(1) A proposit de Brecht
i la seua concepci6 del teatre
vid. Vaentin, Jean et alii (eds.)
(2000).

ADOLF PIQUER

TEATRE SENSE PARETS. A
PROPOSIT DE LESNOVES
DRAMATURGIESAL CARRER

Semblaestrany o, comaminim, agosarat i cridaner, esmentar lesparetsen el teatre.
No som pas nosaltres qui ho fem, sin6 Bertold Brecht quan enunciavales seuesteories
relatives a distanciament actoral en la seuarelacié amb |’ espectador.t Des d’ alesho-
res, pero, han caigut molts mursi edificis.

Si esbrinem una mica la historia teatral de la humanitat, ens adonarem que la
construccio derecinteson realitzar festesi representacions no haestat resmésque una
aternativaal lloc derepresentaci6 delesficcions mésespontani i natural: el carrer. Per
aixo no volem fer les nostres apreciacions des de |’ esnobisme que suposaria esmentar
la modernitat o la postmodernitat, ans a contrari, som conscients dels Iligams
sempiternsdelarepresentacio amb|’ espai plblic. Aquest, donadeslescaracteristiques
encara socials dels éssers humans, no podia ser altre que € lloc de trobada dels
ciutadans. Per tant, res més lluny del nostre anim que donar-nos una patina de
modernitat a partir de |’ aparencainnovadora en la ubicacié de I’ espectacle.

Dit aix0, caldria, tanmateix, ser conscients que —com en aguellajavella cango de
Dylan—elstemps estan canviant. L estecnologiess imposen en totselsambitsi, aquest
guesemblavaconsagrat alatradicio, s immergeix enl’ onadad’ innovaci queprioritza
I espectacle.

Elsextremsdel nostreraonament ensportenareflexionar, vacil -lar i concretar sobre
quehaestat del’ espectacleal carrer, concebut com avessant I idi catradicional alaqual
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S hanincorporat elsventsdelanovaera. Al mig quedalanecessitat d’ exemplificar amb
€l teatre nostrat, amb aquell que ha deixat les parets de ciment i S ha postulat com a
proposta de fenomen de masses.

Aix0 ho hem de tenir ben present quan valorem |’ espectacle teatral i, sobretot, la
Seua capacitat comunicativa en llocs de trobada de multituds. La convocatorialudica
de la festa s'associa amb la representacio, amb la carnavalitzacié de la qual es va
preocupar Baktin.

Pensem, doncs, en aquesta evolucié que va de les saturnals del moén classic finsa
|lafestadel sespectaclesal carrer del’ actualitat passant, ésclar, per I’ obligadareferencia
al contrast diacronicentreteatreen unespai lliurei teatreenun edifici. A partir d’ aquest
punt ens hauriem d’ endinsar en unareflexié més propia del nostre ambit linglistic i
territorial per perfilar i determinar les aportacions que el teatre catala hafet a aquesta
nova mena d’ espectacles. De tota manera caldria tenir en compte que el mateix fet
espectacular esta, sovint, concebut per transcendir fronteres i aleshores hauriem
d’ esplaiar-nos més en qgiiestions de génere que no pas en quiestions nacionals, com al
seu moment van proposar Patrice Pavis (1990) i Jaques Body (1996).

1.- QUESTIO D'ESPAI

Ladenominaci6“ Teatredecarrer” haaparegut comaconvencié per determinar, en
elsdiesen quévivim, unaactivitat artisticaque se centraen laubicacié del’ espectacle
teatral en un context urba. Ara bé, per damunt d’'aixo caldria establir que les formes
d’ expressio i lestipologies de | espectacle teatral en el carrer son diverses.

Fent unarecapitul acié delesmanifestacionsteatralsi (0) parateatrals que es poden
trobar dins del marc urba, nhi haalgunes com ara€l circ, les processons, altres tipus
derepresentacionsitinerants, laposadaen escenaen unaplagao enundtrelloc estable
gue no siga la sala que ara coneixem amb el nom de teatre. Totes sén combinacions
aprofitables per a I'estudi dins d'un concepte tan ampli, que transgredeixen les
fronteres de I’ ortodoxia marcada pel's preceptes de génere i ens arrosseguen a encabir
la parateatralitat com afet espectacular.

Demanar-nos per la caracteritzacié de |’espai de representacié convida a una
reflexid metateatral quevedelluny. L’ aparicid del’ arquitecturaque encerclael fet de
larepresentaci d vadonar caracteristiquesmolt diferentsalesconvocatoriesesceniques
encadalloc. D’ aci queel teatreclassic disposésd’ unadistribucié enfuncié delesseues
necessitats comunicatives: [loc per a cor, etc. Tambévaser decisivaen|’ aparicié dels
teatresnacionals. Aixi I’ escenaobertadel teatre anglés permetiaunaactuacio dirigida
adiversosfronts, mentre quel’ escenadel pati de comédies espanyol invitava, desdel
prosceni, a una actuacio frontal. D’aixd se'n derivava també la visié en aquesta
dimensio. Elsdiferentsteatresorientals, al seutorn, tambévan optar per unadistribucio
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propia. El llenguatge no verbal, el posicionament de I’ actor en escenai les seues
evolucions queden condicionats per aquesta distribucio de |’ espai.

Pensem, ara, quelacondicio que marcal’ espai en el carrer per alesevolucions
del’ actor i per al’ expressio atravésdel [lenguatge corporal obri altres possibilitats
amésdelesdelsanomenats espectacles de sala. Per exemple, lapresénciao absén-
ciad escenari implicaun mode d’ ubicaci6 diferent de |’ actor segons els casos. Si-
tuar-seal bell migd' unamultitud o, per contra, dalt d’ unescenari, d’ unbal cé, d’ una
bastida o dalt d’ unes cames-llargues suposa concebrel’emissidi larecepcio d’ una
manera molt diversa, adequant-se, segons les situacions, a cada circumstancia.

Pensem que la dramatUrgia catalana ha tingut molt en compte |’ adequacio i
I’ evolucié del’ actor enfuncié del’ entornimmediat. Lanecessitat de poder realitzar
el treball d'actuacid en unes condicions optimes ha portat aplantgjar la quiestié de
I’ espai com aun fonament dereferénciaobligatoriaen aquestamenad’ espectacles.
ElsactorsdeL aFuradelsBausi de Comediants, per exemple, van optar per treballar
en aquest camp gjudats d’ aquells elements que el's podien servir de crossaen lloc
delaclassicatarima-escenari. D’ aci que alguns dels espectacles de carrer de més
renom d’ aquests grups comptaren amb actors que havien assgjat |a seua presencia
en balconades i carrers, amb el suport d’ objectes i artilugis que els gjudaven a
marcar certes distancies entre I’ espectador i €lls.

D’ aquestamanerapodiem observar com |’ espectacle delescarretilles portades
pels dimonis de Comediants servien per obrir pas a's actors d’ una manera molt
eficient. L’ espectador esglaiat pel foci lespurnesqueli cauen al damunt se separa
espaordit del’ actor i €l deixadansar i gesticular mantenint les distancies prudents.

En e mateix sentit, el foc i els elements agressius fan que els actors de
I’ espectacle Accions, de La Furadels Bausobrin espaisentrelagent i, encarames,
la conduesguen segons uns interessos estratégics concrets.

Aquesta visio de la interacci6 espectacular entre actor i public, per tant, esta
fortament condicionada per |’espai de cada representacio. No és el mateix una
actuacié en un gran estadi, amb el pablic ubicat ales graderies o en la gespa, que
I’ actuaci 6 recorrent els carrers d'unavila. Cal preparar |’ actuacio per a cada cas,
amotllar |’ espectacleal’ entorn, dibuixar lesestratégiesdelarepresentaci 6 d’ acord
a lloc on succeeixen lescoses. Michaedl Vanden (1991) hasabut sintetitzar aquesta
linia de canvi entre els textos teatral s —entesos com all o preestablert—i I’ actuacié
com a performance. De la mateixa manera Susan Bennett (1990) haincidit en la
idea d’'adequacié de cada produccié en e moment de I'actuacié orientada a
condicionar les circumstancies de recepcio.

Enaltrescasos, tambépensant enlarecepci6, ladisposicié d’ un escenari al’ aire
[liure, en gransespais, demanatenir previstal’ eficaciadelacomunicacio. Aixi, per
exemple, esté en compte en els darrers espectacles de Xarxa Teatre: Veles e vents
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i Déus o bésties juguen amb una perspectiva frontal on I’ escenari consisteix en una
estructura gegantina on se situen els actors. En el primer dels casos un vaixell que,
mitjancant les estructures mobils de |’ escenografia, canviad’iconesi simbols: lanau
de vela, per exemple, es converteix en un petroler. En e segon cas, els actors
evolucionen dins d’ un bastiment que divideix I’ escena en diverses altures.

A més, la caracteritzacio dels personatges a partir d’ estructures gegantines que es
mouen entre el public permet la visibilitat dptima, que seria més dificil en cas que el
personatge estigués representat per un actor sense aguesta impedimenta. Pensem en
alguns dels gegants que han servit de referéncia en grans espectacles com ara la
cerimoniad’ inauguraci 6 delsJocs OlimpicsdeBarcelona92i I’ Herculesque apareixia
al’estadi.

Tot i aix0 I’ espal també condicional’ aparici6 dels gegants. Hi hallocs on la con-
ducci6 d aguests artilugis esfacomplicada o, ssmplement, impossible; sobretot tenint
present que I’ espectacle pot tenir un caracter de representacio itinerant —cercavila—,
estatic o mixt.

Fent balang d’ aquest apartat, laintegracio de I’ espectacle en €l seu entorn tornaa
ser una qlestio d’actualitat. Si al’antiguitat les festes dionisiagues convidaven a la
imitacio, teatralitzaci6 i burla d’allo que va des del més sagrat al quotidia, a |’ Edat
Mitjana els joglars també van saber disposar d’ aquests espais per contar i cantar en
placesi carrers,>s mésno |’ esglésiadisposavadeles seuesfacanes per exportar laseua
ideologia, fins i tot representant els seus dogmes al carrer. La carnavalitzacio, la
representaci 6 deladisfressaentreel poblesempehaestat unamenadeteatreno canonic
gue ha servit de suport a algunes tradicions popularsi manifestacions parateatrals. La
manca d’infraestructures ha fet que sovint la representacio s amotllés al’ entorn.

En un sentit semblant, els comediants espanyols havien d’ adequar-se als espais de
gue disposaven en cadalocalitat per al’ actuacid. Només|’ éxit del fenomen teatral de
lacomediaespanyolavaproveir d infraestructuresde representaci 6. Entenem queamb
anterioritat | es representacions es donaven en llocs diversos. Pensem, per exemple, en
€els escenaris itinerants de les roques del Corpus de Valéncia, o en les referéncies a
I’ entremés que apareixen en algunsdelsclassics catalans, deslligadesdel’ al lusié aun
edifici concret quel’ acollis.

En I’ actualitat, els mitjans tecnol dgics de qué es disposa per ales representacions
afavoreixen lainclusi6 d’ aguestes en grans espais per agrups de gent nombrosos.® Les
videopantallesgegants, per exemple, permetenlaretransmissio d’ unaactuacié enllocs
de gran afluéncia. Sembla que la salahgja quedat restringidaaminories. Tot i aixo, a
ellatambé es trasllada la tecnologia. Pensem en el cas de La Cubana i |a seua obra
Cegada de amor, on es produien curioses transicions entre la imatge projectadai la
representaci 6 corporeitzada del's actors.
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(4) Sobre els escrits de
Tadeutz Kantor es pot consul-
tar I" edicié d’ aquests en Kantor,
Tadeutz (1993).

(5) Sobre la historia de
Joglars vid. Racionero, Lluis/
Antoni Bartomeus (1987).

2.- L’AcTOR

Parlar de |’ actor en €l carrer és parlar de la preparacié actoral i de les técniques
d'interpretaci6. La correlacié entre el llenguatge corporal i € verbal canvien la seua
importanciaen comparacié amb el teatrede sala. Tot aix0 tenint en comptefactorscom
elssuaraesmentatsaproposit delarelacio amb I’ espai en quéesdesenvolupal’ activitat
del personatge.

Pensem, d’ entrada, quelarepresentaci pot ser entesacom aaccidindividualitzada
o com aresultat d’ unarepeticid constant | amateixaen realitzacions diverses— per part
delsactors(Ryngaert, 1991:20). Mésenlladelaconcepcid classicadel treball del’ actor
esvadesenvolupar, apartir dels seixanta principalment, un corrent que trencaamb la
concepcio del suport escrit com a fonament de la representacié (Harding ed., 2000;
Christoffersen, 1993). L’ anomenat happening vaadquirir importancia. Laimprovisa-
ci6 esvaconsolidar com aforma de comunicacié a partir de les situacions donades a
I'actor. Es a dir, es va comengar a deixar de banda I’ encotillament del text escrit
preestablert.

Laintencié de fer identica cadainterpretacié aladel moment de partida, voluntat
inherent al's plantejaments estalivnaskians, vatrobar alternativesen el treball auspiciat
en lespropostesdel Living Theatrei I’ Open Theatre, al temps que es consolidaven les
realitzacions del teatre laboratori proposat per Grotowski i la seua escola (Roose-
Evans, 1989). Aixi esvaarribar aconvertir, enl’ época, enunreferent ideol dgic acausa
dels seus parametres de propostes populars—en el sentit que el terme teniaa partir de
lesculturesdel’ Est d’ Europa—al temps que vaservir per trencar amb lavisio classica
i els conceptes topics de larepresentaci 6. De la mateixa manera, tedrics com Tadeutz
Kantor* van seguir aportant nous criteris a la teatralitzacié des de I’ Est europeu.

Lafortuna que lamimicavaassolir, sobretot arran dels éxits de Marcel Marceau,
també va portar alguns grups d’ autors a aventurar-se en aguesta nova plastica de
I’ espectacle, casdelsinicisde Joglars.® Aixi ensacostavem al final de mil-lenni passat
amb I’increment d'una forca que tendia a replantgjar els fonaments tradicionals.
L’ estratégia de distanciament i la quarta paret eren figues d’ un altre paner.

Esadir, ladicotomia escriptura-representaci es vafer cada cop més palesai els
directorsi actorstendien al’ allunyament del text original quan no a muntatge a partir
d’un treball conceptual. Es tractava de recuperar cert esperit d’ avantguarda. Pensem
gueper aArtaud|’ actor s haviaderecrear en cadarepresentacio. D’ aci quelapreséncia
del teatre panic i de certa manca de metode es constituis en proposta. Malgrat aixo hi
ha critics com ara Ryngaert que opinen que aixo seria el resultat de lareproduccio de
vells esguemes preexistents que, com ala Commedia dell’ arte, partien de comporta-
ments preestablertsi de la disposicié d’ un seguit de recursos dels quals pot servir-se
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I” actor. Segons Ryngaert, I’ expressio corporal i €l crit completen elsefectesdel text en
larepresentacio. Ara bé, a nostre entendre, caldra calcular en quina mesura s ha de
donar més importancia a uns elements expressius que als altres en funcié del context
on es representa.

Larepresentacié apartir del cosi lesteoriessobregestualitat i presenciadelsactors
s6n motiu d' assgjos i d’ especialitzacio en diverses escoles de teatre que darrerament
donen suport a alguns dels grups amb preséncia a carrer. Es a dir, la representacio
teatral a carrer s'esta desenvolupant, com abans havia ocorregut amb el treball
anomenat de sala, a partir de teories i posades en practica de noves experiencies
(Huston, 1992). Pensem, atall d’exemple, en |’ escolad’ actors de Pep Gatell i Jingen
Miller coneguda com a Work in progress, que, a I’ombra de La Fura dels Baus,
funciona com a camp de proves on s apliquen les noves tecnol ogies.

Pel quefaalapreparacié del’ actor, cal tenir en compte que lamundialitzacié ens
porta a conéixer cultures que fins e moment ens semblaven exotiques i llunyanes,
I” acostaanovesformesde plantgjar-selarepresentacid. DesqueA. Artaud esvaveure
fascinat per les danses i representacions balineses, d atres han buscat en ambits
culturals aliens als occidentals noves tecniques i formes d’ entendre la interpretacio.
Aixi, per exemple, es va desplegar tot un corrent d’investigacio que durant els anys
seixantai setantavaincorporar novesformesdetreball per alsactors, al’ombradeles
innovacions que hem citat.

Deixant un poc de bandalavella dicotomia sobre lainterpretaci6 entre unaescola
grotovskianai una altra d’ estalivnaskiana, la cosa va passar amajorsi alguns es van
trobar amb formesd'’ interpretaci o amb parametresben diferentsdel soccidentals. Aixi,
les investigacions de caire antropol ogic d’ Eugenio Barba van portar €l grup Odin a
beure de les formes de cosificaci6 dels mitesi de les reproduccions de larealitat que
es donaven en cultures més remotes.’®

La preséncia de les mascares, per exemple, reconduia algunes de les teories de la
interpretaci6 cap al terreny delaintegracié del’ actor amb alld que €l convertiaen per-
sonatge, la seua nova cara. Com s esdevenia amb | es representacions del mén classic
i oriental, I’ actor es converteix, amb |’ Us de la mascara, en déu o dimoni, en animal o
ésser meravell6s. L’ emmascarat entre el pablic o dalt del’ escenari ésunareditat dife-
rent de lavidaquotidiana, allunyadadel realisme que haviaimposat una estética ante-
rior (Rossell6, 1998:81). L’ actor manifesta externament la conversié en personatge i
estaobligat aser coherent amb alld queli serveix desenyera. Pensem en casosconcrets:
elsdimonis de Comediants estan abocats agesticular i comportar-se segons preveu la
tradicié cristiana. D’ aci que determinats gestos que hom puga qualificar d’ obscens, el
caracter entremaliat i aparentment luxurids respondrien a la norma dictada per
I’envoltori expressiu: mascara, vestimenta i accessoris. Aixi continuariem fent un
examen de molts personatges d’ aquest grup que han transcendit les fronteres d’un
muntatge i S’ han afermat de maneratransversal superant els limits d’ una obra.
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El personatge —sovint mancat de la paraula perque |es seues evolucions es donen
dins aglomeracions de gent, on es perd facilment la seua veu sense amplificacio—
comunica amb la seua aparenca externa. Per aix0 és important la seua identificacio
segons determinats indicis. Un altre exemple ens el serveix un espectacle de Xarxa
Teatre, ibers, on lairrupcié d’ un personatge abillat amb roba d expedicionari, capell
colonial anglési que fuma en pipa, ens recorda |’ exploracié i posterior colonitzacio
d’ Africa. No cal, per tant, cap predicacio verbal de o sobre el personatge. Elsindicis
fanqueel pablicpugainterpretar qui ésapartir delsseusatributs. Un espectacleanterior
d aquest grup, El dolcainer de Tales, s haviapreparat apartir de laindagacio de caire
antropologic, a través de la qual es va arribar a la confeccié d'uns vestits que
mantinguessen relacié amb I’ época i els costums valencians que es volien recrear.
Resultat d’ aixovaser untreball depreparacid del text quevavoler canalitzar I’ aparenca
externadels personatgesi relacionar-laamb el seu discurs. Aixi semblavareflectir-ho
la presencia d’un capella vuitcentista o d’un alcalde ostentés i demagogic que en
aquesta ocasi6 recolzaven la seua caracteritzacio superficial amb un discurs verbal
coherent amb |’ aparenca.

Segons €l que acabem de veure, allo que en €l teatre de sala podria estar supeditat
alaparaula—preeminénciadelacaracteritzacid d' untipusatravésdel discursoral—en
€l teatre de carrer no parlat s had’ entendre a partir de signes externs com arael gest i
I"envoltori deladisfressa. El seu discurscorporal, en consequiéncia, serael propi d' allo
gue I'envolta i coherent amb I’hipotétic discurs social, historic i ideologic que
I” espectador |i podriaatribuir.

Esaci on entren en joc altres factors més proxims alanostra cultura. Si abans hem
parlat delaimportanciadelesdansesbalinesesper aArtaud o Barba, no podem oblidar
guelafesomiacultural dels pobleses manifestaen formespropies. Aquest ésel casde
determinades manifestacionsparateatral sde caracter religios, ludicofestiu, tradicional,
etc., integradesenlesrepresentacionsdel snostresgrups. Enaguestaliniacaldriaparlar
d’un treball actoral dirigit a establir lligams amb aquests personatges inserits en la
tradicié cultural de cadapoble. El casque ensocupa, no podriaser d’ unaaltramanera,
és el delacultura catalana, dins d un marc referencial europeu occidental.

Es per aix0 que per desenvolupar un estudi critic d’ aquest tipus de teatre caldria
partir d'un seguit de parametres diversos, anditzar els sistemes d'estudi valids
universalment, perd alhora aplicar-los a una esfera simbolica concreta. Even-Zohar
(1979) va posar de manifest la necessitat de fer de la critica literaria un sistema de
sistemes en el qual elsfactors culturals, socials, economicsi d' atres haurien d’ anar
prenentimportanciaal’ horad' estudiar I’ obrad’ art. Creiem justament apropiat emprar
aquesta reflexio per parlar de les circumstancies que han d'anar vinculant actor i
cultura. Laincorporacio d’ elements parateatrals en el s espectacl es actual s ha esdevin-
gut un corrent molt important entre els nostres grups de carrer. Aixi, €l cas de
Comediantso XarxaTeatre, que hanincorporat elementsdelatradici6 festivacatalana
als seus muntatges. També laimportancia dels gegants i capgrossos, per exemple, o
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I"abundancia d’ esterectips socials lligats a nostre context amb qué es pot trobar
I’ espectador d’ aquests grups.

Vist aix0, caldra saber finsaquin punt I’ actor ha de respondre amb una represen-
tacio que s adiga amb els components consuetudinaris d'ald que representa. Per
conduir-la hi ha la tasca del director que la planteja. Aixi, podem veure com en
determinats treballs actorals dels grups suara citats hi ha clares reminiscéncies de
danses, movimentsi tendenciesd’ arrel tradicional, algunesdelesqual sespoden seguir
en costumarisi llibres especialitzats en aquestalinia.”

Aixi, doncs, I actor es converteix en un ésser que treballaen diferentslinies. Una
serialadelaimprovisacié enel marcdel carrer, adaptant-se aunescircumstancies cada
vegada diferents; I’ altra seriala del treball previ, la caracteritzacié en funcié del seu
paper en el muntatge que serial’ assgjada. En aquest sentit, jahem dit queen nombroses
ocasions €l treball anava dirigit a comunicar sense la paraula, 0 amb ella, perd
prioritzant el gest, el criti el paper de laindumentaria.

Laquestié del’ Gsverbal s adequaal sentit del’ estratégia, depén d’ unes prioritats.
Un dels defensors de la incorporacié de técniques afins al’ Gs de la paraula és Jorge
Eines(1994). Per a€ll, si el gest suposavaun allunyament de certesformestradicionals
ondominavael valori el pesliterari delaparaula, araveu necessari queesrecuperel’ Gs
d’ aquesta per afavorir lainterrelacid entre actor i public de maneramés completaque
guan la capacitat comunicativa de I’ actor queda limitada.

L’ expressié oral, tanmateix, riscade convertir-seen unllast en aquellscasosen qué
I’ espectacle s exporte aaltres zones lingistiques. Hi ha, amés, altrestipus de factors
culturals nacional's que necessiten d’ explicacions fora del seu marc referencial habi-
tual. Al principi de I’ epigraf destacavem la importancia de determinats components
culturalsal’ horade construir referents. Aquests, queformen part delaculturacomuna,
S insereixen en un context comunicatiu on I’ actor i €l seu treball previ formen unapart
de I’ espectacle. L’ altra part correspon alarecepcio.

El pablic, sovint silencidsi assegut en lasala, pren altres actituds en |’ espai obert.

3- EL RECEPTOR

Lapresenciade |’ espectador i els mecanismes que operen en larecepcio d’ aquest
tipus de teatre resulten decisius en la seua concepcid i poden condicionar €ls planteja-
ments, €l desenvolupament i I’ éxit de les representacions.

A més, direm que hi ha un factor social que resulta determinant en |’ acceptacio
d’ aquestamenade representacions: estractade portar €l teatreal’ espectador, integrar-
lo en I’ espectacle, a diferéncia de I’ espal resclos on es demana una altra mena de
predisposicié i actitud inicial per la seua part.

D’ entrada haurem de distingir algunes peculiaritats que determinen aguesta estéti-
ca. El concepte de recepcié del teatre de carrer esdiferenciadel que s anomenateatre
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(7) Pensant en alguns
exemples concrets podem citar
el casdel cabuts empratsen al-
guns espectacles de Comediants
oenel treball que Xarxa Teatre
vareditzar en ladocumentacio
prévia al seu muntatge El dol-
cainer de Tales, en el qual es
reprenien referencies del Cos-
tumari Catala de Joan Amades
i d'aguns dels treballs sobre
tradicio teatral i festiva catala-
nade Xavier Fabregas.



Teatre sense parets. A proposit de les noves dramatUrgies al carrer

(8) L’esteticadelarecep-
Ci6 del’ escolade Constancava
emprar aquest criteri. Wofgang
Iser (1976) el vaaplicar a camp
delalecturadistingint entreallo
que era |’ experiencia anterior
del lector, lesexpectativessus-
citades per aquestai els efectes
que produia la recepcié d'un
text concret enfront d aquestes
experiencies anteriors. Nosal-
tres pretenem, aqui, un enfoca-
ment similar pel quefaal’ expe-
rienciadel’ expectador i a's ho-
ritzons d’ expectativesd’ aquest.

(9) Entrevista a Fiesta-
cultura 7, estiu 2001, p. 20.

de sala en alguns aspectes com la participacié més activa enfront de la concepcio
passivade |’ espectacle convencional. No és tnicament el fet de seure o estar dret, sind
la dinamica que comporta engrescar €l public, animar-lo, arrossegar-lo a participar o
treballar amb ell, sorprenent-lo i desplagant-lo, alld que activa unes condicions de
recepcio diferents.

L’ aspecte sociologic d’ aguesta consideracid, per tant, afavoreix una dimensié
majoritariapel quefaal nombre d’ espectadors, de vegades massificada, molt diferent
delsllocs amb aforament més limitat.

En aguest punt anotarem quelaideade recepci6 activa? ésfonamental perque, com
hem dit, I’ espectador es pot veure més implicat. P. Tantinya, de La Fura dels Baus,
parlavaaixi de la concepcié que tenen de |’ espectador:;

Si, aunque actualmente también estamos en el mundo del teatro de texto. Pero s,
evidentemente, nuestraescuelafuelacalley, apartir de aqui desarrollamos todo nuestro
lenguajeen cuanto aqueno hayaestafamosacuartapared, y quereal menteel piblicosienta
el espectéacul o consigo mismo, esdecir, que no estalejos, no esta cortado. Todo esto eslo
gueanosotros, enlo querespectaalalineadetrabajo del lenguaje del teatro furero, lo que
més nos interesa.’

Aix0 no lleva, de tota manera, que hi haja possibilitats d’interpretacid i diversio
alhora, com ocorre en el teatre convencional. Dos factors de la recepcié de I'art
s’ integren de maneracompatible. Espodriadir que, en aquest sentit, lamassificacio de
I"art no esta barallada amb la qualitat: tot depén del producte que s ofereix, delaseua
acceptacio i de laidentificacio d’uns certs valors artistics.

El trencament dels parametres estétics de caire més tradicional dénaun rendiment
clau a concepte d espectacularitat. Aprofitar faganesd’ edificis, elements pirotécnics,
canalitzar o conduir el public per determinats carrers o desplacar-lo segons una
estratégia predeterminada suposa que |a sorpresa siga un mecanisme operatiu de gran
rendimenti constituescaun delseixosbasi csper trencar |esexpectativesqueesgeneren
en la recepcid: és molt més sorprenent |’ aparicié d' un personatge acompanyada del
soroll delapirotécniaper darreredel’ espectador que no unaentradaen escenaclassica
vista des de la platea.

Entraenjoc, aqui, un factor clau. Estractadel’ experiénciapréviadel’ espectador,
allo que Wolfgang Iser (1976) anomenarepertori del’individu i que nosaltres consi-
derarem en la seua dimensi6 esteticoteatral. No serael mateix observar un espectacle
de carrer per primera vegada que assistir-hi amb certa freqiiéncia. Hi ha, per tant, un
component d’ educacio teatral que condicionala predisposicio del receptor.

Es més, també dependra del tipus de representacio que espere |’ espectador. No es
poden considerar en igualtat de condicions de recepci 6 determinats espectaclesinfan-
tilsqueespectaclesamb recol zament pirotécnic onel soroll, lallumi lacapacitat desor-
prendre aquests horitzons d’ expectatives son variables. Fins i tot la sorpresa, €l
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trencament, arribaapuntsen quel’ espectador esveu angoixat, comocorreamb algunes
accions de La Furadels Baus.

Arribem aci atenir en compte un altre element fonamental en la concepci6 de la
recepcio del teatre al carrer. Si en el casdels espectacles de salaresultavaimportant la
paraulacom avehicledetransmissi6 textual, en €l casquearaensocupapodemdir que
el llenguatge predominant serael delafiguracié. Elssimbols, elsmovimentscorporals,
laiconicitat dels elements que conformen larepresentacid, fan que es construesca un
Ilenguatge figurat en el qual la paraula pot ser, finsi tot, un component prescindible.
El llenguatge de la misica, la ssmbologia dels colors o dels sorolls, dels elements
gegantins, obre un ventall de possibilitats interpretatives no tan limitat com el de la
comunicaci6 oral (Aston/ Savona, 1991:; 115).

Esaci on rau un dels eixos basics delarecepcio. L’ espectador manté unadistancia
estética respecte aallo que observa. Arabé, comparteix un doble esforg: d’ unabanda
contemplaallo queveui en gaudeix, pero del’ altranecessitainterpretar totselssignes
guevan apareixent. L’ esforg d' interpretacid del llenguatge dramatic, per tant, vamés
enlladel’ oralitat per endinsar-se en |’ hermenéutica d’ aquest nou |lenguatge (Bennet,
1990). Aquest és el punt de convergénciaentre |’ element ladic i interpretatiu.

La interpretaci6 és, tanmateix, una activitat que —com una bona quantitat de les
obres d' art contemporanies constituides en alld que Umberto Eco anomenava Opera
aperta— ha de fer el receptor. Disfrutar amb |’ espectacularitat d’ una obra de teatre
representadaal carrer implicaassumir-nelaforma, I’ exterior. Activar I’ hermenéutica,
la interpretacid, pel contrari, és un acte individual que, curiosament, en el teatre de
carrer no hapassat gairepel garbell delacriticaartisticade caireacadémic. Tampoc per
les reflexions d’ alguns critics literaris militants.

El paper de I’ espectador, doncs, S entén en agquest context a partir de la seua
vinculacié alail-lusi6é que sobre ell es creaamb la produccié d’ un espectacle, sigaa
travésdejocsdellumi representacions de nuscom ocorre, per exempleaSuz/o/Suzde
La Fura dels Baus. Aqui hi ha moments en qué la llum focalitza I'atencioé de
I’ espectador; ésadir, ladirigeix en el moment en qué deixa altres aspectes en penom-
brao en lafoscor. En aix0, precisament, juga un paper determinant la tecnologia.

4.- LA TECNOLOGIA EN LES NOVES FORMES D’ ESPECTACLE

Tradicionament la tramoia ha jugat un paper important per mimetitzar allo
representat —EI Misteri d' Elx seria una mostra ben grafica—; el teatre s ha servit d’un
seguit de mecanismes de suport per fer mésreals al's ulls dels espectadors determinats
aspectes textuals. Aixi, la il-luminacié amb focus eléctrics va esdevenir un dels
fendomens mésinnovadors en les seues aplicacions sobre I escenadurant el seglevint.

Aquest fet, que meravellava els avantguardistes amics del circ i del cabaret, tant
com del cinema, ha anat assolint un perfeccionament que, aplicat com a efecte optic,
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arribaa un efectisme determinant. Fillsdel’ electricitat i del’ opticason el cinemai el
video, que també s incorpora com atecnologia de projeccié amb la funcié de recrear
determinades realitats al's ulls dels espectadors (Causey, 1999).

Podriem seguir amb laluminotécniai amb laprojeccid i dedicar pagines senceres
alaimportancia d’ aquests elements en la historia recent de les posades en escena. Es
tracta, per tant, d'un element que comencgaaser transcendent, finsi tot arribaaassolir
una simbologia, com seria el cas dels valors cromatics, de la intensitat o de les
ubicacions dels feixos de llum per destacar determinats elements escenics.

A mitjan cami entre la llum i € so es troba la pirotécnia. Fa alguns anys es
consideravaquel’ activitat pirotécnicaestavalligadaals certamensi festeslocals. Més
endavant van comencar a desenvolupar-se espectacles anomenats piromusicals. Ac-
tualment hom pot veure com la combinacié d’ aguests elements amb la intervencio
d’ actorsen escenaconvergeix en un espectacleen el qual esnecessitasaber sincronitzar
elstres elements per conduir I’ euritmiai aconseguir els efectes desitjats. A lesnostres
terres, Comediants va recollir la tradici6 pirotécnica catalana i la va dotar de major
espectacul aritat. L’ espectacleigni esvaincorporar agrupscom araXarxaTeatre, La
Furadels Baus, Visitants, Scuralsplats...

Un casen quel’ espectacle aprofitales einestecnol ogiques ala seua disposicié per
produir efectes sobre un public nombrés es dona al Faust 3.0 de La Fura dels Baus.
Servesca de referent aguest muntatge per observar la transicié que va del fonament
literari, delarecreaci6 del mite, cap al’ espectacle de masses en directei, a posteriori,
laseua transformacio operisticai cinematografica. Latranslacio pel quefaarealitza-
cions artistiques evidencia les possibilitats que ofereix I'art amb € suport de la
tecnologiai lafeblesade les fronteres genériques en | actualitat.

En definitiva, diriem que les noves formes dramatiques es poden Iligar a noves
tecnologies, la qual cosa supleix algunes mancances dels métodes de representacio
tradicionals. Aixi ésel casressenyat per Christine Carson (1999) enun articlesobreles
possibilitats que ofereix un classic com El rei Lear quan es dénaen un context que es
pot crear i quedifereix enmolt deleslimitacionsesceniquesdel teatreanglésde |’ época
isabelina

Encararestaria per estudiar un altre factor tecnologic com el so. La poténcia dels
aparells de megafoniaen I’ actualitat permet quel’ actor projecte laseuaveu mésenlla
del quel’ actsticatradicional permetia. D’ altrabanda, lamusicatambés haincorporat
ambtotalaseuaforcaaaguestamenad’ espectacles. Aqui observem unaconvergencia
curiosa entre €l que son els ritmes i els instruments tradicionals amb les modernes
tecniques d’ampliacié i de reproduccio, tot un altre mén digne d' examinar des
d’ optiques diverses.

Lavirtualitat, d unabanda, junt amb laconcentraci 6 de diverses manifestacionsde
I’ espectacle que ara s'integren en la dramatUrgia, marca les diferéncies amb una
tipologia dramatica que fa anys distava molt d’ aconseguir els efectes actuals.
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5.- CAP AL REPLANTEJAMENT DEL GENERE

Dinsdel moén dramatic, com hemvist, s han produit canvis molt importants durant
€l seglevinti han posat el sfonamentsper fer balang d’ untipusde manifestaci6 quefins
el moment havia passat per constituir una part molt minsa d aquest génere, sovint
consideradamarginal i no tinguda en compte en el terreny literari i artistic en general.
En lesreflexions que han precedit es plantegjaun interrogant de maneralatent: si hi ha
un lloc on encabir els estudis d’ aguesta mena de manifestacions. Faalguns anysesva
denominar performanceaquel com semblant, aun seguit d’ accions sovint simboliques
realitzades al marge dels espais teatrals convencionals. Arabé, en e moment en quée
alguns del's espectacl es que conten una historia, que es suporten en un text previ, i que
es dissenyen amb una estrategia dirigida a dotar d’ espectacularitat €l text exposat,
transcendim €l pur acte avantguardistade provocaci 6 que denominavaaquest anglicis-
me.

Resta, pero, el dubte pel que faalafixacid genérica. Sovint s haparlat del “teatre
de carrer” com a forma fronterera del teatre. Tanmateix, cal considerar que en
I"actualitat son nombrosos els festivals nacionals i internacionals on s ofereixen
mostresd’ aquestamena. A més, aquestsapl ecsteatral ssolen concentrar nombrosissims
grups d’ espectadors, cosa no tan certa pel que fa a's espectacles de sala, llevat que
parlem de fendmens teatrals molt puntuals concentrats en els edificis disposats a
I’ efecte de les grans urbs (Barcelonai Valéncia principalment).

Concentracions d' aquesta altra mena de realitzacions dramatiques com arales de
Tarrega, Vila-rea i tantsaltresllocs deles nostres comarques, per no parlar delsgrans
esdeveniments d’ Estocolm, Colonia, Avinyo, etc., sdn una prova evident de laforca
quel’art delarepresentacid hapres amb el suport de les novestecnol ogies. En aquest
sentit, els grups catalans han estat capdavanters.

Caldria, ara, plantejar el sestudissobreaquest tipusderealitzacions. Faalgunsanys,
per exemple, es van revisar els plantejaments estétics de Barba en una tesi doctoral
enfocada des de la disciplina de I’art (Masgrau, 1992). Es a dir, no semblen molt
estables encara els parametres d' estudi des de |’ Optica lingdistica i literaria. Som
conscients que elsactuals mecanismesd’ analisi semioticai pragmaticadonarien fruits
interessants aplicats sobre aquest tipus dellenguatge que barrejael ssimbals, lallengua
natural, la musica, |’expressié corporal i les sensacions ambientals. Des del mon
universitari s hi han fet algunes prospeccions; aquest seriael casde moltsdelsestudis
i teoritzacions provinentsdel moén anglosaxé —-laUniversitat de Michigan seriaun dels
referents.

Detotamanera, mentre enssituem en aquest punt, cronoldgicament en €l llindar de
dos segles, creiem que els canvis en ladramatlrgiai laimportanciadel tradlat de la
representacié fora dels edificis marquen la consolidacié d’'un génere —subgénere
dramatic si voleu— que esta popularitzant lamimesi creativa—art o literatura, al cap i
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(10) Digueu-li avantguar-
dasi voleu, encaraque el terme
té unaaplicacié cronologicaque
pot conduir a I’equivoc. Mal-
grat les ambiguitats terminol o-
giques, €els origens semblen ser
comuns.

alafi. Enredlitat, s observem|’ evoluci6 del sgéneresliterarisensadonem queel sgrans
canvis s'han produit per la voluntat de transgredir un model que es considerava
tradicional, amb €l desig de renovar aspectes de larecepcié i del’emissié del’ art.r®
Els textos teatrals escrits que inviten a la reflexié en solitari no son “la”

representacio, sind el rerefonsintel -lectual i |es pautes marcades per |’ autor per arribar
aaquesta. Arabé, lareflexi6 fetadesprés derebrel’impacte d unaimatge, d un gest o
d’una pseudoal -lucinacié collectiva fruit de [lums, projeccions, masiques o pirotéc-
nies, és unaformatan valida de comunicacié com ladel llenguatge verbal. Tot com-
binat ens gjudaaexpressar i rebre amb major nombre de possibilitatsi sentitsel seguit
de missatges que s amaguen rere cadaimatge, sigalad’ un dansaire exdtic, d’ uns cos-
sos despenjant-se per unacordao, no cal dir-ho, ladel’ enderroc salvatge dels simbols
sacrosants del també salvatge capitalisme occidental.

ApoLF PiQuER
Universidad de Salamanca
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