associen restriccions materials, allo que és viscut i signi-
ficacions. Per posar-ne un exemple teatral, és clar que una sala a la
italiana ofereix a la tela pintada possibilitats que una sala polivalent
prohibeix, encara que n’ofereixi d’altres.

La tensio especialitzacio/indiferenciacio

En I’ambit dels espais espectaculars, la tensié especialitzacié/indife-
renciacié és una tensié d’importancia major que tendeix a allunyar o,
al contrari, a acostar les diferents formes de I'espectacular, a allunyar
0, al contrari, a acostar el mén de l'espectacle als altres camps de la
practica social. Aixi, als segles xvir i xv, especialitzacié intensa de
les sales d’espectacle corresponia a una percepcié molt forta de les
diferéncies entre géneres: entre la tragédia i la comedia, per exemple,
tothom sap que a I’época hi havia un abisme gairebé infranquejable.
Recordem els textos de Voltaire sobre la tragedia o fins i tot de I'Ars
poétique de Boileau (cant III):

La comédia, enemiga dels sospirs i dels plors,
no admet en els seus versos tragics dolors.

De passada, podem remarcar que, en el pla de l'espai, la concepcié
que Boileau té de la tragedia i de la Raé en la qual s’ha de basar esta-
bleix una correlaci6 estreta entre el lloc de 'espectacle, el teatre, i el
lloc de la peca, correlacié que fonamenta la idea que té del «versem-
blant» espaciotemporal que ell exigeix i la famosa regla de les tres
unitats que se’n deriva, com ho mostra el passatge segiient, que cal
reproduir sencer:

Que el lloc de ’escena sigui fix i marcat.



Un rimador, sense perill, enlla dels Pirineus,

a l'escenari en un dia hi tanca anys:

Alla sovint I’heroi d’un espectacle grosser,

nen al primer acte, ja és un vellet en el darrer.

Nosaltres, pero, que la Ra6 ens compromet en les seves regles,
volem que amb art I’acci6 es dugui a terme:

que en un lloc, que en un dia, un sol fet acomplert

mantingui fins al final el teatre ple.

A Despecialitzaci6 s’hi pot associar una nocié de territorialitat; és ma-
nifesta en les lluites que als segles xv1r i XviIt mantenen entre elles les
companyies teatrals; aixd sembla també molt evident en 'oposicié
actual entre el vodevil i les altres formes teatrals, sobretot a partir del
desenvolupament que va tenir, als anys seixanta, el teatre «hors les
murs» (‘fora de les parets’).!'® A 'espai indiferenciat hi correspon un
mite molt fecund del teatre contemporani que Louise Lara formula
d’una manera particularment expressiva: «terreny vague», que vol
dir ‘descampat’; en la reflexi6 de Villiers: «La senyora Lara desitja
que aquesta joventut de la qual ens ha parlat jugui en els descampats.
No faré apologia del metode... Es, perd, interessant des del punt de
vista de la direccid dels joves...»; i ella respon: «Es justament el que
penso». Quan coneixes I'obra d’Edouard Autant i Louise Lara i, so-
bretot, les seves recerques sobre la renovacié del lloc teatral, entens
amb més detall el que pot representar per a Louise Lara el terreny
vague que evoca.'” Evidentment, la nocié de descampat aqui s'empra
a tall de model, com un esbés del lloc indiferenciat.

Tanmateix, quan Villiers insisteix que hi ha situacions de pobresa
que no es trien i que expliquen el recurs a llocs rudimentaris, no

116. Segons el titol d’'una obra de P. Madral, Le Seuil, 1969.
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s'adona, o més aviat no vol veure, que el lloc rudimentari pot ser
una eleccid, com per exemple quan, uns quants anys més tard (1983),
Patrice Chéreau decideix representar Combat de négre et de chiens
en un hangar d’aeroport (Bron, hangar niim. 6 per a la representacié

del TNP).!8

En el mateix ordre d’idees, Ariane Mnouchkine, a Le Moniteur,
reivindicava un «paraigua»: «Ara bé, tornant a la nocié de lloc,
la meva visié del lloc ideal és, en el fons, la del paraigua, el parai-
gua més lleuger possible, el més discret i també el més mal-leable
possible». Cal destacar igualment que, tot seguit de parlar de pa-
raigua, Mnouchkine parla d’aquesta «carcassa prou sensual, carre-
gada d’historia i de respiracié per poder deixar-se transformar tot
mantenint la personalitat» ja evocada. Manifestant aixi una mena
de vacil-lacié entre pur i simple refugi i «espai sensible». No sabri-
em expressar millor que el paraigua, el descampat o I'espai buit
constitueixen, per a I’'imaginari teatral contemporani, un «horitzé»
en el sentit husserlia del mot, és a dir, una imatge més o menys
llunyana, més efica¢ perqué és transmissora i incita a la recerca.
De fet, Mnouchkine rebutja tant I’espai neutre que la polivaléncia
ha intentat imposar com ’espai massa «codificat», amb funcions i
usos massa determinats i especifics, com, per exemple, la sala a la
italiana, que també és un espai a priori dividit."??

De qué és transmissor, doncs, aquest mite?

El descampat és, en primer lloc, un espai «jove» (I’associacié amb la
joventut també és explicita en el dialeg d’Architecture et Dramaturgie),
és a dir, un espai on tot podria tornar a comencar, un espai purament

118. Bernard-Marie Kovtis, Combat de négre et de chiens, Editions de Minuit,
1989. «Han mort un treballador negre en unes obres, el seu germa en reclama el
cos i ningti I’hi pot tornar [...] una peca situada a les fronteres del teatre», escriu
Patrice Chéreau sobre aquest text a TNP info., 1983.

119. Lespace vide, de P. Brook, Le Seuil, 1977.



i simplement lliurat a la imaginacié, sense passat, fins i tot sense tra-
dicid; certament, esta permes sempre que ens «desempalleguem» de
les tradicions, que es consideren un destorb per triar-ne d’altres, perd
justament llavors seran tradicions lliurement escollides (com la del
teatre NO, que tant ha marcat el teatre occidental contemporani).

Un espai verge per relacionar amb un altre mite, el de la recerca de la
puresa dels origens; una mena de «grau zero» de l'espai que podem
imaginar obert a la descoberta de I'esséncia del teatre en la mesura que
sembla no imposar res «exterior», atés que pressuposem que no imposa
res; Georges Jamati somia en un espai rudimentari d’aquest tipus quan,
després d’haver fet referéncia a «la font en qué [el teatre] es remulla cada
vegada que necessita retrobar I'ardor de la seva saba primitiva», descriu
un lloc «pobre» (que contraposa a les sales luxoses a les quals els debats
dediquen, segons ell, massa temps): «La il-lusi6 ve no de procediments
exteriors, sind de la nostra propia imaginacié. Com més camp lliure dei-
xem a la imaginacié per manifestar-se, més ens abandonem a la seva
influéncia. Es aixi com s'arriba a crear Iatmosfera, servint-se simplement
de la llum i d’alguns accessoris en un platé despullat. Al contrari, quan
'escenograf i el director recorren a un mecanisme massa complicat, ad-
mirem aquest mecanisme i prou. Com més ens sorprén, menys ens en-
ganya. Si estem captivats pel vertigen magic de les obres de Shakespeare,
és perqué demanen decorats rudimentaris i una posada en escena sim-
plificada i ens deixen la cura de crear, nosaltres mateixos el miratge».!?

Veiem que aquesta noci6 conté altres tensions que vehicula al seu pas.
Aixi, també hi apareix el somni d’'una comunicacié sense mediacié.
Com que tendeix a fer aparéixer la impossibilitat radical de tota co-
municaci6, és normal que el teatre dit de I'«absurd» recorri a un espai
indiferenciat, desproveit de les mediacions que se suposa que s’hi inter-
posen, un espai nu; en conseqiiéncia, aquest teatre es pot reinterpretar

120. Georges Jamati, en el dialeg que segueix la intervencié de Le Corbusier
sobre el «teatre espontani» a Architecture et Dramaturgie, p. 159-160.



en un sentit diferent, no tant com la demostracié de la impossibili-
tat de la comunicaci6, siné més aviat com la recerca desesperada
d’una comunicacié «pura», sense mediacid, fins i tot sense objecte,
una recerca que d’entrada es viu en qualitat d’il-lusoria. Tornem a tro-
bar, aixi, I'actitud simbolista davant de I'objecte, i, més enlla, tota la
filosofia idealista del llenguatge, tal com, per exemple, va desenvolupar
Edmund Husserl a Les recherches logiques.

Ara bé, la més important de totes aquestes tensions és, sens dubte, la
que oposa un teatre de I'actor amb un teatre de la técnica, del decorat
1, si hem de ser sincers, un teatre de ’huma amb un teatre dels mit-
jans materials, un teatre de la comunicaci6é directa alhora alliberada
de les complexitats de la tecnica i del que és «superflu». Aixi, Claude
Vermorel va dir, segons Pierre Sonrel, que recull les seves paraules a
Architecture et Dramaturgie: «un escenari és un lloc on actors hi entren
per esquerra, per la dreta o pel fons, entren i surten. Entren i el pablic
els espera. La quiesti6 dels decorats no té cap importancia real per a
un actor: és una qiiestié de posada en escena». Evidentment, aqui es
podrien esmentar totes les estétiques d’un escenari «depurat» (per fer
servir el terme que empra Pierre Sonrel una mica més endavant). I per
qué no conformar-se, des d’aquesta perspectiva, amb aquesta pura i
simple preséncia de I’actor sobre purs i simples taulons?

Certament, en les seves altres formulacions, la del paraigua o la de
Pespai buit, la tensié indiferenciacié/especialitzacié no inclou aquesta
datrera oposicié que prové, almenys tant com de I’estética, d’'una ética
que oposa el luxe a I’ascesi i de la qual els lligams amb els problemes de
lespai els expressa perfectament Jean Vilar quan diu, després d’haver
explicat que estava a punt per intentar 'experiéncia d’Aviny6 «en un
local modern i nu, encara que fos emblancat amb calg», que prefereix
«l’arquitectura simple i quasi militar i utilitaria de la fortalesa de 'Edat
Mitjana, no retocada per Viollet-le-Duc» als teatres construits «segons
els planols dels teatres del Segon Imperi i de 1’época Louis-Philippe»,



models per a ell alhora «bastards» i pertanyents a una época passada.'?!

En efecte, fer que la feina sigui invisible, fer invisible la técnica, sén les
exigéncies d’una estética que és també, potser sense saber-ho, una moral.
Aquesta moral té un doble vessant: I'esfor¢ i el treball van per un canté
per la falta de gust i més encara quan es deixen veure; per I'altre, aquesta
moral condueix, per acumulacié d’un treball secret, a 'elegancia, la que,
per exemple, permet a l'esportista assolir el repte a copia d’haver depurat
el gest i aixi la mirada del public rep la impressié de facilitat.

Al teatre, les traces d’aquesta estética sén nombroses i tenen un nom:
el rebuig de 'efecte. Malgrat tot, les fronteres en les quals s’inscriu no
son tan clares i definitives com podriem pensar.

Per a tot un periode de la historia del teatre, la bona il-luminacié era
la invisible, la que imitava de més a prop les condicions naturals; i la
moral de I'il-luminador era desaparéixer, realitzar un dispositiu de
tal manera que no se’n pogués percebre la preséncia, i encara menys
reconéixer-li L'estil. Es més que evident que en aquest ambit, sobre
aquest tema, hi ha hagut una evolucié profunda. Deixar a la vista les
fonts d’il-luminacié n’és un dels signes. Una de les raons d’aquesta
evolucid rau en els canvis profunds d’aquesta tecnica. De fet, la defi-
nici6 de les fronteres és un repte que cada espectacle planteja, a risc
d’invertir-ne els factors de base, de reivindicar el treball teatral com
un objecte de I'espectacle. El treball teatral? Quin?

Si hi ha un ambit en queé el treball i la técnica tendeixen a ser invisi-
bles aquest és el de la construccié dels decorats de teatre. Sens dubte,
des de I'inici subscrivim sense reserves aquesta tendéncia a través
de la naturalesa mateixa de l'objecte en quiestié. Un decorat, sigui
quin sigui, crea un nou ordre de realitat; és aqui, existeix; autoritza el
desenvolupament del drama; permet els desplagaments. No s’inscriu
en la representaci6, siné com alguna cosa que, d’alguna manera, li
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és anterior, atés que sense lloc no hi ha accié. Els materials mateixos
tendeixen a imposar el pes d’una realitat que, tot remetent la cons-
truccié a un passat llunya, fan que es pugui ignorar el treball que hi
ha al darrere, que es vulguin ignorar les técniques dutes a terme.

De fet, per al public, en tot cas per al ptiblic contemporani, la qualitat
de la seva adhesi6 a l'espectacle no es planteja si se li fa reconéixer
el decorat com a decorat, com a instrument de teatre. Potser 1i cal
aquesta distancia. Aixi, si se li fa «veure» el decorat, se’l fa entrar
conscientment en el judici estétic que I'espectacle suscita, a tenir en
compte també la feina que hi ha al darrere.

Parlar del decorat i de com es posa en practica esdevé llavors una
necessitat. D’entrada, en la mesura en qué tot judici estetic, fins i tot
si no s'esgota en la paraula, hi recorre espontaniament i sens dub-
te obligatoriament; i també perqué en 'intercanvi el public aprén a
acceptar, a llegir i a sentir 'inédit, el decorat inesperat, a percebre
Pestil, i els professionals de I'escena, al seu torn, ensenyen alld que
autoritza la técnica. Perqueé, encara que aqui es tracti d’oficis en ori-
gen molt antics, les practiques i les técniques han evolucionat tan
profundament com en I’ambit de la il-luminacié i del so, encara que
sigui de manera més discreta, i aquestes evolucions, lluny de ser es-
tranyes a les preocupacions artistiques, aqui com en altres ambits, les
condicionen, almenys en part.

I també aqui com en altres ambits suposen i susciten una decisié sobre
la posicié que ocupen aquestes técniques en l’'espectacle, sobre la qua-
litat de la seva presencia entre la desaparici6 i la monopolitzacié de les
mirades. I aquesta decisi6 és tant una moral com, alhora, una estética.

De fet, en primer lloc pensem, a proposit d’aquesta tensio, en 'opo-
sici6 entre «llis» i «rugds» tal com ho desenvolupen Gilles Deleuze i
Félix Guattari: «En I'espai rugds tanquem una superficie i la “distri-
buim” seguint intervals determinats, segons els plecs assignats; en el
llis, ens “distribuim” en un espai obert, segons freqiiéncies i al llarg



del recorregut»;'? el tipus de I’espai llis és el desert, lloc obert, sense
senyalitzar, sense codificar, 'equivalent del qual seria una multitud
de models, des del model tecnologic fins al model estétic passant pel
model matematic, i a aix0 hi correspondrien també modes de vida.

Ara podem reprendre la noci6é d’enfocament de la qual hem recone-
gut més amunt la importancia i mirar-nos-la sota una altra [lum: un
espai conegut, delimitat, especialitzat és un espai que podem even-
tualment posseir, considerar com de la nostra propietat en la mesura
que en dominem els recursos (sense, pero, haver de «manipular»-
los); en canvi, un espai obert se situa més aviat del costat de I’apro-
piacié; cal constantment apropiar-se de nou un espai llis; demana
constantment ser redescobert i eventualment transformat, pas que
pertany propiament a I’acte d’apropiacié (tothom ha pogut tenir I'ex-
periéncia purament personal que per apropiar-se plenament un espai
—inclos un espai que «posseim»— experimentem la necessitat de
modificar-ne l'ordenacid). Sense que siguin exclusives ['una de I’altra,
apropiacid i propietat (ni en el sentit juridic ni en un sentit més ampli
de possessid) no se superposen gens ni mica.

Malgrat tot, no caldria buscar, amb gaire esperit sistematic, d’identificar
un espai o un altre per categoritzar-lo de manera estricta i definitiva, ja
sigui com a espai indiferenciat, ja sigui com a espai especialitzat; és una
«tensié», és a dir, cal considerar els termes com a tendéncies més aviat
que com a categories, i encara més quan aixd depén de I'tis que es fa de
l'espai en qiiesti6; amb el desert, la mar és, segons Deleuze i Guattari,
el tipus mateix de l'espai llis, perd «la mar és l'espai llis que es deixa
fonamentalment arrugar»; igual, doncs, que la ciutat és I'espai rugds per
excel-léncia, «es pot viure en llis també a les ciutats». Aixi mateix, per a
Guattari i Deleuze, «els dos espais, de fet, només existeixen a través de
les barreges 'un amb laltre: I'espai llis no para de ser traduit, travessat
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en un espai rugds; l'espai rugds és constantment transferit, ofert a un
espai llis». De manera completament analoga, es pot fer servir un espai
espectacular segons un model que el situa a l'altre vessant de la tensio.
Que no és la mena de desplacament que van dur a terme Peter Brook i
l'escenograf Michel Launay amb Les Bouffes du Nord? De la mateixa
manera, la Grande Halle de La Villette es va poder emprar com a teatre
ala italiana reconstituit. Es pot observar que I'especialitzacié es troba en
la linia que fa més pendent: és més reconfortant, més tranquil-litzador
ocupar un espai especialitzat perqué el reconeixem, que generi els gestos
iels costums, fins i tot els objectes que li corresponen. Tot i aixi, es corre
el risc de lossificacié. A la inversa, I'espai indiferenciat és el de la renova-
cié. Sempre és possible, perod, com deu haver quedat clar, que es poden
invertir els modes d’ocupacié.

La jerarquitzacio dels espais

Es també amb flexibilitat que cal considerar la tensié que neix de les-
pecialitzacié i que classifica els llocs segons una jerarquitzacié més o
menys insistent. Subjacent o explicita segons el moment de la Historia,
la jerarquitzacié es troba al comengament de moltes actituds i de moltes
evolucions; i fins i tot quan es rebutja, ressorgeix, sigui quina sigui la
voluntat dels protagonistes de I'espectacle, perqué enclava les arrels pro-
fundes en els comportaments socials i individuals; com que, a més, esta
entrellacada de manera estretament imbricada i sovint complexa amb
factors técnics o estétics, no es presenta necessariament com alld que és.

Malgrat tot, moltes vegades les evolucions estétiques tenen com a
motor la voluntat de desplacar les jerarquies, i, en aquesta lluita, la
planificacié dels llocs i el seu funcionament simbolic hi tenen un pa-
per important. Ja hem vist, a proposit de la sala polivalent, alguns
aspectes rellevants d’aquests problemes; aixi mateix, quan Bernard
Guillaumot, a proposit de I'adequacié del Pati de I’Arquebisbe a Aix,
parla d’un «vertader teatre», introdueix subtilment un tipus de jerar-



quitzacié que I'adopcié de llocs diferents als teatres tradicionals tenia
l'objectiu, entre d’altres, de combatre: una jerarquitzacié mitjangant
la «caixa escénica», entesa com I’inica manera de fer «vertader» tea-
tre (perque si l'edifici és un vertader teatre, oi que ho és perqué dona
la possibilitat de practicar vertaderament el teatre?).

Ja hem fet referéncia a les oposicions que, als segles Xv1rI i XviII, con-
frontaven els géneres (tragédia i comédia en l'eix principal, i, als
eixos veins, tragicomedia o «peces de transformacions»): aquestes
oposicions es caracteritzaven per una jerarquitzacié especialment
marcada, i 'especialitzacié dels llocs era un mitja (ja imbricat amb
les restriccions técniques, sobretot pel que fa a les peces de transfor-
macions) de subratllar o de reforcar aquestes jerarquies, d’establir-les
d’alguna manera, perqué, un cop inscrites en l'espai, es reforcen
perque el conflicte simbolic que les defineix es troba com aprovat,
confirmat en la seva legitimitat mitjancant 'existéncia d’edificis que
el materialitzen. I més si tenim en compte que I’edifici mateix es vol
un reflex de la jerarquia en la qual es basa i que, ben evidentment,
d’altra banda, multiplica els senyals i els mitjans de distingir les ca-
tegories en preséncia: és aixi, per exemple, com el teatre de fira del
segle XVIII no tan sols era de fira, siné també que no tenia dret a la
paraula. En el sentit propi del terme i explicitament per no fer com-
peténcia als teatres fixos.

Igual que en el periode contemporani, podriem citar, per marcar la
imbricaci6 dels criteris de jerarquitzacid, un article polémic de 'es-
cenodgraf Bernard Jaunay, que es va publicar al primer butlleti de
I’Association Francaise des Scénographes et Techniciens de Théatre
(1981), a proposit de les sales de café-teatre: «Al meu parer, cal pen-
sar més en termes de millora del lloc d’espectacle, del teatre, mentre
que els cafés-teatres i altres llocs farcits de bancs, de sorolls, d’olor
de patates fregides, on el clac del vell casset ofega la darrera paraula de
la réplica, només serveixen de suport a una politica de subequipa-
ment en material i en matéria grisa creadors-usuaris». I continua:
«Cal dir les coses pel seu nom. Un teatre, sigui quina sigui la seva es-



cala, és el lloc privilegiat de trobada i de vida social d’un barri, d’una
ciutat. Un teatre és un escenari amb decorats que desapareixen, és la
magia de la maquinaria i des d’ara de I'electronica. Un teatre és una
harmonia de butaques confortables amb corba de visibilitat. Un tea-
tre és el joc entre fort i subtil, de colors i de circulacié. Un teatre és la
politica de les entrades, el vestibul, la sala de fumadors, on els homes
1 les dones es troben, es confronten. Un teatre és un creuer, el luxe
controlat del qual és indispensable per al respecte d’aquells que hi
acull durant dues hores i més. Un teatre és I’eina ttil i agradable (des
de la caixa escénica fins al vestibul d’informacié) que donara una
manera de mesurar-se al mén exterior que no pot donar el cinema
ni la televisié. Els cafés-teatres i altres llocs pobres tenen I'immens
merit de descriure aquesta necessitat auténtica i prous.

Certament, Bernard Jaunay predica per a la seva parroquia; pero rad
de més per reconéixer que, en I’ambit de les arts de 'espectacle, ho
vulguem o no, la jerarquitzacié dels llocs participa en la construccié
del valor i, aixi, ens trobem de nou davant una problematica que ja
hem detectat diverses vegades i que polaritza el camp de la produccié
artistica en el seu conjunt; que la construccié del valor de I’especta-
cle teatral sigui, també, un problema alhora arquitectonic, técnic (a
través dels mitjans posats en practica) i fins i tot «geografic» (a través
del repartiment de sales a la ciutat) semblara estrany a tots aquells
qui el neguen en nom de la primacia de I’actor o del text, fins i tot en
nom d’una autonomia de I’espectacle que no tindria a veure amb els
seus mitjans «propis», conformes a l'esséncia del teatre ja que tota la
resta només és «exterior» i, per tant, no del tot pertinent; tanmateix,
la simple observaci6 dels fets ho confirma. Definir el que pertany
propiament al fet teatral i el que només és un element de suport, fins
i tot estranger o en tot cas secundari, és un altre aspecte d’aquests
conflictes de fronteres que hem evocat abans; refusar tenir en consi-
deracié un aspecte o altre d’un fenomen en nom de la seva «exterio-
ritat» és una forma d’allo que la psicoanalisi anomena la negacid, fins
i tot si és evident que no es pot posar tot en el mateix pla. Per bé que



sigui sota un altre angle, ja hem abordat, de fet, aquestes qiiestions.

Des d’aquesta perspectiva, la valoraci6 de la precarietat, determinant
en el teatre contemporani (ara i, potser més encara, abans), corres-
pon a un doble moviment i alhora respon (o potser perqué respon)
a necessitats profundes lligades a I'estil de vida contemporani: d’una
banda, correspon a un canvi profund dels valors establerts, a lluites
intenses per la definici6 del valor, de tal manera que calia també re-
plantejar els llocs més solids, en el doble sentit del terme, i imposar
rapidament nous llocs en la mesura que els llocs transmeten valor;
d’altra banda, respon a 'afany d’instaurar criteris de judici de ’es-
pectacle renovats, per tant a la necessitat d’'una desestabilitzacié dels
entorns (en el sentit alhora psicologic i material del terme) i els cos-
tums en qué es basa.

Aixi, no podem pensar que aquesta jerarquitzacié sigui estable o
transparent; al contrari, dona lloc a conflictes i a redefinicions que
son una funcid, entre d’altres determinacions, de l'estat del «mercat
dels béns culturals» al qual ja hem fet referéncia i de les oposicions
que el constitueixen. Una apreciaci6 justa d’allo que pertany a les
lluites per a la dominacié del mercat dels béns culturals i d’allo que
pertany a la recerca de necessitats d’un altre ordre no és senzill, ja
que les coses estan estretament imbricades. Tot i aixd, no podem dei-
xar de reconduir-ho tot cap a les lluites per la dominacié del mercat,
tret que neguem l’existéncia del valor artistic com a tal. En realitat, al
mateix temps que hi ha lluites de jerarquia, hi ha lluites pels criteris
que han de servir per establir-la.

Leix més evident i més estable, almenys si ens referim al génere i al
periode contemporani, és el que oposa el vodevil (en frances, théitre
de boulevard, i aqui la denominaci6 a través del lloc on es produeix és
prou explicita i reveladora) a les altres formes de teatre, sense que
es pugui apostar, perd, sense risc d’equivocar-se, ni per un perfecte
hermetisme/impermeabilitat de la frontera, ni per la seva invariabili-
tat. Aquest eix s'organitza al voltant d’'una matriu en el si de la qual, a



través de l'oposicié tradicié/modernitat, hi juga (o, més exactament,
hi ha pogut jugar) una doble distincié: luxe/sobrietat, d’una banda;
lleugeresa/reflexid, de 'altra. L'oposicié tradicié/modernitat no és
tan simple de delimitar com aixo; si el vodevil es reclama part de
«la» tradicié, les altres formes de teatre reivindiquen la dels grans
classics que han tingut en el seu repertori; tot i aixi, en el pla espacial,
les coses s6n més simples de descriure, perqué el vodevil no concep
cap altre teatre que la sala a la italiana i ofereix, aixi, una mena de
«confirmacié» (que presenta el rostre de I'evidéncia) que representa
la tradicié auténtica del teatre. Quant a la modernitat, es defineix
molt més com un repte que no pas de manera purament positiva. Tot
i aixi, de I'actuacié dels actors als temes tractats, de la posada en es-
cena a les actituds del public, el vodevil pot descriure’s com el lloc de
la immobilitat, mentre que les altres formes de teatre es veurien més
aviat arrenglerades del costat del moviment, fins i tot de la recerca,
encara que no presentin la més petita vocaci6 experimental. Aquesta
matriu esta subjecta a variacions: el luxe de la sala de vodevil s’aferra
principalment als signes aparents d’'un luxe definit per objectes co-
dificats; quant a la sobrietat, si ha pogut definir un estil, no sempre
és tampoc descrita en funcié dels mateixos criteris, tant per a alld
que és recurs a la maquinaria d’escena com per als altres aspectes de
la posada en escena o de I'arquitectura teatral, sobretot des de la fi
del regne del «funcionalisme». L'oposicié lleugeresa/reflexié no cal
tampoc prendre-se-la al peu de la lletra: enunciada d’aquesta manera,
ho és en els termes dels defensors del vodevil, termes ampliament
rebutjats en l'altre camp, que també reivindica la lleugeresa o, més
exactament, rebutja 'oposici6 formulada aix{; no és en va que Molie-
re va poder esdevenir un dels autors de referéncia d’aquest teatre per
al qual la lleugeresa, pel fet de ser lleugera, no vol dir que hagi d’estar
desproveida de significacid.

Aquesta oposicié mostra perfectament qué és un conflicte jerarquic
en aquest ambit: llevat que prenguem partit, en la mesura en que els
partidaris de 'un i de 'altre camp s’envien constantment els seus



criteris, en cap moment podem considerar establerta la jerarquia; el
vodevil ocupa, geograficament parlant, una posicié que ha estat molt
de temps privilegiada i que fa (i, més encara, ha fet) un paper prou
destacat; el que és més important, tot i aixi, per al reconeixement del
valor, se situa en una altra banda: en el sistema de veus autoritzades
que s’activa i imposa la seva paraula (perd només la imposa relativa-
ment); si adoptem el punt de vista del professional en aquest tema,
hi regna 'ambivaléncia: les veus autoritzades, és ben evident que el
professional les necessita, sobretot, ja hi hem insistit, en el teatre, que
és I’ambit de I'efimer; perod, en certa manera ja n’hem parlat, el va-
lor estétic tendeix a fugir (o voldria fugir-ne?) d’aquesta mena de
definicions i de dependéncia, en nom d’una necessitat sentida com
imperiosa i com si depassés tant I'individu que mira de posar-la en
practica com els qui se situen (o sén situats) en posicié de jutges;
només la consideracié d’aquesta necessitat pot justificar als ulls del
professional el judici estétic, tant si és positiu com si és negatiu.

Que, d’altra banda, hi hagi filiacié6 de Moli¢re al théitre de boule-
vard, Planchon mateix ho reconeix; tal com afirma a proposit de
Tartuf. «Es també la primera comédia burgesa, Moliére crea un
prototipus: la Senyora, el Senyor i el millor amic del Senyor. Pero
—aqui hi ha el que és fabul6s— no és aix0 realment el tema de la
peca. Es tracta d’una amistat traida, perd aquesta traici6 és princi-
palment una traicié ideologica. A partir d’aqui la historia d’aquest
trio es degrada i veiem als nostres escenaris els darrers sobresalts
de la comeédia burgesa, perd en aquest cas és I’encant dels comenca-
ments, una mena de magia que recorda els presocratics que no feien
encara filosofia, sin6 encara poesia».'?

La qiiestié de la jerarquitzacié també té relacié amb una problemati-
ca aparentment aliena a les nocions d’espai, la del sagrat, de la sacra-
litzacié dels llocs teatrals. Podriem evocar aqui moltes experiéncies

123. La Nouvelle Critique, ntim. 85, juny-juliol del 1975, p. 32.



explicites de sacralitzacid, des d’aquella imposant, perqueé va reeixir,
que ha fet de Bayreuth el lloc d’un veritable culte wagneria, fins a les
concepcions de Schlemmer al Bauhaus. De fet, perd, si encara ana-
litzem les coses en termes de tendéncia i no de manera estrictament
positivista, podem detectar una oposicié sacralitzacié/dessacralitza-
ci6 que travessa no tan sols I'univers del teatre tot sencer, sind també
el mén de I'espectacle en el seu conjunt. En un sentit, podem dir que
és una tendéncia que planteja de manera encara més aguda el proble-
ma del valor estétic, tot situant-lo al cim d’una mena d’escala global
imaginaria'?* dels valors.

També es pot dir, perd —i aixd corregira allo—, que no cal consi-
derar que hi hagi solucié de continuitat; al contrari, fins i tot, és una
mena d’escala continua que reflecteix de la millor manera possible
alld que passa: i malgrat la tendéncia de tota sacralitzacié a provocar
el tall, hi ha graus en el sagrat. En un cert sentit, és una qiiestié que
tot teatre planteja en la mesura que és un teatre que sent la necessitat
de construir un espectacle «necessari», és a dir, un espectacle del
qual tant els espectadors com els protagonistes de l'acte teatral sen-
ten la necessitat. I podriem dir, per exemple, que d’una certa manera,
el TNP de Jean Vilar, tot instituint els rituals d’'un respecte absolut
per la representacid, tot adoptant una estética del despullament que
va fins a I’ascesi, aconsegueix una forma de sagrat que no deixa de
ser paradoxal, que podriem anomenar un sagrat profa. Es Sonrel qui
parla de la «celebracié dramatica» a Architecture et Dramaturgie, evo-
cant de seguida els «oficiants» i els «combregants» i després afegint
entre paréntesis: «si es considera que els espectadors i els actors par-
ticipen tots en la celebracié».

També en les relacions ambigiies que el teatre manté amb 'esport,
no és sobrer tractar la qliestié com un fenomen de jerarquitzacié dels

124. Sempre que entenguem aquest terme en el sentit d’'una construccié amb
una eficacia practica. Cf., pel que fa aquest tema, J. LacaN, «Le stade du miroir»,
Ecrits, Le Seuil.



llocs o fins i tot, més exactament, com un enfrontament de jerarquies
(fins i tot si cal evitar reduir-la a aixo).

A primera vista tenim la temptacié de pensar que es tracta de dos
universos perfectament diferenciats. L'as de llocs especialitzats des-
tinats a Iesport per part del teatre és un indici que mostra que no és
veritat, com en aquesta experiéncia citada per Boll a la seva Défern-
se de la scéne A ['italienne, en queé evoca una Chevauchée de |. d’Arc
muntada per S. Dhomme a l'estadi de Marsella el 1942, i n’extreu
conclusions més cap a un reforcament de la frontera entre «especta-
cles de masses» i espectacles estrictament dramatics que no pas a fer-
la desapareixer: «Voler, fins i tot si es pogués, construir esplendides
i immenses sales en vista a acollir-hi futurs espectacles de masses es
presenta als meus ulls com una utopia perillosa. I és per aixo que,
fins a nova ordre, considero que les adequacions de les sales i dels
escenaris a la italiana resten, en el present, perfectament aptes per
satisfer les necessitats de la literatura dramatica (dic la literatura dra-
matica i no I'espectacle) de la nostra época». En realitat la tensi6 que
es pot detectar aqui és una tensi6 activa en profunditat.

Lesport, I'espectacle esportiu, és 'objecte d’una fantasia suscitada per
les masses d’espectadors que mou i per I'entusiasme que provoca; tant
si aquesta fantasia pren com a pretext I'esport antic, explicitament lli-
gat en diverses ocasions a les actuacions teatrals i valorat per la seva
antiguitat (per I'art que ha generat i per la filosofia que 'acompanya),
com si pren com a pretext I’esport contemporani, encara que totes dues
referéncies englobin significats sensiblement diferents, continua sent
l'objecte d’una fantasia. I fins i tot si globalment els esports no desen-
volupen la mateixa aura imaginaria. Com a testimoni de I'ambigiiitat
que regeix les relacions entre el teatre i 'esport, vegeu aquests dos pas-
satges, separats per algunes pagines: «Normalment, la gent de teatre
enyora els trenta mil espectadors provinents de tots els racons de Gre-
cia que anaven a encabir-se a les graderies d’Epidaure o la immensa
gentada de tot arreu que, animada per una fe auténtica, seguia dreta a
les places de les catedrals els interminables misteris medievals. Mite o



realitat, aquestes imatges funcionen com un miratge a ’horitzé de la
practica teatral. Ara bé, actualment, de les grans trobades populars,
que apleguen nacionalitats i classes socials, ja no és el teatre qui en té el
privilegi, sin6 I'esport. També és en I'esport que “les nostres mirades es
fixen”, com ja deia Brecht el 1926 (Ecrits sur le théitre, LArche, 1972,
“Davantage de bon sport”)»,'” mentre que Georges Banu escriu, en
un article de la mateixa revista titulat, significativament, «Le sport, ou
comment enrichir le théatre»: «Lesport no ha interessat gaire els intel-
lectuals: indiferéncia potser, perod sovint rebuig, reftis violent».

La sala polivalent, ja ho hem vist, és una de les millors il-lustracions,
en el pla arquitectonic, de l'existéncia i la dificultat de les relacions en-
tre el teatre i lesport. I a través del Palau dels Esports veurem amb més
precisi6 I’'abast de 'enfrontament jerarquic entre 'un i laltre. «Pero,
per qué al Palau?», es demana Arséne Joukovsky en un editorial d’Ac-
tualité de la scénographie,?® i explica: «Aquest nom de palau enganxat
a l'esport sempre és com una nosa. No sembla compatible, Palau d’Es-
ports sembla que sigui un terme inadequat i una mica presumptuds,
emfatic». Aixi mateix, en aquest niimero de la revista, Lheureux hi
explica una experiéncia de dos anys durant la qual va ostentar, com
a «artistic», la direccié cultural i técnica del Forest National (el Pa-
lau d’Esports de Brussel-les): «Palau sempre m’ha fet nosa; tret que
el pobre hi sigui un rei... i sense Nerd, i sense camerinos a I'arena!».
Malgrat tot, remarcant que I’associacié de I'esport i de I'espectacle és
cosa antiga (curses de carros, jocs esportius), afegeix: «actualment la
diferéncia és que intentem introduir en aquests espais altres nocions
d’espectacle, de caracter més “cultural”, com, per exemple, la cangd,
com ’Opera, el teatre, el ballet o fins i tot la musica simfonica». I és
llavors quan decideix acceptar el vocable «palau»: «Ara! Palau? Per

125. Evelyne ERTEL, «Le théatre pris au piege du sport», Théitre/Public, nim. 63,
maig-juny del 1985, p. 74.

126. Actualité de la scénographie, nim. 23, abril-maig-juny del 1984, dedicat a
P'«espectacle al Palau d’Esports».



que no!». Que potser 'espectacle «cultural» (les cometes son per elles
mateixes significatives) hi importa una part del seu prestigi?

També passa que d’aquests llocs n'esperem una doble obertura: la de
la massa, és a dir, del gran nombre, i, en conseqiiéncia, la d’un public
socioldgicament més ampli a espectacles abans «reservats a un ptblic
més reduit, una mena d’elit». Aixi es produiria una subtil transfor-
maci6, la de 'Opera en Opera Popular, «alld que tothom espera.

T aquesta subtil transformacié no afectaria només la composicié del
public, siné també ’esperit de la representacid, com n’ofereix tes-
timoni Lheureux en explicar com va muntar Fedra al National Fo-
rest, a Brussel-les: «Per obrir la via d’'un “Teatre obert a tothom”
em va semblar que calia muntar una tragédia... Hauria pogut triar
Euripides, vaig triar Racine i la seva obra mestra. Al Forest National,
aquest lloc que sembla un circ antic, tan popular, Fedra hi tenia un
indret privilegiat que la trauria de la seva férmula habitual d’Opera
de Cambra i I'enlairaria fins a I'alcada d’un drama universal».

Un cop apuntat la mena de canvi que es produeix, com el lloc esportiu
permet a la trageédia «enlairar-se», és especialment interessant entrete-
nir-se en la concepcid escénica que se’n deriva: «Vaig voler fer de Fedra
una orquestra sumptuosa on cada veu prenia el seu valor en relaci6 als
altres, instruments de contrast, de contencié, de trencament... les respira-
cions, gracies a set microfons emissors, per primera vegada en funciona-
ment simultani en un escenari de teatre, esdevenien gorges profundes, el
crit era encara més perceptible perqué era continux». Fedra muntada com
un crit, jugant amb el recurs a I'emoci6 bruta, no dominada, és la prime-
ra caracteristica que destaca d’aquesta descripcio; aixi es troba disminu-
ida la mediaci6 del llenguatge i la valoracié de la ra6 que s’hi vehicula en
la interpretaci6 habitual del classicisme francés; en conseqiiéncia, és un
intent alhora de demostracié 1 de valoracié de les sensacions, de les emo-
cions i del cos a través de la respiracid, i, al mateix temps, mitjancant el
recurs explicit (i fins i tot reivindicat) a una sonoritzaci6 electroacistica
extremament poderosa es posen en joc no tan sols altres sensacions (les



que provoquen les vibracions sonores), sind també tot un imaginari «téc-
nic» que la sonoritzaci6 dels espectacles de varietats descriu i fa servir.

Evidentment, es produeix una redistribucié dels papers respectius del
text i dels elements espectaculars: «Fedra interpretada en un fons mu-
sical, en 1.000 m? de superficie, aixo és el que va sorprendre la premsa
que havia anat a escoltar Racine i no pas a veure Fedra com ho van fer
milers de joves espectadors estirats o asseguts a terra mateix, a les grade-
ries potser incomodes perd Titils per a 'atmosfera de la representacié»;
Lheureux fa, aixi, una descripcié de I'atmosfera de la pega que coin-
cideix amb la que havia fet unes linies més enlla sobre I’atmosfera
de la sala de manera més general: «Perqué per molt sorprenent que
ho trobin alguns, aquesta sala, tot i ser d’aparenca inhumana al co-
mencament, tenia els seus assidus, els seus defensors, que hi trobaven
un ambient de llibertat i I'aire que els calia per respirar al mateix
temps que els sis-cents altres veins. Segons una enquesta, aquesta
sala amb accessos simples, sense floritures, atreia facilment qualsevol
a entrar-hi sobretot pel reclam esportiu».

No sabriem explicar millor les implicacions simboliques que hi ha
en joc en les relacions que mantenen els llocs teatrals entre ells.
Unes implicacions reforcades, en el cas de la posada en escena tot
just descrita, en el fet que la peca triada en primer lloc procedeix
directament de la literatura dramatica (hem vist més amunt a quines
reaccions aixd podia donar lloc), en segon lloc que esta lligada, des
d’un enfocament tradicional, a una posada en escena de dimensions
reduides, allo que hom anomena «el camp clos de les passions»; fi-
nalment, aquesta peca pertany a un repertori i a un puablic restringits
en la mesura que Racine poques vegades havia franquejat els limits
de la descentralitzaci6 teatral lligada als anys seixanta.

Un cop admeés el punt de vista del director, podem admetre també
que la paradoxa només és aparent, des d’aquesta perspectiva, de re-
clamar alhora un teatre «purificat» i un teatre extremament espec-
tacular en qué «l’actor hagi de ser alt, els seus gestos hagin de ser



amples, el seu cos i el seu rostre hagin de ser portadors de signes» o
«la técnica moderna [...] pot encara amplificar la seva preséncia i al-
hora la seva proximitat» i que juga amb «els decibels i les visions que
[I’espectador] troba al music-hall, al cinema o a casa seva quan escol-
ta la seva cadena d’alta definicié». «El teatre que coneixem ha estat
envait, crec, per preocupacions d’ordre didactic, politic i d’altres», i,
més avall: «una esperanca que el teatre purificat retrobi l'esplendor,
el poder de fascinaci6 a través de produccions, d’obres dirigides cap
al nombre més gran possible de gent i que el misteri de 'encarnacié a
través dels actors dels nostres somnis més profunds ens aplegui en un
silenci de comunié». Cal recordar el recurs al sagrat, que ja hem co-
mentat. Paradoxa aparent, en efecte, en la mesura que, igual que els
partidaris d’'un teatre de I'economia de mitjans, el creador d’aquest
espectacle té la impressi6 de retrobar 'esséncia del teatre.

Perspectives utdpiques? Es la impressié que en té Lheureux, que no va
poder continuar aquella experiéncia més enlla de dos anys. Tot i aixi,
teatre, Opera i ballet, ja sigui de manera puntual o en nom d’una politi-
ca continuada, no han deixat de conquerir els «palaus d’esports». Igual
que no han deixat de teixir-se relacions ben diverses entre l'esport i
I'espectacle teatral o 'espectacle cultural en general), com en els partits
d’improvisacié que tenen de model ’hoquei sobre gel'?’ o, a la inversa,
en el patinatge artistic, que intenta importar a la practica esportiva
certs criteris de la dansa classica. Els reptes jerarquics i, més enlla de la
jerarquia, els reptes alhora estétics i econdmics que es qiiestionen sén
de I'ordre de la comunicacié (del model o models de comunicacié sus-
ceptibles d’imposar-se o almenys d’influir en el joc social) i de I'ordre
de I'imaginari (perd, tota comunicaci6 no replanteja un imaginari?).

127. Sobre aquest tema, llegiu l'article d’E. Ertel citat. Lescenificacié d’aquests
partits, «mena de ring envoltat de planxes», «pista de patinatge (sense gel) en
reduccié» és un element determinant de la concepcié d’aquests «espectacles»; el
compromis del pablic durant el partit, sota la forma de vot, en particular, dona
al terme espectacle una connotacié particular.



Veuriem moltes altres tensions si ho examinéssim des d’aquest punt
de vista, com la tensié entre la multitud i de la intimitat, entre 'espai
luxés i ’'espai ascétic, entre 'espai mecanitzat i 'espai pobre, o encara
entre I’espai trucat i I'espai transparent. Ens conformarem a esbos-
sar-ne una descripcio.

La multitud i la intimitat

Segons el moment, és 'una o l'altra d’aquestes dimensions la que
cristal-litza el plantejament estétic que acompanya ’activitat teatral.
La tensi6 entre la multitud i la intimitat ja ha aparegut en diverses
ocasions, sobretot quan hem examinat les relacions entre el teatre
i I’esport. L’espectacle de masses esta reservat a determinades for-
mes teatrals? Fins i tot a determinades formes d’espectacle que no es
reclamarien auténticament teatre? O bé, en canvi, aplegar-se en un
mateix lloc i en un mateix moment nombrosos espectadors no seria
propiament transmetre valor?

En el fragment de l'entrevista que reproduim a continuacié, que té
com a origen la posada en escena de Faust al Palau d’Esports de
Brussel'les, a carrec de Marie-Claire Van Vuchelen, hi veurem una
perfecta exposicié de 'ambivaléncia de significacié que acompanya
aquesta tensié. En preguntar-li sobre aquesta qiiestio, I’escenografa
comenga oposant el problema escenografic i el de la posada en esce-
na; com a escenografa, el gegantisme no li interessa, i encara menys
perqué deforma les coses, segons el seu parer: «El més important és la
posada en escena», perqué la grandaria del lloc li imposa ser diferent.
Per contra, alld que li va interessar va ser tota una altra cosa: «I aqui,
el que em va entusiasmar és que podiem fer servir una escenogra-
fia projectada... aixd, aixd m’interessa. Un dispositiu completament
diferent que en un teatre tradicional. El problema és realment inte-
ressant perqué no ens podem basar en cap infraestructura existent,
cal comencar de zero. I fer projeccions m’interessa més que aixo de



la multitud i d’un escenari immens que al capdavall causa problemes
de multiplicacié que no sén propis de 'obras.

Llavors l'entrevistador torna a insistir en la giiestié de la multitud:
—No et preocupa que sigui un public diferent? I que sigui tan
nombrés?

—FEs clar que si... és veritat, perd estic molt contenta quan treba-
llo de vegades en una sala de cinquanta espectadors. Potser res-
ponc malament, perd quan hi ha moltes persones veient coses al-
hora, aix0 no em sembla que sigui un fenomen gaire interessant.
—En quin pla? Escenografic? Artistic?

—En el pla teatre. Crec que per a les grans manifestacions com,
per exemple, un partit de futbol, que és una cosa tinica i que no-
més passara aquest vespre, esta bé. Cal moltes persones per veu-
re-ho en un sol vespre. Llavors cal poder aplegar 20.000 persones
si és possible. Pero el teatre, on cada vespre es produira el mateix
miracle, no hi veig gaire I'interés a fer-lo en sales immenses.
—Aquest miracle és realment el mateix cada vespre?

—Penso que el public, en tot cas, hi té dret».'?

Cal remarcar, pel que fa a aquest dialeg sobre la sala, que el punt de par-
tida de I'escenografia se situa per a Van Vuchelen en una metafora del
blanc i del negre: «Normalment, I'escenograf parla del forat negre que és
l'escenari, del no-res, aqui el no-res no existeix. Per tant, jo he partit del
blanc. Tota I'escenografia és blanca». Aquesta metafora, té significacions
multiples que vehicula aquesta sala? Perqué no és habitual en la practica
de lescenograf, perque s’hi manifesta el pes de la multitud, perqué en
cap moment ningi hi pot tenir, com potser en una sala d’dpera classica,
la il-lusié d’un mén sorgit del no-res, és una sala que cal «emblanquir»;
evidentment, aquesta metafora només funciona per a I'escenograf en la
mesura que connecta amb la seva manera de percebre 'obra.

128. Actualité de la scénographie, nim. 23, abril-maig-juny del 1984, p. 34, en-
trevista a Marie-Claire Van Vuchelen sobre Faust, muntatge de R. Rossius, amb
P’ajut d’A. Vanderweyen (1984).



Tanmateix, el gran interés d’aquest intercanvi rau sobretot en I’'oposi-
ci6 que s’hi dibuixa; en la concepcié que en fa Van Vuchelen, la fron-
tera de I’escenografia, del teatre, va més enlla de la qiiesti6 del public,
i davant el seu interlocutor tot el seu esforg consisteix a excloure del
valor el fenomen de masses mentre que aquest, en canvi, I’hi porta
constantment; en Gltima instancia, fins i tot sentim, a la inversa, que
la multitud és una nosa per a I’escenografia, que «el gegantisme de-
forma» i que, sigui com sigui, 'escenografa insisteix a situar els limits
de l'acte escenografic en la recerca técnica que consisteix a comencar
«de zero», en la invencié d’un dispositiu conforme a la seva visi6 de
l’obra, invencié que, per a ella, esgota el contingut artistic de la seva
intervencid, mentre que per al seu interlocutor no és pas aixi.

Sovint la paraula mzultitud funciona de manera metaforica, I'agrupa-
ment d’un gran nombre d’espectadors sembla que impliqui la trobada
amb un altre public, les «masses», en oposici6 a l'«elit» a la qual I'es-
pectacle teatral sembla que es resigni (si no és que li agrada). Es clar
que hi ha un fenomen d’estructura en oposicié a la televisié o al cine-
ma, que tenen el poder de multiplicar-se, ja sigui instantaniament (la
televisi6), ja sigui a través de la copia (el cinema o la televisié). Perd
realment res permet identificar els dos usos del mot, sin6 a donar per
descomptat un «efecte de relat» (en el sentit de Jean-Pierre Faye), a
confiar en I'impacte de la imatge que l'espectacle teatral dona d’ell
mateix, cosa que, tal com hem vist, no es pot negligir.

Sigui com sigui, veiem com aquest tema s'entrecreua amb el de la «de-
mocratitzacié» de la cultura i del teatre en particular, i com va poder,
un moment, a través del model que oferia el Palais de Chaillot i el Fes-
tival d’Aviny6, marcar una época en la concepci6 de les sales de teatre.
Tanmateix, res fa pensar que sigui I'tinica aproximacié possible d'una
democratitzaci6 de I'espectacle teatral (o de I'espectacle dit cultural en
general); quan Xenakis, per exemple, apel-la a una individualitzacié
total del fenomen espectacular, no és que busqui seleccionar una elit,
sin6 que considera que el fenomen artistic consisteix sobretot en una
apropiacié personal de l'objecte d’art. Un cop més, constatem que és



en el xoc dels imaginaris on tot es juga; 'escenografia tota sola no pot
proposar una imatge; la imatge sencera no és a les mans de 'escenograf
(o dels creadors, siguin quins siguin, de I'espai i de I'espectacle que s’hi
munta): esdevé un repte el desti del qual (i la interpretacid) es decideix
no tan sols en un espectacle concret, siné també més enlla del moment
de l’espectacle, en el rumor, en la critica, en els costums dels publics i
en la manera com s'organitza la historia del lloc.

L'espai mecanitzat

Entre I'espai mecanitzat i 'espai pobre, el conflicte artistic no és menor
que entre I'espai de multituds i 'espai intim. Tal com indica I'eleccié
mateixa dels termes (espai pobre), aquest conflicte conté en part el que
oposa l'espai luxds i lespai ascétic. Tanmateix, no I'engloba pas, i és
cert que la mecanitzacié origina actituds ambivalents, com hem pogut
comprovar. Un espai pobre, tant és quin, si fa servir il-luminacié, per
exemple, es converteix a partir d’aquell moment en un espai mecanit-
zat; no sempre es reconeix. Un cop més, constatem que entre tots dos
termes de la tensi6 no hi ha una ruptura, sin6 una gradacié.

Aixi, mateix, hi ha diverses maneres de «mecanitzar» un escenari;
a més del nombre i la forca de les maquines, cal distingir diversos usos
que se’n fan, que contenen moltes oposicions significatives. Aixi, no
es pot confondre, encara que es tracti d’espais mecanitzats en tots dos
casos, un espai amb maquinaria amagada i un espai amb maquinaria
visible: I'espai amb maquinaria visible accepta, i fins i tot valora, el téc-
nic de so; I'espai amb maquinaria amagada fa la negacié de la maquina;
es tracta, llavors, o bé d’un teatre que economitza I'efecte espectacular,
o bé d’un teatre que juga amb el que podriem anomenar l'efecte de
magia; perque, de fet, d’entre els espais amb maquinaria amagada, cal
distingir-ne els que admeten la preséncia de la maquina encara que
I'amaguin i els que la neguen; el teatre liric, per exemple, en la me-
sura que recorre al canvi a la vista de tothom és molt sovint un mén



de maquinaria amagada perd declarada: llavors, a diferéncia del que
passa quan es mostra la maquina, s’insisteix en les capacitats de I’es-
pectacle i, encara més, en la distancia entre el mén de l'escena, mén
del meravell6s, del miracle (i del desig?) i el mén «exterior», mén de la
necessitat (lliurat al principi de realitat?);'* i és el fet mateix d’amagar
aquesta maquinaria i declarar-la alld que permet fer magia; tanmateix,
aixi es tendeix a reforgar la frontera dels dos mons, en la mesura que es
fa com si obeissin a dues logiques incompatibles.

Lespectacle contemporani al qual més li agrada la mecanitzacié és l'es-
pectacle de varietats, que fa servir i fins i tot reivindica totes les téc-
niques de la llum, de la imatge i del so sense reserves. Hi ha maquines
totalment especifiques, elaborades des de I’dptica de I'espectacle; ento-
nen aixi, més o menys en secret, una mena de doble himne: I’himne
al poder de la técnica, capag, per exemple, de transfigurar un indivi-
du en estrella; i ’himne al poder de I'espectacular a través del plaer
manifest que procura al seu public; aixi mateix, podem demanar-nos
si la vedet que fa I’espectacle no obté part del seu poder d’'una mena
d’identificacié amb un mén que al seu torn obté de les maquines
poders tan ostensibles i en el qual tan bé s’inscriu.

Sobre aquest tema, en el mén del teatre hi ha posicions extremament
categoriques; alld que tem generalment el teatre, sigui quina sigui
Pelecci6 artistica que regeix la posada en escena, és que es produeixi
una mena de control de la maquina sobre el conjunt de I'espectacle,
el perill d'una monopolitzacié de I'atencié en benefici de la maquina
i en detriment de significats més secrets, fins i tot d’'un treball sobre
I'invisible que podria quedar ocult per alldo que ho és massa. Malgrat
tot, segons el funcionament de totes les tensions, tal com hem observat,
el pol técnic pot trobar-s’hi, en canvi, completament valoritzat: «Hi
ha, avui, un gust per la técnica declarada que no és només una moda,

129. Sobre la nocié de principi de realitat, vegeu el text de S. Freud sobre el
«for-da», «Au-dela du principe de plaisir», Essazs de psychanalyse, Payot, 1970.



escriu René Allio el 1963 a Le Théitre comme instrument. Es llavors un
moment d’expansié del funcionalisme, al qual ens hem referit diverses
vegades; és en nom de la veritat, en primer lloc, que s'apel-la a la técnica
declarada: «Hi ha un gust per la técnica declarada, un gust pel que és
funcional, un gust per la funcié declarada que tendeix a esquerdar la
vella carcassa decorativa: les coses s'ofereixen com el que sén».

En aquesta actitud, perd, s’hi tradueix també un reconeixement del valor
artistic de I'objecte técnic en ell mateix: «Ja no samaguen sota el vell em-
bolcall decoratiu barroc que els disfressava i que subsistia encara en els
objectes moderns. L'automobil en general (i 'automobil america en parti-
cular) va ser, fins a aquests tltims temps, concebut com les carrosses del
segle xvII; 'eina era completament amagada sota una carcassa d’adorns
on les nocions de riquesa i de bellesa volien parlar més del propietari de
l'auto que de 'auto mateix», afegeix Allio. Alld que es té en compte en
aquest canvi de perspectiva, precisa, és una mena de «despossessié» del
propietari tradicional, que hauria de veure’s tant a nivell dels «procedi-
ments creadors», apel-lant a un «treball col-lectiu, al treball que ajunta les
experiéncies de tots», com en un canvi de l'estética teatral que absorbeixi
un nou public (sense que aquest sigui explicitament anomenat): «Es trac-
ta de saber qué n’hem de fer, del teatre: aquest instrument sera purament
i simplement per produir la bellesa, ’Art, i adrecar-se a un public cultivat
que ja té una idea precisa de I’Art, o el teatre, per mitja de l'art i del plaer,
és fet per aportar el coneixement a aquells que hi sén convidats —Teatre
d’entreteniment o teatre de cultura?».*® El simple ts de les majiscules ja
és significatiu del punt de vista de I'escenograf;® I’Art perd la majestat en
invertir en un altre lloc, i desplagant aixi els criteris del valor.

130. Notem de passada que René Allio, en aquest text, tendeix a proscriure el
teatre de masses, perqué «no es poden tractar els problemes que concerneixen
I’home en aquestes relacions amb el mén d’avui reduint-lo a una bonica taca de
colors a 60 o 70 metres del darrer espectador», p. 104. Aixo fa reflexionar sobre
I’imperatiu de democratitzaci6 assignat als espectacles de masses.

131. Decorador i escendgraf, tal com defineix René Allio la seva funcié, p. 98.



A la frontissa, un mon de tensions

Aixi, 'escenografia se situa en un nus —tal com parlem d’un nus ferro-
viari— i 'escenograf es troba que és I'actor d’una triple funcié: alhora
arquitecte en tant que constructor, especialista en tant que técnic dels
materials de I'escena, i dissenyador; és un home d’espectacle (de teatre
al comencament pero sense haver de mantenir-s’hi exclusivament) que
manipula alhora les lleis fisiques de la visibilitat i de I'actstica i els
factors simbolics variables i fluctuants que defineixen l'espai sigui quin
sigui. En el pla de I'estetica, les caracteristiques d’aquesta mescla es ba-
sen, d’alguna manera, en les proporcions: Allio, en la seva intervenci6
al col-loqui sobre Le Lieu théitral dans la société contemporaine, posa
émfasi en el técnic especialista i, reivindicant Le Corbusier, desenvo-
lupa una teoria del «teatre com a instrument» que respon a l'estética
funcionalista que el periode situa a 'avantguarda; més endavant mo-
dificara sensiblement les proporcions ampliant les consideracions a la
prioritat de I'estética com a tal, un canvi al qual ja ens hem referit.

Les recerques de Jean Poliéri, a la mateixa época, es basen en una
concepcié de l'escenografia on el técnic no és només técnic sind
home de ciéncies, i on la maquina ja no és només instrument sin6 en ella
mateixa transmissora de valor estétic; I’escendgraf ja no és home
d’espectacle convertit en técnic, sind técnic convertit en home d’es-
pectacle i que organitza I’espectacle en funci6 dels recursos que la
ciéncia li ofereix. Les proporcions de la mescla depenen alhora de
la formacié (pintor o arquitecte, eventualment regidor o altre), de la
trajectoria personal i, evidentment, dels gustos de I’época, que poden
anar des d’una intensa sensibilitat fins a rebutjar-la totalment.

En les determinacions que orienten aquestes eleccions hi intervé tam-
bé el debat d’ordre filosofic (feixuc, tot i que de conseqiiencies practi-
ques) sobre la naturalesa de I'estética, a través de 'oposicié sensibilitat/
rad que ja hem tingut ocasié d’evocar i de la qual tornarem a parlar



perque és una oposicio activa en el conjunt del camp de 'estética;"*? en
aquest debat, el técnic se situaria del costat de la rad, ’home d’espec-
tacle al costat de la sensibilitat, I'arquitecte en una posicié intermeédia.

Roger Planchon fa referéncia a aquesta oposicid, a proposit de la peca
de Michel Vinaver que acaba de muntar,” quan evoca una pagina en
la qual Marx s'oposa als joves hegelians: «En definitiva, els fruits no
existeixen de cap manera; hi ha molt poca gent que sapiga que els fruits
no existeixen; existeixen les peres, els préssecs, tot el que vulgueu,
perd no els fruits. Passa sovint que amics nostres acaben pensant que
aixo existeix. I en realitat, quan es troben davant de pomes o de peres,
els esquemes abstractes que s’han edificat a partir dels fruits deixen
d’existir. Ja no ho entenen. Es pensen que ho han entés, pero no és
veritat, no ho han entés. Perqué hi ha una trampa en la intel-ligéncia,
els conceptes sén trampes. I justament trobo que el que dona valor
de la peca de Michel és que és una descripcié concreta». Sempre és la
mateixa oposicié que es presenta quan, en nom de l'espectacle, Plan-
chon refusa tot discurs (inclds el seu propi) sobre I'espectacle: «Es obvi
que totes les explicacions que es donen per justificar un espectacle sén
risibles, atés que sén superflues. Les més savies son irresistibles. Im-
pertorbable, el qui les forneix esta obligat a deixar que els arbres tapin
el bosc».** Per molt activa que sigui I'oposicid, és rebutjada com a no

132. En efecte, es pot interpretar Brecht com a autor, independentment de les
seves teories; és el que fan bona part de directors contemporanis. Hom se sol
referir a aquest tema amb la réplica que Rhomer posa en boca del personatge en-
carnat per A. Vitez a la seva pel-licula Ma nuit chez Maud, on explica, en esséncia,
que si Brecht hagués respectat al peu de lletra les seves propies teories, només
hauria estat un péssim home de teatre.

133. Par-dessus bord, 1975, Roger Planchon, La Nouvelle Critique, nim. 85, p. 37,
durant una entrevista en companyia de M. Bataillon i M. Vinaver. En un sentit,
M. Vinaver confirma que «[la pecal no vehiculara cap veritat, siné que permetra
que brollin les “veritats™» (Ecrits sur le théitre, Editions de I'Aire, 1982, p. 234).
134. Ibidem, p. 33, en la resposta que adreca a Myriam de la Riestra a proposit de
la seva posada en escena de Tartuf; una ambivaléncia que, en el mén de Uespec-



pertinent per un artista com Xenakis, ja ho hem vist.

Malgrat tot, és una oposicié que té un paper destacat en el fenomen de
la conscienciaci6 de l'activitat artistica i, en aquest sentit, el seu impacte
no pot ser considerat nul, almenys en la mesura que la teoria que extra-
iem d’una activitat reneix en la manera de practicar aquesta activitat.
Sigui com sigui, el recurs a l'aproximacié simbolica permet fugir de
les simplificacions a les quals aquest debat podria conduir. El simbolic
s'inscriu tant en els discursos com en les practiques, fins i tot en les
técniques posades en practica. S'acompanya d’'una teoritzacié que no
soposa al que és viscut, siné que contribueix a donar-li forma.

El cas és que el recurs a l'escendgraf, juntament amb l'arquitecte (tam-
bé altres especialistes, com, per exemple, I'especialista en actstica) en
les operacions de construccié de llocs d’espectacle o de renovacié amb
finalitat d’espectacle d’un lloc antic, s’inscriu en aquesta perspectiva
de conjunt: en fer evident la dimensié simbolica dels problemes d’es-
pai, se’n té una mesura més precisa; igualment, és en aquesta pers-
pectiva que cal inscriure el debat sobre la denominacié (escenograf o
dissenyador) al qual ja ens hem referit en diverses ocasions, un debat
que només és un dels aspectes sota el qual apareix la qiiestié de l'esta-
tus dels artistes que treballen en el modelatge de I'espai.

Col-locant-nos en el punt d’unié mateix, al centre del nus, hem de
reconsiderar molts problemes estétics. Aixi, si observem en el seu
conjunt el funcionament de les tensions aqui descrites, se’ns presen-
ta un sistema alhora profundament estructurat i terriblement ines-
table. Estructurat verticalment per les tensions que s’hi vehiculen,
i de les quals aqui només hem esmentat les principals, i estructurat
també transversalment per les interaccions que recullen aquestes
tensions; inestable en el sentit que els significats i els valors no hi sén
mai atribuits d’una vegada per totes, sind, al contrari, es desplacen
i poden fins i tot, d’un periode al periode immediatament segtient

tacle en directe, és extremament freqiient.



(fins i tot en el curs del mateix periode), ocupar els dos limits opo-
sats d’'una mateixa tensio.

En aquest joc que no és gratuit, sind resultat dels xocs imaginaris, els
reptes del qual se situen en el mode de comunicacié que una socie-
tat s'ofereix i fins i tot més enlla en els comportaments (tant intims
com col-lectius) que poden resultar-ne, el paper de I'escendgraf és
alternativament (potser simultaniament) el de la causa i I'efecte; tot
modelant I’espai, obeeix a les normes que el seu temps exigeix, pero,
en el marge de joc que se li ha deixat, convida també a inventar altres
formes de comunicacié, comportaments, sempre que evidentment no
reprengui i aixi no reforci (tot autentificant-les) les formes existents.
El comportament al qual convida un espectacle constitueix una
qiiestié evidentment complexa. Les teories que s'enfronten a aquest
tema son tan nombroses com contradictories; sens dubte la influén-
cia també depén del moment historic: hi ha, per exemple, periodes
en qué l'obra contacta amb el moment fins al punt que sembla que en
desencadeni 'esdeveniment, i, en canvi, hi ha periodes de suspensi6
on l'art sembla deslligat de totes les altres coses; hem de dir llavors
que D’art resta sense influéncia? La pregunta és falsa si admetem que
entre l'obra i el seu public hi ha una mena de relaci6 circular que fun-
ciona a través del joc de I'babitus, un sistema de pensaments i de
comportaments incorporat pel subjecte i que el defineix de manera
indissolublement social i individual; aquest sistema, alhora mobil i
coherent, s'estructura en oposici6 als habitus de les altres categories
socials, i el camp de I'art té el seu lloc en aquesta estructuracié tal
com altres camps de la vida social hi tenen el seu. Tanmateix, si la
necessitat artistica té un sentit, tendeix constantment a falsejar el joc
d’aquesta circularitat.

Potser es poden atribuir, almenys en part, a la plena consciéncia
d’aquesta inestabilitat i a 'esperanca de fugir de les variacions i dels
canvis, les recerques contemporanies que s’han orientat cap a intents
de definicié6 d’un espai abstracte només amb precisions geométri-
ques. Aquestes recerques han adoptat formes molt diverses, des del



teatre dit «de I’'absurd», que es desenvolupa exclusivament en un uni-
vers alhora indiferenciat i indeterminat, fins a intents experimentals
que buscaven la férmula d’un teatre transformable capag de jugar
amb les posicions respectives dels actors i del puablic i a formalit-
zar-ne la férmula, fent servir, per exemple, les recerques de Hall
sobre la proxémica, a La Dimension cachée.

Podem fixar-nos en les traces d’aquesta concepcié i d’aquesta espe-
ranca tant en el col-loqui del 1948 sobre Les Rapports du lieu théi-
tral avec la dramaturgie présente et a venir com en el col-loqui del
1961 sobre Le Lieu théitral dans la société contemporaine. Es a aquest
espai que es refereix, entre d’altres, M. de Montaut quan defensa
amb forca i diverses vegades la idea que es podrien concebre sales
de cinema que farien alhora funcié de sales de teatre: «la Comissié
Superior Técnica del Cinema va considerar que una sala que estava
preparada per a la veu humana era bona per al cinema, és ben normal.
Es al revés que no és per forca exacte. També els dic que, de totes
maneres, es pot agafar una sala de cinema i fer-ne una sala de tea-
tre en els limits de I’escala humana»;*** les objeccions que se li fan,
que ell rebutja titllant-les d’objeccions «psicologiques», provenen,
en efecte, d’una altra ldgica, la del simbolic (cosa que, tal com hem
vist, no permet gens ni mica tractar-les a la lleugera); també és el cas
—destaquem-ho de passada— de 'objeccié oposada per Le Corbu-
sier, que, durant la conversa que segueix la seva mateixa intervencio,
es pronuncia contra la confusié de les sales en nom de la «veritat»
i perque, segons ell, en una proposta com aquesta es nota massa el
desig de «guanyar molts diners»: «Mireu, darrere aquesta proposta
hi ha tantes persones d’esperits diferents, d’edats i d’interessos tan
diferents: no es pot barrejar tot alhora. S’hi ensuma el dolar i la pes-
seta, i si 'objectiu final té la missié de fer guanyar molts diners, no cal
ni parlar-ne en aquest debat».

135. Durant la conversa que segueix la intervencié de Pierre Sonrel «sobre les
sales que cal construir», p. 141.



Per il-lustrar fins a quin punt és il-lusori intentar definir amb una
férmula simple i Ginica la naturalesa d’aquests conflictes simbolics,
vegeu com, tot i estar d’acord en el tema de la veritat, Boll i Le Cor-
busier s'oposaven en el tema de la preséncia. El primer, reprenent la
intervenci6 de l’arquitecte, situa la veritat al nivell de la «preséncia»,
que, segons ell, defineix ’espectacle teatral: «Voste ha plantejat molt
bé el problema: al teatre, cal sentir-se present. Al teatre, ens concen-
trem al voltant d’una accié. Al cinema, tenim la mirada dirigida cap
a un lloc obligatori». Le Corbusier li replica que, al contrari, I’es-
pectacle cinematografic li sembla que implica tanta preséncia que
és dificil abandonar la pantalla: «El cigarret se’l van inventar per
aixo», afirma. Ja veiem, doncs, la concepcié diferent que té cadasct
de la «preséncia». Les referéncies simboliques de 'un i de I'altre no
son les mateixes.

Aix0 que Le Corbusier anomena «esperit de veritat», és potser la per-
cepcid i la reivindicaci6 al mateix temps d’una distincié dels generes
de l'espectacle, d’una frontera entre els géneres? Es un punt en qug,
en canvi, Le Corbusier estaria d’acord amb Boll.

De fet, el problema del lloc teatral ens situa a la frontera del que po-
driem anomenar lluites d’estética i lluites per I'estética: les primeres
provenen d’enfrontaments que plantegen saber quina estética adop-
tar; les segones d’enfrontaments que plantegen la qliesti6 del public
(amb quin public i, aquest public, estructurat de quina manera); dues
qiiestions que no s6n mai tan diferents com semblen. Ara bé, al cap-
davall, I'articulacié d’aquestes dues qiiestions és basica en moltes pre-
ocupacions tedriques i en moltes practiques contemporanies. Només
n'esmentarem com a exemple el més conegut de tots els conflictes
d’estetica de I’época, tot i que probablement no el més important:
el conflicte del realisme socialista. Es veritat que el caracter directa-
ment polititzat dels seus protagonistes i dels termes en qué es planteja
li dona una dimensié particular; perd és molt significatiu justament
en aquest sentit que, en mostrar l'estreta interdependéncia d’aques-
tes dues qiiestions, mostra també al capdavall que ni I'una ni I’altra



ens portarien a una definici estrictament politica de les coses i que,
al contrari, necessiten un enfocament més global. A la seva manera,
també és un testimoni de I'agitaci6 renovada que no para de provocar
la noci6 d’encarrec en art.

Aix0 tendeix a situar I'espectacle teatral en una de les frontisses de
la historia de I'art contemporani, perqué és en el teatre on aquest
joc troba el seu aspecte més concret: al teatre, la preséncia o I’absén-
cia del public és el que produeix concretament la vida o la mort de
I'«objecte», la representacid; la naturalesa d’aquest public forma part
del projecte artistic; el seu grau de concentracid, la seva capacitat de
recepcio, les seves reaccions (tot home de teatre ho sap) determinen
la naturalesa mateix de la representacié. I no és en va que Wagner
concep al mateix temps que el seu teatre el cerimonial que acompa-
nyara no tan sols la representacid, sind el conjunt en el qual tindra
lloc. No és tampoc casualitat que per a Antoine el preu de les entra-
des sigui una de les preocupacions principals.

Sembla, doncs, que per mitja de la frontera que separa 'aproximaci6
«técnica» i I'aproximacio artistica ens situem alhora en altres fronteres.

Cal remarcar que només el fet que Le Corbusier faci unes objeccions
semblants, ens impediria veure-hi, si n’estiguéssim temptats, malgrat
la seva austeritat, la referéncia que fa a I'angle recte i la voluntat d’in-
dustrialitzacié que demostra, el pur producte de la intel-ligéncia me-
canitzada i geométrica de 'espai de la qual parla Paul Blanquart. T aixo
fa pensar que aquesta intel-ligéncia no pot ocupar sola '«escenari» en
un mén com el de I'espectacle, on la imatge fa un «paper» perma-
nent. En definitiva, en aquest sentit podem interpretar 1'observacié
de Krejca, que, després d’haver remarcat que «la questié de l'espai
teatral apareix constantment en els debats entre gent de teatre», afe-
geix: «Mai resoldrem definitivament el problema que es planteja,
perque 'espai és infinit, i tota limitacid és una violacié d’aquest infi-
nit espacial. A més a més, tot ho compliquen aquests homes de teatre
que busquen el benefici propi en 'organitzacié de l'espai exterior,



oblidant I'espai interior que els pertany propiament: el del seu talent,
el de P’esperit huma».?

Aquest posicionament invoca una actitud oberta. I, efectivament, en el
teatre contemporani hi constatem un doble moviment: al mateix temps
que es desenvolupen, en els entorns més diversos, practiques que apos-
ten per una productivitat propia al lloc, pel lloc com a font d’inspira-
cid, presenciem també, en un bon nombre de casos, un auténtic retorn
al model italia, del qual s6n testimoni nombrosos indicis. René Allio,
autor d’un projecte de teatre transformable i de nombroses recerques
en aquest ambit, confessa haver redescobert al llarg de la seva trajecto-
ria les facultats de I'escena a la italiana. De la mateixa manera, quan un
teatre de recerca per a joves companyies s'obre als anys vuitanta, és en
aquest marc, al teatre de ’Athénée. En el mateix ordre d’idees, podem
esmentar el retorn a la recerca sobre el trompe-l'oeil. Malgrat tot, sigui
com sigui, amb l’ascens de I'escenograf, aquests retorns desemboquen
en un enfocament diferent, en un llenguatge renovat i en una produc-
tivitat remodelada del model italia.

136. Citat en el programa del muntatge de Lorenzaccio, Aviny6, 1979, provinent
d’«Otomar Krejca et le théatre Za Branou de Prague», suplement de Travazl
Thédtral, 1972.



CONCLUSIO

Fer teatre avui és ser a la banda. A la banda dels grans mitjans de
difusié. Que sén, si no, els pocs milers d’espectadors que aplega un
seguit de representacions davant els milions de teleespectadors o fins
i tot els centenars de milers d’oients dels grans concerts de varietats?
A la banda també dels mitjans que se centren en la imatge a través de
la técnica. Quin pes té un trucatge d’escena davant els efectes especi-
als d’una gran produccié cinematografica?

I, malgrat tot, fer teatre avui també és ser al centre. El teatre continua
sent la referéncia de I'art de I'actor i el model d’un risc compartit en-
tre aquest i I'espectador. I més encara, potser, constitueix una mena
de punt de convergéncia sensible sobretot en Iart del decorat i de
Iescenificacid, convergéncia miltiple on venen a confrontar-se, molt
sovint a partir de l'escriptura, els altres modes d’expressi, on es cre-
uen la pintura, el cinema, 'arquitectura i fins i tot la varietat.

Adoptar el punt de vista del técnic ajuda a precisar aquesta descrip-
ci6, permet entendre millor qué passa.

Es evident que en el context contemporani de desenvolupament de
tota mena de mitjans de comunicaci6 i d’informacid, el teatre es tro-
ba replantejat en el seu propi terreny. Aixi mateix, la millora constant
de la qualitat técnica d’aquests diferents mitjans hi té un paper des-
tacat. Es cert també que el desenvolupament conjunt d’altres formes



d’espectacle en directe que fan servir sense reserves el suport técnic
fa que es canvii globalment la manera d’entendre ’espectacle en ge-
neral i el teatre en particular.

Es obvi constatar que a partir d’aqui el teatre es veu obligat a redefi-
nir-se constantment.

Significa que el teatre es dirigiria cap a la descoberta de la seva essén-
cia? Seria adoptar una visi6 finalista de la historia. Al capdavall, per
queé no? Pero llavors ens situem en una logica d’exclusio.

Admetre, en canvi, que aquestes evolucions es produeixen, per al
teatre, tant a través d’un aprofundiment de les seves propies prac-
tiques —en particular de la seva propia historia i les seves propies
tradicions—, com a través de manlleus, prové d’una logica de I'ober-
tura que, com en el fons la precedent, implica decisions de naturalesa
estetica. Llavors el risc és, certament, perdre-hi la identitat.

En aquestes dues actituds hi podem veure els pols d’una de les ten-
sions més intenses no tan sols del teatre sind també de 'art contem-
porani en general; és la tensié entre la puresa i el mestissatge, que
il-lustra, com d’altres, la manera en qué l’art s’integra en la societat.

De fet, el punt de vista de I’escenograf, i més en general del técnic,
mostra que també a partir del teatre les coses canvien i que les altres
practiques artistiques evolucionen. I si el teatre contemporani no n’és
al marge, marginat, siné alhora a la banda i al centre, és de ben segur
perqué es troba a les fronteres de nombroses practiques artistiques.

La trajectoria d'un home com René Allio, ben conegut per la seva
obra de dissenyador i d’escenograf, n’és la il-lustracié perfecta. Si hi
ha un nom que va lligat a la memoria del teatre contemporani és el
seu. I, malgrat tot, al principi es defineix a través de la pintura, abans
d’esdevenir no tan sols home d’escriptura i de cinema, siné també,
al limit de I'arquitectura, inventor de llocs teatrals. Podriem pensar
que és només un desti individual. Encara que la seva carrera sigui
totalment excepcional, tant per la seva amplada com pel seu abast,



no és el cas. I totes les practiques que hem analitzat més amunt ens
condueixen a una conclusié semblant.

Tot descobrint el joc, d’altra banda, joc d’espai, joc d’objectes, 1'esce-
na contemporania s’interroga sobre el valor, d’'una banda, i sobre el
llenguatge i la comunicacié, de I’altra; aquesta doble interrogacié aju-
da a identificar reptes més amplis; i en lloc de restringir-se al camp
de la practica teatral, té conseqiiéncies en el camp més ampli de les
practiques de comunicacio.

El joc d’objectes, en efecte, obre les portes al llenguatge. En oferir de
veure un llenguatge en estat naixent, desmunta en el pla sensible el fun-
cionament del llenguatge en general, obliga el professional i 'espectador
a questionar-se les condicions de la comunicacié. I com que 'objecte en
el teatre es distingeix, en relacié amb tots els altres modes de comuni-
caci6 contemporanis, pel seu pes de realitat, la veritat és el repte perma-
nent i tangible. La realitat, viscuda pel naturalisme com una inquietud
constantment renovada, de fet és replantejada a cada representacié, igual
que amb la simple observacié de les reaccions d'un public infantil n’hi ha
prou per mostrar-ho i fer-ho de la manera més clara.

El joc d’espai equival a la consciéncia que les condicions de la co-
municacié compten tant com la comunicacié mateixa. Posant émfasi
en aixo, I'escenograf contemporani se situa en una posicié completa-
ment original. Mitjangant el joc amb la precarietat i la durabilitat i
’atenci6 als llocs evidencia, aqui encara de manera sensible, diversos
components importants de I'acte de comunicacié. La informacié no
és mai una dada en brut, siné el resultat d’una recerca, fins i tot d’un
esforg, és el primer resultat que tendeix a imposar. Més profunda-
ment encara, mostra que la informacié (fins i tot certa) pot ser només
una mascara: la mascara del desig, o la mascara de la voluntat de
poder; i que pot ser necessari (per a un mateix i per als altres) saber
defensar-se’n o almenys saber-les reconéixer.

Aixi, I'escenografia tendeix a construir una «audiéncia» total, sovint
basada en una percepci6 global, i en tot cas sempre concebuda com



una funci6 per despertar, tant a través de la sorpresa com a través del
canvi complet dels espais. Una audiéncia, doncs, que busca aguditzar
les capacitats d’atenci6 i que es fa el seu lloc tant als segons plans com
als primers plans, que revela el joc de velar i de desvelar com una
circumstancia permanent de tota comunicacio.

En altres paraules, I'escenografia accepta, i fins i tot reivindica, la
possibilitat de treballar I'especificitat dels espais que duu a la practi-
ca, la capacitat de posar d’acord aquesta especificitat i la del text; en
canvi, pero, rebutja fonamentalment la nocié d’«identificacié», que
dona a entendre que en el procés de comunicacié tot pot ser (i fins i
tot ha de ser) controlat, en particular en la relacié amb el pablic, amb
I'interlocutor. Integrant el fenomen técnic en I'acte de comunicacio,
rebutja tota actitud que tendeixi a fer de la comunicacié mateixa una
tecnica. Es aixi com excedeix els fendmens de comunicacié. I és aqui
on intervé la noci6 de valor artistic.

Sila bellesa i I’art han estat sotmesos a tants conflictes i rebuigs per
part dels artistes mateixos, és evidentment perqué sén nocions plenes
d’ambigiiitats. Aixi, a Peinture-Spectacle, a proposit de la trajectoria
de René Allio i de la seva actitud sobre aquest tema, s’hi defensa que
s’hi podia veure el resultat d’una revolta contra dues actituds sime-
triques: «La que, d’'una banda, fa de la bellesa una entitat separada
del mén, un valor superior a tot valor sigui quin sigui; i la que, d’altra
banda, fa servir la facilitat que té de produir bellesa, de fabricar imat-
ges estétiques, per jugar-hi sense cap gravetat com si, com un produc-
te qualsevol, se’n pogués fer, sense cap altra conseqiiéncia, I'objecte
de la consumicié d’un instant, sense cap dema. Dues actituds que
impliquen un risc idéntic, el de la gratuitat».

Aquesta revolta és ampliament compartida. I a partir d’aquesta consta-
taci6 es poden fer forca observacions en el pla de 'aproximacié estética.

L'escenografia, segons la seva posicié original, situada en una cru-
illa entre la imatge i I’arquitectura, en una cruilla entre decisions
financeres que tant poden ser molt feixugues com molt lleugeres,



situada als limits entre I’artesanat més elemental i la més alta tec-
nologia, permet amb més facilitat prendre consciéncia d’aquesta
revolta i del que implica, perqué I'Gnic criteri definitiu d’eleccié
davant de totes aquestes opcions diferents només pot ser artistic.
Si no és que justament considerem que, en lloc de ser estrangera a
la técnica, a 'economia, a I’&tica..., la bellesa s’hi integra plenament
encara que no s hi redueix, de la mateixa manera que s’hi poden
integrar tampoc sense reduir-s’hi la paraula i la personalitat de
Dartista.

En efecte, com comprometre’s a la lleugera en les decisions finance-
res que implica la recuperaci6 de La Villette? Per qué no construir
qualsevol espectacle sobre la base d’un ascetisme dels mitjans? Cal
acceptar el luxe (fins i tot reivindicar-lo)? Quin luxe? I en quina
dosi? Vet aqui algunes de les qliestions a les quals I'escenograf ha
de poder respondre en la seva practica quotidiana. «El teatre parla
del passat i del futur al present. El seu caracter efimer en fa un art
filosofic ineluctablement lligat a les realitats de fira més prosai-
ques. Aquesta doble dimensié obre a ’escendgraf un immens ter-
reny d’exploracié de les formes i de les idees i permet les relacions
quotidianes amb els artesans més variats», escriu Yannis Kokkos
en un article d’Actualité de la scénographie. Aixi, I'estética ha de ser
concebuda com un factor permanent dels comportaments socials.

De la mateixa manera, 'escenografia fa que siguem més conscients
de la relaci6 que el fenomen artistic introdueix entre el que és indi-
vidual i el que és col-lectiu, sobretot perqué mostra com es vehiculen
la invencid, la creaci6 en art i una realitat gairebé oblidada, i fins i
tot rebutjada, la de I'encarrec artistic, o encara, per fer servir termes
similars perd amb implicacions més amplies, perqué mostra com es
vehiculen la llibertat i la restriccid.

El valor artistic no és obvi; d’entrada res hi condueix, tampoc el com-
promis personal ni l'aposta financera ni tampoc ’abast dels mitjans
técnics posats en practica. Tampoc el conjunt de competéncies deno-



minades «professionalisme». On és el valor, llavors? En el treball i
l’aprofundiment d’un estil. En el punt de trobada entre una eleccié
personal i un reconeixement.

I per reivindicar el reconeixement Arséne Joukovsky comenca l’en-
trevista a Acquart, a Actualité de la scénographie, de la manera se-
giient: «Els critics actuals no fan cap cas del decorat, o molt poc [...]
i és una mica irritant ser completament apartat, ignorat i en Gltima
instancia menyspreats.

Aixi, la relacié del teatre amb I’esfera de 1'oci adopta una aparenca
diferent. L'escenograf que, segons les seves funcions, treballa en
tota mena d’espais, cada vegada més ha de centrar-se en totes les
formes de l'espectacle en directe. També ha de veure amb molta
precisié qué acosta aquestes formes, perd també qué les diferencia
fins i tot queé les oposa.

Quina dimensi6 posa de relleu 'exigéncia teatral? La dimensi6 de la
necessitat. Hi hem insistit diverses vegades: I'obra és viscuda pel pro-
fessional no com un luxe al limit del que és superflu, siné com una
necessitat vital. Aconseguir fer-la compartir, fer-la sentir als altres,
amb la mateixa intensitat, la mateixa necessitat, és potser el fons de
’actitud artistica. Per posar en evidéncia les exigéncies d’aquesta ne-
cessitat 'escenograf hi arriba a través de l'estructura, de la naturalesa
mateixa del seu estatus.

En efecte, atrapat en la urgéncia de 'espectacle, obligat a respondre
(a la seva manera) a les necessitats del text, als moviments dels actors
0, encara, als desitjos del director, I'escendgraf no inventa mai gratu-
ftament. Jean-Pierre Vincent, en una entrevista en qué explica com,
després d’haver abandonat la direccié de La Comédie Frangaise, va
tornar a la posada en escena, assenyala una situacié similar: tots els
directors de centres dramatics el convidaven a treballar amb ells, 1 1i
oferien que triés 'espectacle que volgués; va acceptar I'oferta d’An-
toine Vitez a Chaillot perqué va ser I'tinic que li va concretar 1'obra,
Le Mariage de Figaro.



D’altra banda, també hi ha molts reptes de I’escenografia que s’inclo-
uen en la relacié que la vehicula a la técnica.

D’entrada, hi ha tot un treball pel reconeixement de la técnica com a
valor que té importancia i que va en el sentit de la seva integracié en
l'esfera de la cultura.

Aquest reconeixement, pero, no és univoc. I també cal dir que tota
decisié tecnologica de I’escenograf implica una certa concepcié de la
tecnica, ha de prendre consciéncia de les seves implicacions, ha de
distingir (i comprometre’s) entre una técnica que allibera i una técni-
ca que pot esclavitzar. Evidentment, és una qliesti6 polémica i el lloc
que la representacié ha de deixar al fenomen técnic esdevé un repte.

De fet, aquest no és el perill principal. El perill seria una actitud
que fes renunciar a plantejar-se la quiesti6 del valor. No manquen
influéncies que empenyen cap a aquesta actitud. Tot i aix{, en aquests
diferents jocs de fronteres la quiesti6 del valor es manté realment viva
—és movent-se en un paisatge de bon principi delimitat on correm
el perill d’adormir-nos.

Aixi, hi hem d’insistir: la situacié de I'escenograf, de manera indissolu-
ble amb I’aproximacié estética, implica que prengui decisions de natu-
ralesa més amplia. Ho hem vist pel que fa a la técnica. Qué podem dir,
també, de determinats espectacles que menen tan lluny la implicacié
personal (i col-lectiva també) que no es gosa ni qualificar-los d’espec-
tacle, de tant com se’n tem la més petita futilitat, com ara, per exem-
ple, els casos d’André Engel i Nicky Riéti, o fins i tot d’una peca com
Sthanouk, que aborda la qiiestié de la barbarie a Cambodja? Queé es
pot dir, si no és que cal que es redefineixin les fronteres de la cultura?

En aquestes condicions, no sorprén gens que I’escenografia contempo-
rania desemboqui no tan sols en el teatre i en I'espectacle, sind també
en un enfocament global de I'espai que es construeix tan bon punt es
té consciéncia que implica tant recursos de la técnica com de la inter-
pretaci6 i de la imaginacié, i que suposa una aproximacié simbolica.
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