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RESUM

Cada cop £5 més gran la forga que pren el teatre corm a metodologia de for-
maci6 personal i social. Les potencialitats que, en aquest sentit, presenta han
fet que, en aquests darrers anys, fos més i més present en els programes i
plans de formaci6 i educacié sota la forma de dramatitzacions i de teatre in-
fantil, Tanmateix, altres fendmens com ara el teatre popular, el teatre de barri
oel ‘‘teatro campesino'', mostren 1a seva funcionalitat respecte I’ aprenentat-
ge personal i interactiu en el si de les comunitats,

El teatre constitueix una experiéncia que permet viure impulsos, emo-
cions, sentiments i conductes que, a la vida quotidiana, normalment sén re-
primits. Tot alld prohibit a la realitat pot ésser viscut al teatre senge cap perill.
Estem en el camp de la simulacid, de la comunicacié, i en 1'ambit de la **ca-
tarsi’’.

La finalitat que hauria de guiar i orientar qualsevol tipus d’intervencié es-
colar i/o socioeducativa que utilitzés el teatre com a metodologia de treball,
independement la tipologia de destinataris als que vagi adregada i les deter-
minacions de 1’ambient, seria la d' ampliar o implementar efs registres comu-
nicatius de les persones.

(1) Aquest article és una part de la tesi doctoral “‘Animacic sociocultural i teatre:
avaluacid de la intervencid sociocultural amb técniques i elements teatrals”, liegida
al maig de 1991 ala UAB.
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ABSTRACT

Every time is more the strength theatre is taking as a personal and social
training methodology. The potentialities that, in this sense, presents have
made that in these last years, was more and more present in the programmcs,
training and education schemes under the shape of dramatisations and chil-
drend theatre.

Anyway, ather phenomenon like popular theatre, the district-theatre or the
“‘peasant theatre”” show their functionality with regard to the personal and
interactive learning in the bosom of the community.

Theatre constituites an experience that permits to live impulses, emotions,
feelints and vehaviors that, in the daily life, are normally repressed. All that
forbiden in reality can be lived without any danger. We are in the field of si-
mulation, of comunication, and in the field of **Katarsis’’.

The goal that should guide and counsel any kind of school or socio/educa-
tive intervention that whould use theatre as a working methodology, inde-
pendently from the kind of target group to whom it is adressed and the envi-
ronment detcrminations would be to enlarge or implement the comunicative
registers of the persons.

“Lart dramétic cs troba fermament arrclat a la naturalesa
humana, i ésser humi significa gaudir amb desventures
i desastres.”” (BENTLEY, 1982:23)

El teatre ha estat una constant al llarg de tota la histdria de la humanitat. Si-
gui amb ("objectiu de conjutar forces desconegudes de la natura, de purificar
les animes dels participants, d’explicar els misteris de la vida /o la societat,
de concienciar o desvetllar un poble sotmés a una situacid represiva o, sim-
plement el d’entretenir un grup i fer-li passar una bona estona, el teatre ha
acompanyat l"home des de I'&poca de les cavernes fins els nostres dics, Entés
com element ritual 1 sacre; perseguit pels poderosos per treure a la llum els
seus vicis ifo denunciar els mals de la societat; protegit pels governants ¢ pels
aristderates com vna accié de prestigi © de gaudiment intel-lectual; tolerat,
finalment, com una activitat baixa, propia d’ignorants i de gent sense educa-
cl0, totes les societats al llarg de la histdria humana, sota una o altra forma,
han conegut el teatre.

D’altra banda, I" activitat teatral ha estat a carrec de tot tipus de protagonis-
tes, des dels esclaus fins els princeps, passant pels sacerdots, els nobles, els
intel-lectuals i el poble més planer. El teatre s’ha constituit aixi en un fend-
men essencialment huma, caracterfstic, amb status, funcions i protagonistes
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forca diferenciats d’acord amb cl moment sociohistdric, de qualsevol agm-
paci6 social humana.

El teatre és al mateix temps un fenomen personal i social. Es un fenomen
personal perque es conforma com un element forga adient pel descobriment,
desenvolupament i creixement de la propia persona. Es un fenomen social
perque I’ acte teatral és, abans que res, un acte de comunicacio pel que un grup
de personcs comparteixen una realitat en un moment donat de [’espai i del
temps. Tots dos aspectes se solapen dins el teatre i per ambdds aquell pot
constituir-se en un element de dinamitzacié i progrés huma.

La mimesi i la capacitat de representar son quelcom inherent a I'home.
Una i altre constitueixen factors leatrals essencials. Des dels primers anys el
nen repeteix les accions que veu al seu entorn, imita el que fan els adults i els
seus companys; assatja, d’aquesta manera, conductes 1 posa a prova les pro-
pies capacitats, La mimesi €s, en essencia, una acei6 individeal que no dema-
na necessariament, per a la seva realitzacid, la preséncia dels altres; el sub-
jecte imita un model. La representacid, pel contrari, és una accié social, atés
que el subjecte bé realitza una accid o imita també vn model, sempre perd, da-
vant d’altres subjectes que observen la seva imitacié. Aquesta constitucix la
condicié sine qua non per a poder parlar de teatre o d’un fenomen teatral.
Com assenyala BENTLEY, *‘la situacid teatral, reduida a la minima expressid,
consisteix en qué A personifica B mentre C el mira’” (1982:146). Per a que es
produeixi una situacié teatral doncs, calen, almenys, dues persones; una que
representa i 1’altra que la mira.

El teatre s"ha pensal sovint com un clement culturitzador, desvetllador de
conciéncies i facilitador de processos de transformacié social. Probablement,
ha hagut moments en el passai en qué ha pogut jugar, en aquest sentit, un pa-
per important. El cert és quc, a finals del segle xx, el teatre ha de compartir
aquestes i altres funcions amb altres mitjans de comunicacié com ara el cine-
ma, el video o la televisis. De fet, inclis les seves funcions tradicionals, la
funcié catartica i la d'identificacid, es posen en qitestié davant les infludneies
generades pels altres mitjans. Es parla, fins i tot, de 1a mort del teatre, i certa-
ment, amb el pas d’aquests dltims anys, sembla estar-se convertint en quel-
com cada cop més minoritari, tant per I'impacte que genera en els diferents
publics com per |"atencid, cada cop més minsa, que li dispensen les institu-
cions. _ _

El teatre, com a fet eminentment social, evoluciona al mateix temps que la
nosira societat i, 81 sembla previsible que desaparegui en un futur proxim com
a mitja de comunicacié social, cada cop €s més gran la forca que pren com a
metodologia de formacié personal i social. Les potencialitats que, en aguest
scntit, presenta el teatre han fet que, en aquests darrers anys, fos cada vegada
més present en els programes i plans de formacié sota la forma de dramatitza-
cions i de teatre infantil. Tanmateix, altres fendmens com ara el teatre popu-



76

lar, el teatre de barri o el *‘teatro campesino’’, mostren la-seva funcionalitat
respecte [’aprenentatge personal i interactiu en el si de les comunitats.

Des de ’educacio i I’animacié sociocultural el teatre es presenta doncs,
com un instrument a analitzar i investigar a fi i cfecte de rendibilitzar la seva
utilitzacié i les seves infludncies en ordre a una millor formacio de les perso-
nes, tant en la perspectiva individual com a social.

1. Representacié teatral versus representacio vital

El teatre és una cerimonia, un ritu al que actors i piblic se sotmeten volun-
tariament. L’ alcament del teld, les Hlums que s”encenen 1 I’ espectacle que co-
menga amb la connivéncia dels espectadors. Els rols representats, les musi-
ques, I’escenografia, les indumentaries dels oficiants-actors; tot suggereix un
mon ritualitzal i sacralitzat, el drama, que es recrea en cadascuna de les fun-
cions representades. Els fets no sén dramatics per clls mateixos; requereixen
1a mirada de 1'espectador. Veure 1'uspecte dramétic Jd’un esdeveniment sig-
nifica tant percebre els elements en conflicte com reaccionar emocionalment
al sen estimul (BEnTLEY, 1982:16). La situacié dramatica &s cerimonial per-
queé segueix unes determinades accions, en un espai preparat especialment i
amb uns codis predeterminats, acceptats i compartits tant pels oficiants com
pels assistents.

D’altra banda, també cn a la vida social és produeixen cerimonies. Un
casament, la inavguracid d’un monument o un fribunal comparteixen amh el
teatre els elements definits, de manera que es constitueixen en una mena de
**'teatre espontani’” (DuvigNauD, 1981:17). Ara bé, 1a vida no es reduoeix en
aquestes *‘teatralitzacions espontanies’’ i hi ha d’altres aspectes que no res-
ponen en aquest esquema. Potscer €s larepresentacid de rols la semblanga més
aparent entre les situacions socials i les dramatiques. La personalitat humana
ila propia realitat de la persona es va construint a través, entre altres coses,
dels diferents papers que ’individu juga, al Harg de la seva vida, en les inte-
raccions amb els altres. Aquest serd un dels elements claus a 1’hora de pensar
el teatre com instrument de formacis.

Malgrat tot, la semblancga, en la representacié de rols, entre el teatre  la
vida és solament aparent. Cal dir, en primeriloc, que el teatre és una conven-
c¢i6. Certament la realitat escénica s'origina en la realitat de Ia vida i adopta
formes propies per a expressar-se sobre I’escenari, des del qual, arriba a un
espectador disposat a escoltar-1a i incorporar-la a sf mateix com a realitat de
la prowpia vida (Parant, 1968:10). Aquesta realital escénica perd, es basa en
un text i aquest s origina sempre sobre 1a convencié. Parlar dc convencié sig-
nifica parlar de limits, de manca de llibertat, de reduccio a allo establert. La
convencié és aix{ la presd, una presé generalment estética (si es vol, artisti-
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ca), en fa qual es troba atrapat el teatre. A les situacions socials I"home potim-
provitzar rols adients o en correspondéncia als canvis que es van produint;
pot trencar la cerimdnia ¢n un moment donat. En el teatve, fins 1 tot aquest
trencament esti previst, forma part de 'a convencid 1 només pot ser dut a ter-
me per I’ actor-oficiant. Quan 1’ actor baixa de 1’escenari, aparenta trencar el
seu paper o improvitza i increpa I’ espectador, ni la cerimonia ni la convencid
han estat trencades, inicament han ampliat el camp d’accié. L’ actor estd de-
manant a I’cspectador que canvii de codi comunicatin, millor dit, 1'esth for-
gant (atés que ho fa sota 1’ atenta mirada de la resta d’espectadors i sabent que
el més probable és que no el canvit) a jugar un paper pel que no ha pagat (ano
ser que I'obra es presenti com a *“de participacio’’ o “‘de provocacid’'); a ju-
gar un rol pel que no esta preparat, sempre perd dins la convencid. La barrera
que existeix entre Iactor i espectador no desapareix simplement pel fet que
el primer baixi a la platea,

La vida és essencialment dinamica, el teatre és estatic i per aixd no té una
eficicia real. La primera exigeix decisions i accions, en el segon aguestes
estan prefixades, immobilitzades en el temps i1’ espai, i tenen, per tant, un va-
lor simbilic. Es precisament la impoténcia sociat de la cerimbnia teatral qui
enriqueix el seu poder de simbolitzacié. En aquest sentit cm sembla molt cla-
riticadora la distincié que fa DuviGNAUD:

**...]asituacié dramatica difereix de la sitnacié social, en quant aquesta en-
cariva els rols socials per a afirmar ¢l seu dinamisme i modificar llurs pro-
pies estructures, mentre que la primera representa 1'accid, no per a reali-
tzar-la, siné per adoptar el seu caricter simbolic. La situacié social
condueix a la inversié de noves sitwacions; la sitvacié dramatica fa perma-
nent una configuracié que no supera cap obstacle, perqué, aquest, subli-
mat, converieix en insoluble al conflicte. Els rols socials compromesos en
la trama de la vida real pateixen la llei de la forca irreprimible que fa de la
vida una inexorable necessitat. Els limits entre el teatre i la vida social pas-
sen per la sublimacid dels conflictes reals; la cerimonia dramatica és, per
definicid, una cerimonia social diferida, suspesa, retinguda. L’ art dramatic
sap que es roba al marge de 1a realitat concreta.”’ (1989:21)

Es el fet diferit i sublimat d’aquesta cerimdnia social que és el teatre, alld
que fonamentalment ens interessa des del mén educatiu. Diu UBERSFELD que
I'experiéncia teatral €s un ““model reduit’’ de la vida (1989:210), la qual cosa
permet a ’espectador viure-ho com a exorcisme, exercici o joc. El teatre
constilueiX aixi una experiéncia que permet viure impulsos, emocions, senti-
ments i conductes que, a la vida quotidiana, normalment sén reprimits. Tot
allo prohibit a la realitat pot ésser viscut al teatre sense cap perill. Estem en el
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camp de la simulacia, de la comumcacm ien I ambit d’allo que des d’ Aris-
TOTIL e$ coneix com a ‘‘catarsi’’

2. El teatre com a procés de comunicacio

Hem definit el teatre com a practica socio-personal i com a mitja de comu-
nicacid. Ambdés tipus de practica impliquen que hi ha quelcom, en "expe-
riéncia teatral, que es posa en comu o gue es comparteix, i aixd significa parti-
cipacié, comunicacié. En I'acte teatral es produeix una participacio fisica,
psicoldgica i emocional tant per part dels actors com per part del piblic assis-
tent. En ¢l cas dels actuants aquesta participaci6 €s clarament observable, no
ho és tuant en el cas dels espectadors.

L’espectador es desplaga per assistir a la representacid, entra ¢n el teatre 1
es disposa a reaccionar davant el que se li presenti. A partir del moment en
qué s’aixeca el teld o comenga I"espectacle tot va passant gradualment a se-
gon pla a excepcid de I'emocid; una emocié col-lectiva, compartida entre
actors i espectadors, que oscil-la constantment d'uns als altres i que flota,
lleugera, carregada, densa o expectant en " ambient. Hi ha un continu inter-
canvi comunicatiu entre I’ escenai la platea; ales realitzacions dels actors res-
pon el piblic amb riures, amb silencis, petits canvis de postura a la butaca,
aplaudiments o indiferéncia. L’ aclor, a sobre ’escenari, rep molt clarament
aquestes respostes a través no solament de les reaccions dels ¢spectadors si-
noé, sobretot, a partir del canvis, sovint molt sublil, que es produeixenen ’am-
bient, I.’actor respon també cn aquests canvis amb la seva interpretacid sobre
I'escena, generant-se aixi, un flux d"informacid psico-socioldgic-emocional
de tipus bidireccional que influeix i canvia (modifica/transforma) d’alguna
manera la personalitat i la percepcié de la realitat de tots els participants en
I'experiéncia teatral: actors i public,

De fet, com assenyala UBERSFELD, €8 I'espectador més que el director o
els actors qui fabrica I’ espectacle, atds que el primer estd obligat no solament
a seguir una histdria o una fabula, sind també a recomposar, a cada instant, 1a
figura total dels signes que concorren a la representacié. Al mateix temps
s ha d’apropiar (identificacid) i allunyar (distanciament) de 1’especiacle; la
primera 1i permet viure-ho, la segona pensar-ho. Com indica aquest autor,
possiblement no existeixi un altre activitat que eXigeixi una semblant presa
de posicid intel-lectual i psiquica. Pot ser aqu{ estigui la rad que el teatre hagi
sobreviscut a les més diverses societats i sota les formes més variades
(1989:32).

En el quadre n.° 1 es poden observar graficament les caracteristiques de
"intercanvi comunicatiu que es produeix entre el piblic assistent i els actors
durant 1a representacid teatral. En el quadre, escenari i platea representen els




AMBIENT: estimuls fisics, psicoldgics i emocionals.

ESCENARI: Escenografia, miisica, llums, utillatge, actors, técnics, autor,
director, etc.

Procés de
ACTOR comunicacio ACTOR
Procés de interpersonal Procés de

comunicacié comunicacié
intrapersonal | Estimals intrapersonal

RESPOSTES:
clima
interpretacions

Procés de comunicacid interpersonal

CLIMA COMUNICATIU

ESTIMULS DE L’EXPERIENCIA ESTIMULS

TEATRAL

RESPOSTES:
Riures, silencis, moviments.
Participacié activa a ins-
tancies dels actors, etc.

ESPECTADOR Estimuls ESPECTADOR
Procésde I Procés de
comunicacid Procésa comunicacid
intrapersonal roces oe intrapersonal
comunicacié
interpersonat

PLATEA: Nombre d’assistents, comoditat dels seients,
interrupcions, espectadors, etc.

Quadre 1. Procés de comunicacio que es produeix en I"experiéncia teatral.
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espais psicoffsics en els que es mouen respectivament actors i espectadors,
Amb la representacié grafica de dos actors i dos espectadors hom vol
simbolitzar [a relaci6 establerta entre tots els actors que hi ha a 'escenari d'u-
na banda i, d'una altra, tots els espectadors que hi sén a la platea.

El teatre pot ser entés doncs, entre altres coses, com un procés de comuni-
caci6. En aquest sentit, UBERSFELD diu que *‘Iactualitzacid teatral esta cons-
tituida per un conjunt de signes articulats en dos sub-conjunts: el text (T)ila
representacié (R)"’. Assenyala també que, com a tal procés, resulta molt
complex i que obeeix ales lleis de la comunicacid. Sota aquestes lleis delimi-
ta els elements implicats en el procés i les seves interrelacions. Aquests foren:

**Emissor (multiple); autor + director + altres técnics + comediants.

Missatge: T + R.

Codis: codi lingtifstic + codis perceptius (visnal, auditiu) + codi sociocul-
- tural (“‘decorum’’, ‘‘verosimilitud’’, ‘‘psicologia’’, etc.) + codis propia-

ment espaials (espaial-escénic, lidic, ete.) que codifiquen la representacié

en un moment donat de ia histdria.

Receptor: espectador(s}), public.”” (1985:29)

La percepeid de tots aquests codis implica una actitud activa; en definitiva,
una actitud de participaci, per part de I’espectador. Ara sf que resulta més
clara I'afirmaci6 que féiem més amunt sobre ia forma d’aquesta participacid,
Deiem que |'espectador d'una banda s’apassiona (identificacié) amb I'es-
pectacle i, d'un altre, reflexiona (es distingia). Es aquest doble caracter en
I"actitud de I’espectador, durant 1’espectacle teatral, el que permet parlar d’a-
quell com de facilitador o d'incitador a 1a practica social, atds que la reflexié
sobre un esdeveniment, a més a més viscut intensament, pot il-luminar els
problemes de la vida quotidiana de 1'espectador. De fet aixd permet també
entendre el teatre com instrument apte pel coneixement, BRECHT assenyala
que plaer i reflexié s"associen en el teatre. Aix{, 1a identificaciéi el distancia-
ment juguen, simbidticament, un paper dialéctic en e] teatre (UBERSFELD,
1989:41).

Hem assenyalat en un altre lloc (Ucar, 1991) que entenfem la racionalitat
com un codi de comunicacié que t€ la gran potencialitat de permetre recollir i
explicar, sind comprendre, 1a resta de codis comunicatius que 1’home utilitza
en la seva interaccié amb el mén. Potser €s en el teatre on millor es manifesta
aquesta condicié de la racionalitat, atés que conviu en una armonia.integra-
dora amb altres codis com ara I'emocional, per exemple. Com assenyala
BARTHES, ‘‘ens trobem davant una veritable polifonia informacional; aixd és
la teatralitat: una espessor de signes''®. Es per aixd que es parla del teatre

(2) Cit. Pag. 16, UBERSFELD (1989},
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com d’un llenguatge total que implica la persona com a unitat, sense les seg-
mentacions a les quals, en funci6 d’una analftica gairebé sacralitzada, ens te-
nen acostumats els temps actuals. Es per aixd també que UBERSFELD afirma
que ‘‘en a 12 mida que un llenguatge ¢s defineix com un sistema de signes
destinats a la comunicacié, estd clar que el teatre no és un llenguatge'’
(1989:19), Certament no ho és. El teatre esta constituit per una multitud de
llenguatges, tants com a registres t€ 1I'ésser huma per a interaccionar amb el
mén i construir aix{ la seva realitat,

Entés com a procés de comunicacid, cal enunciar encara dos trets definito-
ris del teatre. D’una banda, la seva immediatesa, i d’una altra, el seu caracter
d’efimer, precisament com a conseqiiéncia d’aquella. Mai poden donar-se
dues representacions de teatre id&ntiques. El teatre treballa amb material viu,
amb persones, i aixd fa que, malgrat representar els mateixos actors la matei-
xa obra amb el mateix piblic, el resultat sigui sempre diferent. D’aquf sor-
geix la seva condicié d’efimer; un cop acabada la representaciG teatral resulta
impossible repetir-la amb exactitud. El material de treball sén les emocions i
aquestes estan subjectes a tants factors de variabilitat que es fa inviable la
seva idéntica reproduccid.

3. La *‘catarsi’’ i el teatre

**Quantes obres sén interrompudes amb aplaudiments a una frase que fora
del teatre ningti no gosaria pronunciar.’’ (DEL Saz, 1967:8).

D’enga que ARISTOTIL va definit, en la seva Poética, la catarsi, aquest s'ha
convertit en un tema recorrent en totes les analisi i estudis fets sobre el teatre.
Concepte interpretat fins la sacietat, constitueix un dels eixos centrals i defi-
nitoris del fet teatral.

En la seva formulaci6 inicial ArisTOTIL afirma que la tragédia era la imita-
ci6 o la representacié d’una accid virtuosa i perfecta que, mitjangant el temor
ila pietat, produia la purificacié d’aquestes passions. A partir d’aqui i segons
les orientacions o ideologies dels diferents autors, la catarsi ha estat interpre-
tada com a sublimaci6, conjuracié, purgacid, desdramatitzacié i altres termes
semblants que volien reflectir 'efecte generat en els individus per 1a repre-
sentacié escénica dels seus conflictes.

La catarsi constitueix un procés intra i interpersonal que opera de la se-
gilient manera:

a) Una accid dramatica és representada.
b) Una/es persona’es la vew/en.
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¢) Adquesta visio provoca en la/es persona/es una identificacid amb ¢l sub-
jecte que realitza I’accid dramatica. Aquesta identificacié es produeix
per efecte de la similitud existent entre d'una banda, I’accié dramatica
representada i llurs circomstiancies, el subjecte que la representa i les
emocions implicades i, d'un altre, la/es persona/es que 1a veu/en, les ac-
cions de la seva esfera vital amb les seves particulars circumstancies i
les emocions implicades en aquestes accions.

d) Laidentificacid provoca en la/es persona/es que la veu/en una vivencia
simulada de 1’accié. Succeeix com si la visqué/sin sota un altre pell, i
aixo sense els perills, de tot tipus, que la vivéncia real comportaria.

e) La vivéncia simulada genera en la/es persona/es que la veu/en un alli-
berament 0 una descarrega de les tensions provocades pels conflictes
que acompanyen les seves vivéncies reals,

- Pot scr és aquest efecte catrtic del teatre la causa que, al llarg de la histd-
ria, hagi estat utilitzat per a les finalitats més diverses. Certament, sera també
aquest efecte qui dota a les experizncies teatrals d’una tan gran potencialitat
formativa. Es 1’efecte catartic qui converteix el teatre en un adient camp de
proves per a que I’home, sigui nen, adolescent, adult o vell, pugui experimen-
tar d’una manera simulada, 1 per tant, amb la possibilitat de cometre errors
sense que aixd lingui efectes negatius importants, la seva propia personalitat,
la personalitat dels altres i tot tipus de conductes interactives.

De poc perd li serveix al teatre, com a mitja de comunicacio sociali espec-
tacle, disposar d’un instrument tan efectiu. Si en el passat aquest va éser un
dels grans atractius del teatre, en 1’ actualitat no 1’ajuda el més minim a sortir
de la seva situacié d’indigéncia social. Diu Carpin:

*‘En una societat no homogeénia, com la nostra, en que les funcions no
estan jerarquitzades ni fixes —com succeia a I’Edat Mitjana— alld sagratha
estat secularitzat i I'ambit de la catarsi esthd totalment diversificat.”
(1974:8)

En els nostres dies aquest mateix efecte, la catarsi, ha estat pres per altres
mitjans de comunicacid social, d’entreteniment i lleure. Sembla ser que, avui
en dia, venen més aviat de la ma de les imatges que no pas per les representa-
cions “‘en viu®’ del teatre. En aquest sentit, 1a televisio, el cinema i ¢l video,
entre altres, produeixen, potser més eficagment, en les personalitats actuals i
en la nostra cultura de la imatge, cl matcix efecte que tradicionalment havia
produit ¢l teatre.
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4. El teatre i I’home

“‘La matéria del teatre €s I’home; el teatre s’ha de fer per Phome; la fi so-
cial del teatre és I’home. La nostra companyia ha nascut doncs, sota el sig-
ne del més profund Amor per I’Home.”’ (J.L. BARRAULT)™,

El teatre contemporani ha revolucionat les concepcions tradicionals
d’aquest art tant pel que fa als continguts i sentits dels textos teatrals comala
formacié de I’actor o a la propia posta en escena. En funcié dels diferents di-
rectors, tedrics o estudiosos, s’han posat 'émfasi en un aspecte o un altre. Ai-
xf, i percitar alguns exemples significatius, ARTAUD va voler retrobar amb el
seu “‘teatre de la crueltat’” 'esséncia més primitiva, instintiva i passional de
I’home; BRECHT, pel contrari, intenth distanciar ’home de ’'emocid per a
provocar la seva reflexid; el primer STANISLAVSKI va induir |’ actor a mirar
dins de si mateix, com a persona, per ajudar-lo a reproduir després a I’escena
les emocions de la seva vida quotidiana; McYERHOLD, amb el seu “‘teatre de
la convenci6 conscient’” o de la biomecanica, volia un actor conscient, al ma-
tetx temps, del seu personatge, la seva persona i el fet de la representacic tea-
tral davant un public; BECKETT, finalment, ens va mostrar la situacié d’indi-
géncia i desempar de 'home en el mon. Tots aquests autors i directors han
investigati pensat1’home com a centre del fenomen teatral i han volgut que el
teatrc i lcs seves teeniques evolucionessin al mateix temps que aquell.

Hem definit també, fins al moment, el teatre com a fenomen $ocio-perso-
nal, com a procés de comunicacié, com a objecte d’entreteniment i ptaer, com
a alliberador de les tensions, com a objecte de coneixement i com a instru-
ment per a la formacié. Tanmateix totes aquestes potencialitats del teatre te-
nen I'home com a centre del seu inlerés. Ara bé, parlem de I"home, perd
aguestno és un ésser uniforme al Harg de la seva vida. A quin home va dirigit
el teatre: al nen, a I’adolescent, a 1'adult? Tot cl teatre scrveix per totes les
fases dels desenvolupament de I’home? En tots els casos pretén les mateixes
finalitats?

Pensatcom a instrument de formacié, el teatre €s valid per1’home en gene-
ral perque tanmateix €s valid per totes les etapes del sen desenvolupament,
Certament en cadascuna d’elles tindra uns ohjectius predeterminats, hi haur
un ¢stil especific de fer. i unes técniques més adients en relacié al moment
evolutin, ManTovANI, ha elaborat a partir de les poétiques del teatre aristote-
lic i brechtid, la poetica del teatre per a nens. En el quadre 2 hom pot observar
la comparacié —quc fa aquest autor— entrc lcs tres pottiques. Per la nostra
banda, t sota el convenciment ja assenyalal que el tealre com a instrument de
formacié resulta til a totes les etapes de la vida de I’home, hem elaborat, al

(3) Cit. Pag. 28, PaLant (1968).
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Poética del teatre
ARISTOTELIC

Poetica del teatre
BRECHTIA

Potetica del teatre
per NENS

1. El mdn €5 conegut per
endavant, perfecte, acabat,
i tots els seus valors son
imposats a "espectador,

1. El mdn és transfor-
mable 1 aquesta trans-
formacié comenga en el
mateix teatre.

1. El mdn no se sap ben
bé com é€s, per tant s’ha
d’experimentar i desco-
brir la realitat que ens
envolta amb un ampli es-
perit de recerca.

2. Lacatarsi produida en
I'espectador el purifica i
’allibera dels sens vicis.

2. S'utilitza el *‘distan-
ciament’’ per a que no
es produeixi la identifi-
cacid de I'espectador
amb els personatges.

2. S’utilitzen el ritme, ¢l
color, el moviment peta
agitar I’espectador. Ex un
teatre divertit i formatiu
que utilitza 1’ humor per a
desdramatitzar les situa-
cions conflictives.

3. L'accid draméitica
succeida a 1'escenari
substitueix 1'accié a la
vida.

3. L'obra de teatre és
una preparacié per a
I'accid de la vida.

3. El teatre es Joc i per
tant gccid pura que en-
volta tots els participants
per igual al moment que
¢§ realitza.

4, L'espectador delega
poders al personatge per
a que aquest actui i pensi
en el seu lloc.

4. L'espectador delega
"actuacid en els perso-
natges; perd es reserva
per ell la posici6 d’ana-
litzar, pensar i treure les
seves conclusions.

4. Els personatges per-
meten expressar-se i par-
ticipar als nens i aquests
es converteixen en es-
pectadors-actors.  Inte-
ressa la resposta de Ies-
pectador i I'emissor es
preocupa per com esti-
mular-la.

5. Elreceptor no interes-
sa, importen més 'emi-
soriel sen missatge. Com
no s'espera resposta del
passiu espectador, la co-
municacid és unidirec-
cional.

5. L'espectador és un
adult format a qui se li
admet la racionalitat,
S’el reconeix com es-
pectador alerta i amb
capacitat per a entendre
alld que s’el wansmet.

5. Elnen és unespectador
diferent a cada edat i cal
concixc'l. El receptor inte-
ressa tant com I'emissor 1
¢l seu missatge, per tant,
s'ha de conéixer la seva
psicologia evolutiva.

Quadre 2: Comparacid entre poétiques del teatre aristotélic, brechtia
i per a nens. {pres de ManTonvant, 1980:22).
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quadre 3, les po&tiques del teatre per adolescent, pels adults i per a la gent
gran.

Apant les especificitats propies de cadascuna de les etapes evolutives de
I"home en relacié al teatre, si crec que val la pena destacar aquella finalitat
quc, des del nostre punt de vista, s hauria de convertir en guia i orientacid per
a qualsevol tipus d’intervencio teatral independentment la tipologia de des-
tinataris als que vagi adrecada i les determinacions de I’ambient. Denomina-
rem aquesta finalitat generica ampliacic o implementacio de registres comu-
nicatius.

En el teatre es diu que un actor és tant més ric i creativ quant més registres
posseeix. Diu JIMENEZ per exemple que:

““ Actor és tot aquell que pot canviar de registre, que pot identificar-se amb
una diversitat de papers, personatges, formes, sense perdre la seva perso-
nalitat.”’ (1974:11).

Definiriern a partir d’aqui el registre com aguell determinat codi que per-
met accedir a un llenguatge especific (qualsevol tipus de llenguatge: simbo-
lic, analogic, etc.); altrament dit, que permet disposar d’una eina per a con-
nectar amb els altres. Segons aix0, quants més registres esta en disposicid
d’utilitzar una persona, tant més amplia i rica és la seva concepcié del moén i
de larealitat (coneix més codis i per tant més ilenguatges) i, en conseqiiéncia,
millor preparat esth per arelacionar-se i entendre’s amb els altres, i per viure i
enfrontar-se a la realitat quotidiana. Aquesta mena de ‘‘teoria dels registres’’
es basa en la conviccid que la comunicacio é€s mitjancera de qualsevol relacid
que I'home estableix, sigui amb ell mateix (intracomunticacié), amb els altres
(intercomunicacid) o, fins i tot, amb els objectes. Només si sic capag darri-
bar a un altre persona, de ter-me entendre i de ser comprés, en definitiva, de
comunicar-me en algun nivell amb ella, puc tenir una raonable esperanga de
relacid, d’educacid, de treballar plegats, d’ autoorganitzar-nos, de viure junts,
de suportant-se, de no arribar a la violéncia, etc. Qualsevol accié que dues
persones vulguin dur a terme plegades esth fonamentada en la intercomuni-
cacid. En la mida que puc connectar amb els registres de 1’ altre, puc esperar
de la nostra relacié en el futur.

El registre s un concepte més restrictiu que el de “‘rol’’, Aquest iltim esti
conformat per una multitud de registres; registres vocals, gestuals, de vestua-
ri, d’objectes, de pentinats, ctc. Un registre és un codi conformat per signes
especifics, un rol és un conjunt de codis que, tots plegats i interacionats (inte-
grals), conformen un paper, un personatgc.

Si penscm, per exemple, en un nucli rural ¢ en una col-lectivitat petita i
tancada, observarem que el nombre de registres que les persones posenen joc
és moltlimitat. La manca d’estimuls externs i la *‘postaen joc'’, sovint, d'uns
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Poetica del teatre
per ADOLESCENTS

Poética del teatre
per ADULTS

Poctica del teatre
per ala GENT GRAN

1. El momn, els altresiel
jo estan plens de possi-
bilitats a explorar. Jo
em provo a mi mateix,
als altres { al mon niit-
Jangant el teatre. Jo em
construeixo i desco-
breixo construint i des-
cobrint el mén.

I. Fl mfin és conegut i
imperfecte, El moén és
miilorable, millorant-
me i millorant la quali-
tat de les meves rela-
cions amb e¢ls altres. Ef
teatre em proporciond
plaer | reflexié (noves
perspectives).

1. El mén és conegut.
El teatre em permet re-
cordar [ repensar ia
meva vida. Ein propot-
ciona sobre tot plaer i
rclacions més intenses
amb cls altres.

2. Tots els recursos al
serveld’un teatre que és
conflicte i somnis, pro-
blematitzacié de mi
mateix 1 de les meves
relacions.  Exploracid
del present i projeccié
en e] futur,

2. Tots ¢ls recursos al
servel d’una ampliacid
i enriquiment de la me-
va visid del mon. El tea-
tre €s una constant |
creativa problematitza-
cid de la meva situacid
en el mon.

2. Tots els recursos al
servei d'una vida més
intensa, creative |
plaent.

3. El teatre €s joc, ex-
ploracié t descobri-
ment. El teatre és pro-
blematitzacio.

3. Elteatre és plaerire-
elaboracié de 1'expe-
rigncia, €s enfoc creatiu
de la vida quotidiana.

3. El teatre és joc pla-
er, creativital, gaudir
del present i projectes al
futur.

4. El jo es descobreix
a cada| personatge.
Aquest permet expres-
sar les meves potencia-
litats. Sdc al temps
actor i espectador de les
meves interpretacions,

4. Cerco respostes 1
nous enfocs ala vidacn
els personatges. Sde al
temps autor, director,
actor i espectador.

4, Deixo lliure al per-
sonatge per a gue em
sorprengui. S6c autor,
director actor i espec-
tador.

5.;L’adolescent neces-
sita la resposta. La rc-
cepeid €s tan important
almenys com I'emisid.

5. Emissié i recepcid
formen part del mateix
proces de reelaboracid
de Uexperiéncia.

5. La recepcio reforga
Uemisio 1 la projecta
vers noves activitats.

i gent gran.

Quadre 3: Comparaci6 entre les poétiques del teatre per adolescents, adults
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registres, gairebé sempre idéntics, per la repeticio quotidiana de les seves tro-
bades interpersonals, propicia una utilitzacid de registres minima. Aixd si,
aquests registres son ben coneguts, s6n estables t fonamenten una visio tan-
cada i limitada del mén. A la ciutat, pel contrari, la persona es veu sotmesa
continuament g poves sitbacions comunicatives que possibiliten un major
desenvolupament de registres. Cal assenyalar perd, que aquest exemple, que
hages estat certamenl exacte uns quants anys enrradera, no s*ajusta a lareali-
tat actual, i aixd, fonamentalment pel desenvolupament dels mitjans de co-
municacid.

Potser siguin els mitjans de comunicacié social 1, en concrct, la televisid,
una de les variables que més influéncia exerceix o pot exercir en I’ ampliacié
de regisires expressius i comunicatius per part de les persones. Aquella, per-
met observar la posta cn joc de nous registres comunicatius en noves situa-
cions sense el risc que comportaria la vida real. Exerceix, en aquest sentit, un
paper vicari respecte les nostres experiéncics reals. A diferéncia del teatre
perd, només permet observar. El teatre, pel contrari, utilitzat com a metodo-
logia de formacis permet no solament posar en joc un registre sind, a més a
més, jugar-ho, interaccionar-ho, possibilitant 1a investigacié i descobriment
de nous registres.

En aquest sentit, el teatre se’ns presenta com un instrument forga eficag per
ainvestigar i ampliar els propis registres expressius. Es també un camp de si-
mulacié que permet posar-1os en joc i observar la seva eficicia en la interac-
- ¢i6 amb altres registres que les demés persones utilitzen.

Aquesta ha de ser, en la nostra concepeid, la finalitat gengrica que el teatre,
i especificament les técniques i elements teatrals, han de perseguir amb inde-
pendeéncia dels destinataris implicats. De fet, hom pot dir que els objectius es-
pecifics de tots aquells tipus de teatre que tenen per objecte la formacié en un
o altre sentit (tcatre infantil, teatre popular, etc.) poden ésser reduits al que
nosaltres hem definit. En definitiva, qlestions com la solucié de problemcs,
¢l descobriment 1 exploracié del mon, el lleure o I’entreteniment, Pallibera-
ment de la repressid, I alfabetitzacié d’una comunitat o la millora de 1a quali-
tat de vida, depenen, en tltim extrem, de la capacitat per instrumentalitzar els
Propis recursos expressius i comunicatius.

L’objectiu del teatre, de qualsevol tipus de teatre, €s o ha de ser enriquir
I’home en un o altre sentit, i 1a millor manera de fer-ho és la d’implementar
la seva capacitat de relacié amb el mdn sociocultural que 1'envolta, fent
que descobreixi i aprengui el major nombre de registres comunicalius pos-
sible,
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