Manifest per a un nou teatre'

Pier Paolo Pasolini

Traducci6 de Joan Casas

(Als lectors)

1. El teatre que espereu, com a una novetat total, mai no podra ser el te-
atre que espereu. De fet, si espereu un nou teatre, I’espereu necessariament
dins ’ambit de les idees que ja teniu; a més, una cosa que espereu, en un cert
sentit ja hi és. No hi ha ningt de vosaltres que davant d’un text o d’un espec-
tacle resisteixi la temptacio de dir: «Aix0 £S TEATRE», 0 bé: «Aix0d NO E£s
TEATRE», cosa que vol dir que ja teniu al cap, ben arrelada, una idea del TE-
ATRE. Pero les novetats, fins i tot les novetats totals, com bé sabeu, no sén
mai ideals, son sempre concretes. Per aix0 la seva veritat i la seva necessitat
s6n mesquines, importunes i decebedores: o bé no es reconeixen o bé es dis-
cuteixen remetent-les a les velles habituds.

Avui, doncs, tots vosaltres espereu un teatre nou, pero tots en teniu ja una
idea al cap, nascuda a Pinterior del teatre vell. Aquestes notes estan escrites
en la forma d’un manifest, perqué allo que expressen de nou es presenti pa-
lesament i potser fins i tot autoritariament com a tal.

(En tot el present manifest, Brecht no sera mai anomenat. Ell ha estat I'al-
tim home de teatre que ha pogut fer una revolucié6 teatral a I'interior del tea-
tre mateix: i aixo perque en el seu temps la hipotesi era que el teatre tradici-
onal existia [i de fet existia]. Ara, com veurem a través dels punts del present
manifest, la hipotesi és que el teatre tradicional ja no existeix [0 que esta dei-
xant d’existir]. En els temps de Brecht, per tant, es podien dur a terme refor-
mes, profundes i tot, sense posar en discussio el teatre: més encara, la finali-
tat d’aquestes reformes era convertir el teatre en auténtic teatre. Avui, en
canvi, allo que es posa en discussio és el teatre mateix: la finalitat d’aquest
manifest és doncs, paradoxalment, la seglient: el teatre hauria de ser allo que
el teatre no és.

En qualsevol cas una cosa és certa: que els temps de Brecht s’han acabat
per sempre).

1. Publicat a la revista Nuovi Argomenti, nim. 9, gener-marg 1968.
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(Qui seran els destinataris del nou teatre)

2. Els destinataris del nou teatre no seran els burgesos que formen gene-
ralment el public teatral: siné que seran els grups avancats de la burgesia.

Aquestes tres ratlles, del tot dignes de l’estil d’'un informe, sén el primer
proposit revolucionari d’aquest manifest.

Signifiquen de fet que I’autor d’un text teatral ja no escriura per al public
que sempre ha estat, per definicio, el pablic teatral; que va al teatre per diver-
tir-se, i que algunes vegades s’hi escandalitza.

Els destinataris del nou teatre no seran ni divertits ni escandalitzats pel
nou teatre, perque ells, pel fet de pertanyer als grups avangats de la burgesia,
son en tot iguals a autor dels textos.

3. A una senyora que freqiienta els teatres ciutadans, i que mai no falta
a les principals estrenes de Strehler, de Visconti o de Zefirelli, li aconsellem
vivament que no es presenti a les representacions del nou teatre. O, si amb el
seu simbolic, patetic, abric de vis6 s’hi presenta, trobara a Ientrada un cartell
on hi diu que les senyores amb abric de vis6 estan obligades a pagar el bitllet
a trenta vegades més del seu cost normal (que sera baixissim). En aquest car-
tell, al contrari, dira també que els feixistes (sempre que tinguin menys de
vint-i-cinc anys) tindran 'entrada de franc. I, a més a més, s’hi llegira un prec:
que no s’aplaudeixi. Els xiulets i les desaprovacions seran naturalment adme-
sos, pero, en lloc dels eventuals aplaudiments, es demanara per part de l’es-
pectador aquella confianga gairebé mistica en la democracia que consent un
dialeg, totalment desinteressat i idealista, sobre els problemes plantejats o
debatuts (sense imposar cap solucid!) pel text.

4. Per grups avancats de la burgesia entenem els pocs milers d’intellec-
tuals de qualsevol ciutat Iinteres cultural dels quals potser sera ingenu, pro-
vincia, pero real.

5. Objectivament estan formats en la seva major part per aquells que es
defineixen com a «progressistes d’esquerra» (inclosos aquells catolics que ten-
deixen a constituir a Italia una Nova Esquerra): la minoria d’aquests grups
esta formada per les elits supervivents del laicisme liberal crocia i dels radi-
cals. Naturalment aquest inventari és, i vol ser, esquematic i terrorista.

6. El nou teatre no és doncs ni un teatre académic? ni un teatre d’avant-
guarda.

2. Antics o moderns teatres amb els seients de vellut. Companyies teatrals, Es-
tables (Piccolo Teatro), etc.
3. Soterranis, vells teatres en dests, segons canals dels teatres estables, etc.
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No s’insereix en una tradicié i ni tan sols la constata. Senzillament la ig-
nora i se la salta d’'una vegada i per sempre.

(El teatre de paraula)

7. El nou teatre vol definir-se, encara que només sigui d’'una manera ba-
nal i en estil d’informe, com a «teatre de paraula».

La seva incompatibilitat, tant amb el teatre tradicional com amb qualse-
vol mena de contestacio al teatre tradicional, esta doncs continguda en aques-
ta seva autodefinicio.

No oculta4 que es remet explicitament al teatre de la democracia atenen-
ca, saltant-se completament tota la tradicio recent del teatre de la burgesia,
aixi com tota la tradicié moderna del teatre renaixentista i de Shakespeare.

8. Veniu a assistir a les representacions del «teatre de paraula» més amb
la idea d’escoltar que no de veure (restriccié necessaria per comprendre millor
les paraules que sentireu, i per tant les idees, que son els personatges reals
d’aquest teatre).

(A qué s’oposa el teatre de paraula)

9. Tot el teatre existent es pot dividir en dos tipus: aquests dos tipus de
teatre es poden definir —segons una terminologia seriosa— de diverses ma-
neres, per exemple: teatre tradicional i teatre d’avantguarda; teatre burges i
teatre antiburges; teatre oficial i teatre de protesta; teatre académic i teatre de
I'underground, etc., etc. Pero nosaltres preferim, en lloc d’aquestes defini-
cions serioses, dues definicions vivaces, a saber: a) teatre de la Xerrameca
(acceptant doncs la brillant definicié6 de Moravia), b) teatre del Gest o del
Crit.

Per entendre’ns rapidament: el teatre de la Xerrameca és el teatre en el
qual justament la xerrameca substitueix la Paraula (per exemple, en lloc de
dir, sense humour, sense sentit del ridicul i sense bona educacié, «<Em voldria
morir», es diu amargament, «Bona tarda»); el teatre del Gest o del Crit, és el
teatre en el qual la paraula és completament dessacralitzada, fins i tot destru-
ida, en favor de la preséncia fisica pura (cfr. més endavant).

10. El nou teatre es defineix doncs «de Paraula» per oposar-se:

I. Al teatre de la Xerrameca, que implica una reconstruccié ambiental i
una estructura espectacular naturalistes, sense les quals:

4. Amb candor de neofit.
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a) els esdeveniments (homicidis, furts, ballets, besades, abragades i con-
traescenes) serien irrepresentables;

b) dir «Bona tarda» en lloc d’«<Em voldria morir» no tindria cap sentit
perque hi faltaria Patmosfera de la realitat quotidiana.

I1. Per oposar-se al teatre del Gest o del Crit, que contesta el primer en-
sorrant-ne les estructures naturalistes i dessacralitzant els textos: pero del
qual no pot abolir la dada fonamental, val a dir l'accié escenica (que, ben al
contrari, porta a P’exaltacio).

D’aquesta doble oposicioé se’n deriva una de les caracteristiques fonamen-
tals del «teatre de paraula»: és a dir (com en el teatre atenenc) la manca gai-
rebé total d’accio escenica.

La manca d’acci6 escénica implica naturalment la desaparicié gairebé to-
tal de la posada en escena —llums, escenografia, vestuari, etc.: tot aixo que-
dara reduit a indispensable (ja que, com veurem, el nostre teatre no podra
no continuar sent una forma, ni que sigui experimental, de R1TU, i per tant
un encendre’s o apagar-se de llums, per indicar el comengament o el final de
la representacid, no podra no subsistir).

11. Tant el teatre de la Xerrameca’ com el teatre del Gest o del Crit® sén
dos productes d’'una mateixa civilitzacié burgesa. Tenen en comu ’odi per la
Paraula.

El primer és un ritual on la burgesia s'emmiralla més o menys idealitzant-
se, pero en tot cas sempre reconeixent-se.

El segon és un ritual on la burgesia (restituint a través de la propia cultu-
ra antiburgesa la puresa d’un teatre religios), per una banda es reconeix en
tant que la seva productora (per raons culturals), i per una altra experimenta
el plaer de la provocacid, de la condemna i de ’escandol (a través del qual,
finalment, només obté la confirmaci6 de les seves propies conviccions).

12. Aquest teatre (el teatre del Gest o del Crit) és doncs el producte de
’anticultura burgesa” que entra en polémica amb la burgesia, usant contra
ella el mateix procés, destructiu, cruel i dissociat, que va ser usat (afegint la
practica a la follia) per Hitler, als camps de concentracié i d’extermini.

13. Si tant el teatre del Gest o del Crit, com el nostre teatre de Paraula,
son producte tots dos dels grups culturals antiburgesos de la burgesia, en que
consisteix la diferencia entre ells?

5. De Txekhov a Ionesco, i a ’horrible Albee.

6. Lestupend Living Theatre.

7. D’Artaud al Living Theatre, sobretot, i a Grotowski, aquest teatre n’ha donat
proves ben altes.



Estudi

Es aquesta: mentre que el teatre del Gest o del Crit té com a destinataria
(potser absent) la burgesia que cal escandalitzar (sense la qual seria inconce-
bible, com Hitler sense els jueus, els polonesos, els gitanos i els homosexuals),
el teatre de Paraula, en canvi, ¢té com a destinataris els mateixos grups cul-
turals avancats que el produeixen.

14. El teatre del Gest o del Crit —en la clandestinitat de 'underground—
busca amb els seus destinataris una complicitat de lluita o una forma comu-
na d’ascesi: per tant, comptat i debatut, només representa, per als grups avan-
cats que el produeixen i el frueixen com a destinataris, una confirmacio, ri-
tual, de les seves conviccions antiburgeses: la mateixa confirmacio ritual que
representa el teatre tradicional per al public mitja i normal de les seves con-
viccions burgeses.

Al contrari, en els espectacles del teatre de Paraula, tot i que s’hi trobaran
moltes confirmacions i verificacions (no perqueé si autors i destinataris perta-
nyen al mateix cercle cultural i ideologic), hi haura sobretot un intercanvi
d’opinions i d’idees, en una relacié molt més critica que no ritual.?

(Destinataris i espectadors)

15. Sera possible una coincidéncia, practica, entre destinataris i especta-
dors?

Nosaltres creiem que a Italia, actualment, els grups culturals avangats de
la burgesia poden formar fins i tot numericament un public, produint per tant
practicament un teatre propi: el teatre de Paraula ve a constituir doncs, en la
relacié entre autor i espectador, un fet del tot nou en la historia del teatre.

I aixo per les raons segiients:

a) el teatre de Paraula és —com hem vist— un teatre fet possible, recla-
mat i fruit dins el cercle estretament cultural dels grups avancats d’una bur-
gesia;

b) aquest teatre representa, en consequiéncia, Iinica via per al renaixe-
ment del teatre en una nacié on la burgesia és incapac de produir un teatre
que no sigui provincial i académic, i amb una classe treballadora absoluta-
ment aliena a aquest problema (i per tant la seva possibilitat de produir un
teatre dins el seu ambit és només teorica: teorica i retorica, com demostren
totes les provatures de «teatre popular» que ha provat d’arribar directament
a la classe treballadora);

8. No vol dir, certament, que els mateixos grups culturals avangats alguna ve-
gada no se n’escandalitzin, i sobretot se’ls desillusioni. Especialment quan els textos
siguin oberts, és a dir, quan plantegin problemes sense pretendre resoldre’ls.
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¢) el teatre de Paraula —que, com hem vist, salta per sobre de qualsevol
relacié possible amb la burgesia, i s’adreca només als grups culturals avan-
cats— és I"inic que pot arribar, no per partit pres o per retorica, siné realis-
tament, a la classe treballadora. Aquesta de fet esta unida per una relacio
directa amb els intellectuals avangats. Aquesta és una nocio tradicional i in-
eliminable de la ideologia marxista en la qual tant herétics com ortodoxos no
poden no estar d’acord, com si es tractés d’un fet natural.

16. No ho malentengueu. Aixo que reclamem aqui no és un obrerisme
dogmatic, stalinista, togliattia, o conformista en qualsevol cas.

Reclamem més aviat la gran illusié de Maiakovski, d’Esenin, i dels altres
joves commovedors i grans que van treballar amb ells en aquella época. A ells
va dedicat idealment el nostre nou teatre. Res d’obrerisme oficial, doncs: mal-
grat que el teatre de la Paraula vagi amb els seus textos (sense escenaris, ves-
tuaris, musiquetes, magnetofons i mimica) a les fabriques i als cercles cultu-
rals comunistes, si convé en sales amb les banderes roges del 1945.

17. Llegiu els precedents punts 15 i 16 com als punts fonamentals del pre-
sent manifest.

18. El teatre de Paraula, que a través d’aquest manifest es va definint, és
doncs també una empresa practica.

19. No queda exclos que el teatre de Paraula experimenti també amb es-
pectacles explicitament dedicats a destinataris obrers: pero aixo, precisament,
de manera experimental, perqué I'inica manera justa d’implicar la preséncia
obrera en aquesta mena de teatre és la que s’indica en el punt C de ’apartat
15.

20. Les programacions del teatre de Paraula —constituit com a empresa
o iniciativa— no tindran pero un ritme normal. No hi haura preestrenes, es-
trenes o funcions. Es prepararan dues o tres representacions alhora, que es
faran simultaniament al local propi del teatre, i als llocs (fabriques, escoles,
cercles culturals) on els grups culturals avangats, a qui s’adrega el teatre de
Paraula, tenen la seu.

(Parentesi lingiistic: la llengua)

21. Quina llengua parlen aquests «grups culturals avangats» de la bur-
gesia? Parlen —com avui dia gairebé tota la burgesia— I’italia, és a dir una
llengua convencional, la convencionalitat de la qual, pero, no s’ha fet «tota
sola», per una acumulaci6 natural de llocs comuns fonologics: és a dir per
tradicio historica, politica, burocratica, militar, académica i cientifica, a més
de literaria. La convencionalitat de I’italia ha estat establerta en un moment
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donat, abstracte (diguem que el 1870) i des de dalt (de primer per les corts,
en un pla exclusivament literari i en petita mesura diplomatic, després pels
piemontesos i la primera burgesia del Risorgimento, al nivell estatal).

Des del punt de vista de la llengua escrita, aquesta imposicio autoritaria
pot semblar fins i tot inevitable, encara que sigui artificial i purament practi-
ca. De fet, si que hi ha hagut a tota la naci6 (geograficament i socialment)
una homologacié indubtable de italia escrit. Pero per a litalia oral l'accep-
taci6 de la imposicié nacionalista i de la necessitat practica ha estat simple-
ment impossible. Ningu, d’altra banda, no pot ser insensible a la ridiculesa
de la pretensié que una llengua només literaria sigui imposada, a través de
normes fonétiques artificials i doctes, a un poble d’analfabets (el 1870 els
analfabets eren més del noranta per cent de la poblacid). I és tanmateix un
fet que si un italia avui escriu una frase, ’escriu de la mateixa manera a qual-
sevol punt geografic o a qualsevol nivell social de la naci6, pero si la diu, la
diu d’una manera diferent a la de qualsevol altre italia.

(Parentesi lingiistic: la convencionalitat de la llengua oral
i la convencionalitat de la diccié teatral)

22. El teatre tradicional ha acceptat aquesta convencionalitat de Iitalia
oral, emanada, per dir-ho aixi, per decret. Ha acceptat aixi un italia que no
existeix. Sobre aquesta convencionalitat, és a dir sobre el no-res, sobre I'ine-
xistent, sobre el mort, ha fundat la convencionalitat de la diccid. El resultat
és repugnant. Sobretot quan el teatre purament acadeémic es presenta en la
modalitat més «moderna» del teatre de la Xerrameca. Per exemple el «Bona
tarda» que en el nostre exemple substitueix I’<Em voldria morir» que no es
diu, té en la vida real de Pl’italia oral, tants aspectes fonétics diferents com
grups reals d’italians que el pronuncien. Pero al teatre té una sola pronun-
ciaci6 (usada unicament en la dicci6 dels actors). Al teatre, doncs, es pretén
«xerrar» en un italia que en realitat no xerra ninga (ni tan sols a Florén-
cia).?

23. Quant al teatre de contestacié (que aqui anomenem del Gest o del
Crit) el problema de la llengua oral o bé no es planteja, o es planteja només
com a problema secundari. En aquest teatre, de fet, la paraula integra, en
posici6 subordinada, la presencia fisica. I acompleix a més el seu ofici, gene-

9. El text, en definitiva, va en sabatilles, mentre P’actor, inconscient, porta co-
turns (per aix0 a Italia el teatre és impopular fins i tot entre la burgesia, que no hi
reconeix les sabatilles de la seva koiné dialectalitzada).
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ralment, a través d’una simple falsificacié desacralitzadora —és a dir que
tendeix a imitar el gest, i a ser doncs pre-gramatical, fins a I’extrem de fer-se
interjectiva: gemec, riota o crit. Si no és que simplement es limita a fer la ca-
ricatura de la convencionalitat teatral (fundada en la convencionalitat impos-
sible de I'italia oral).

24. El teatre de la Xerrameca tindria a Italia un instrument ideal: el dia-
lecte o la koiné dialectalitzada.™ Pero no fa servir aquest instrument en part
per raons practiques, en part per provincianisme, en part per esteticisme in-
culte, en part per servilisme cap a la tendéncia nacionalista dels seus destina-
taris.

(Pareéntesi lingiistic: el teatre de paraulaii litalia oral)

25. El teatre de Paraula exclou de totes maneres, en la seva autodefinicio,
el dialecte 1 la koiné dialectalitzada. O bé, si les inclou, les inclou de forma ex-
cepcional i en una accepci6 tragica que les posa al nivell de la llengua culta.

26. El teatre de Paraula, doncs, producte i fruit dels grups avancats de la
nacié, només pot acceptar escriure textos en aquella llengua convencional
que és l'italia escrit i llegit (i només de tant en tant assumir els dialectes, pu-
rament orals, al nivell de les llenglies escrites o llegides).

27. Naturalment, el teatre de Paraula ha d’acceptar també la convencio-
nalitat de Iitalia oral: des del moment que els seus textos son escrits també
per a ser representats, és a dir, en el cas que ens ocupa, i per definicid, dits.

28. Es tracta evidentment d’una contradiccid: a) perqué en aquest cas es-
pecific (i essencial) el teatre de Paraula es comporta ben bé com el teatre bur-
geés més abjecte, acceptant una convencionalitat que no existeix: és a dir la
unitat d’un italia oral que cap italia real no parla; b) perque, mentre el teatre
de Paraula vol saltar-se la burgesia per adrecar-se a uns altres destinataris
(intellectuals i treballadors), resulta al mateix temps que accepta veure’s em-
bolicat amb la burgesia: perqué només a través del desenvolupament de l’ac-
tual societat burgesa és pensable que es puguin omplir les «etapes buides» de
la formacié d’una convencionalitat fonética —historica— de P’italia, i atényer
aquella unitat de llengua oral que per ara és abstracta i autoritaria.

10. En realitat els tnics casos en queé a Itdlia el teatre és tolerable, son aquells en
queé els actors parlen o bé en dialecte (el teatre regional, en particular el venecia o el
napolita, amb el gran De Filippo) o la koiné dialectalitzada (el teatre de cabaret).
Malgrat tot, pero, en general, alla on hi ha dialecte o koiné dialectalitzada gairebé
sempre hi ha populisme i vulgaritat.



Estudi

29. Com resoldre aquesta contradiccié? Primer de tot, evitant tot purisme
de pronunciacié. Litalia oral dels textos del teatre de Paraula ha de ser ho-
mologat fins al punt que encara sigui real: és a dir fins al limit entre la dia-
lectalitzaci6 i el canon pseudo-florenti, sense mai superar-lo.

30. Perqueé aquesta convencionalitat linglistica teatral fundada en una
convencionalitat fonética real (és a dir I’italia dels seixanta milions d’excep-
cions foneétiques) no esdevingui una nova académia, cal només: a) tenir cons-
ciéncia del problema continuament;'* b) romandre fidels als principis del te-
atre de Paraula: és a dir a un teatre que sigui en primer lloc debat, intercanvi
d’idees, lluita literaria i politica, en el pla més democratic i racional possible:
és a dir a un teatre atent sobretot al significat i al sentit, i excloent tot forma-
lisme, que, en el pla oral, vol dir complaenca i esteticisme fonétic.

31. Tot aix0 exigeix la fundacié d’una veritable escola de reeducaci6 lin-
giiistica; que posi els fonaments de la recitacié del teatre de Paraula: una re-
citacié l'objecte directe de la qual no sigui la llengua, sin6 el significat de les
paraules i el sentit de ’obra.

Un esforg total, alhora d’agudesa critica i de sinceritat, que comporta una
revisié completa de la idea de si mateix que té I’actor.

(Els dos tipus existents d’actors)

32. Queé és el teatre? «<EL TEATRE ES EL TEATRE». Aquesta és la resposta
de tots, avui: el teatre és doncs entés avui com «una cosa» o encara millor
«una cosa diferent» que només es pot explicar per ella mateixa, i que pot ser
intuit només carismaticament.

L’actor® és la primera victima d’aquesta espécie de misticisme teatral, que
en fa sovint un personatge ignorant, presumptuds i ridicul.

33. Pero, com hem vist, el teatre d’avui és de dos tipus: el teatre burges i
el teatre burges antiburges. Son de dos tipus, doncs, també els actors.

Observem primer els actors del teatre burges.

El teatre burges troba la seva justificacié (no en tant que text sind en tant

11. Cap home de teatre italia (hi ha alguna excepcid, posem per cas Dario Fo)
s’ha plantejat mai fins ara aquest problema, i sempre ha tingut per bona la identifi-
cacid entre convencionalitat oral de Pitalia i convencionalitat de la dicci6 teatral,
apresa dels més insignificants, ignorants i exaltats professors académics. Hi ha el cas
extraordinari de Carmelo Bene, el teatre del Gest o del Crit del qual esta integrat
per paraula teatral que es dessacralitza i, per dir-ho tot, s’emmerda ella mateixa.

12. Fins i tot el critic.
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que espectacle) en la vida de societat: és un luxe de la gent rica i com cal, que
també té el privilegi de la cultura.

Ara bé, aquesta mena de teatre és en crisi: per aixo es veu obligat a pren-
dre consciéncia de la seva condicid, a reconéixer les raons que I'arraconen del
centre d’una vida de societat als seus marges, com una cosa superada i sobre-
vivent.

Un diagnostic que no li ha estat dificil: el teatre tradicional va comprendre
ben aviat que un nou tipus de societat, immensament aplanada i eixamplada,
les masses petitburgeses, I’havien substituit per dos tipus d’esdeveniments so-
cials molt més adequats i moderns: el cinema i la televisié. Tampoc no li ha
estat dificil de comprendre que alguna cosa irreversible s’ha esdevingut en la
historia del teatre: el demos atenenc i les élites del vell capitalisme son records
remots. Els temps de Brecht s’han acabat per sempre!

El teatre tradicional ha arribat a trobar-se, per tant, en un estat de depe-
riment historic que ha creat al seu voltant, d’'una banda, una atmosfera de
conservacié tan miop com obstinada, i d’una altra un clima de nostalgia i
d’esperances infundades.

També aquest és un fet que el teatre tradicional ha sabut (més o menys
confusament) diagnosticar.

El que el teatre tradicional no ha sabut diagnosticar, ni tan sols fins a un
primer besllum de consciéncia, és allo que és ell mateix. S’autodefineix com
a Teatre i prou. Fins i tot el més descurds i mediocre dels actors, davant el
public burges més vell i banal, s’adona vagament que ja no participa en un
esdeveniment social, triomfant i del tot justificat, i per aixo explica la seva
presencia i la seva prestaci6 (tan poc requerida) com un acte mistic: una «mis-
sa teatral», en la qual el Teatre apareix sota una llum tan enlluernadora que
encega totalment: de fet, com tots els falsos sentiments, aquest produeix una
consciéncia intransigent, demagogica i gairebé terrorista de la propia ve-
ritat.

34. Vegem ara el segon tipus d’actor, el del teatre burges antiburges, del
Gest o del Crit.

Aquest teatre té, com ja hem vist, les caracteristiques segiients: a) s’adreca
a destinataris burgesos cultes implicant-los en la seva desenfrenada i ambigua
protesta antiburgesa; b) busca els espais on oferir els seus espectacles fora
dels espais oficials; ¢) refusa la paraula, i per tant les llengiies de les classes
dirigents nacionals, en favor o bé d’una paraula estrafeta i diabolica o bé del
pur i simple gest, provocatiu, escandalés, incomprensible, obsce, ritual.

13 Almenys de loficial, nascuda del privilegi d’anar a I’escola.
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Quina és la rad de tot aix0? La rad de tot aix0 és un diagnostic inexacte
perd igualment eficac d’alld que ha esdevingut, o simplement és, el teatre. Es
a dir? EL TEATRE ES EL TEATRE, una vegada més. Pero mentre per al teatre
burges aquesta no és més que una tautologia que implica un misticisme ridi-
cul i estufat, per al teatre antiburges aquesta és una auténtica i propia —i
conscient— definicié de la sacralitat del teatre.

Aquesta sacralitat del teatre es funda en la ideologia del renaixement d’un
teatre primitiu, originari, realitzat com a ritu propiciatori o millor encara,
orgiastic.™# Es tracta d’una operaci6 tipica de la cultura moderna: segons la
qual una forma de religi6 cristallitza la irracionalitat del formalisme en algu-
na cosa que neix com a inautentica (és a dir per esteticisme) i esdevé auténti-
ca (és a dir una veritable forma de vida com a pragma al marge de i en contra
de la practica).®s

Pero en alguns casos, aquesta religiositat arcaica ressuscitada per rabia
contra el laicisme estupid de la civilitzacié del consum, acaba finalment per
convertir-se en una forma d’auténtica religiositat moderna (que no té res a
veure amb els antics pagesos, i en canvi molt amb la moderna organitzacio
industrial de la vida). Cal pensar, a proposit del Living Theatre, en la colle-
gialitat gairebé d’orde monacal, en el «grup» que substitueix els grups tradi-
cionals com la familia, etc., en la droga com a protesta, en el droping out o
autoexclusio, pero com a forma de violéncia, almenys gestual i verbal, i en
definitiva en I’espectacle gairebé com en un cas de sedicié 0 —com avui se sol
dir— de guerrilla.

En la major part dels casos, pero, una concepcié semblant del teatre aca-
ba sent la mateixa tautologia del teatre burges, obeint a les mateixes regles
inevitables.'® La religi6, doncs, de la forma de vida que es realitza en el tea-
tre, esdevé simplement «la religié del teatre». I d’aquesta genericitat cultural,
d’aquest esteticisme de segon ordre, I’actor vestit de dol i drogat, queda tan
en ridicul com l'actor integrat, amb americana creuada, que treballa també
per a la televisio.

14. Dionisos...

15. Apareix aqui novament la figura de Hitler, ja evocada en altres punts d’a-
quest manifest.

16. El teatre antiburgés no podria existir: a) sense el teatre burges que pretén
contestar i destruir (aquest és el seu objectiu principal); b) sense un public burges a
qui escandalitzar, encara que sigui per persona interposada.
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(Lactor del teatre de paraula)

35. Sera doncs necessari que ’actor del «teatre de Paraula», en tant que
actor, canvii de naturalesa: no s’haura de sentir, fisicament, portador d’un
verb que transcendeixi la cultura en una idea sacra del teatre: siné que haura
de ser simplement un home de cultura.

Aixi doncs ja no haura de fonamentar la seva habilitat en la fascinacio
personal (teatre burges) o en una especie de for¢a histérica i mediumitzada
(teatre antiburges) explotant demagogicament el desig d’espectacle de I'espec-
tador (teatre burges), o transgredint ’espectador a través de la imposici6 im-
plicita de fer-lo participar en un ritu sacre (teatre antiburges). Més aviat hau-
ra de fonamentar la seva habilitat en la seva capacitat de comprendre veri-
tablement el text.’” I no ser per tant intérpret en tant que portador d’un
missatge (el Teatre!) que transcendeix el text: sin ser vehicle vivent del text
mateix.

S’haura de fer transparent en el pensament: i sera més bo com més com-
prengui I’espectador, en sentir-lo dir el text, allo que ell ha compres.

(El «ritu» teatral)

36. El teatre és pero, en qualsevol cas, en qualsevol época i en qualsevol
lloc, un rITU.

37. Semiologicament el teatre és un sistema de signes, que son no simbo-
lics siné iconics, vivents, son els mateixos signes de la realitat. El teatre repre-
senta un cos mitjangant un cos, un objecte mitjangant un objecte, una accioé
mitjangant una accio.

Naturalment el sistema de signes del teatre té els seus codis particulars,
al nivell estetic. Pero al nivell purament semiologic no es diferencia (com el
cinema) del sistema de signes de la realitat.

Larquetip semiologic del teatre és doncs I’espectacle que es desenvolupa
cada dia davant els nostres ulls i a I’abast de les nostres orelles, pel carrer, a
casa, als llocs publics de trobada, etc. En aquest sentit la realitat social és una
representacié que no esta del tot mancada de la consciéncia de ser-ho, i que
per tant té els seus codis (regles de bona educaci6, de comportament, técni-

17. Cosa que fan, amb molt bona voluntat i sovint amb bona fe, tots els actors
seriosos: amb febles resultats critics, pero. De fet estan obnubilats per la idea tauto-
logica del teatre, que implica materials i estils historicament diferents dels del text
examinat (si es tracta d’un text anterior a Txékhov o posterior a Ionesco).



Estudi

ques corporals, etc.): en una paraula, no esta del tot mancada de la conscién-
cia de la seva propia ritualitat.

El ritu arquetipic del teatre és doncs un RITU NATURAL.

38. Idealment, el primer teatre que es distingeix del teatre de la vida, és
de caire religios: cronologicament aquesta naixenga d’un teatre com a «mis-
teri» no és datable. Pero es repeteix en totes les situacions historiques, o més
ben dit, prehistoriques, analogues. En totes les «edats dels origens» i en totes
les «edats obscures» o mitjanes.

El primer ritu del teatre, com a propiciacid, conjur, misteri, orgia, dansa
magica, etc., és doncs un RITU RELIGIOS.

39. La democracia atenesa va inventar el teatre més gran del mén —en
vers—, 1 el va instituir com a RITU POL{TIC.

40. La burgesia —contemporaniament a la seva primera revolucio, la re-
voluci6 protestant— va crear en canvi un nou tipus de teatre (la historia del
qual comenga potser amb el teatre dell’arte, pero certament amb el teatre eli-
sabetia i el teatre del segle d’or espanyol, i arriba fins a nosaltres). En el teatre
inventat per la burgesia (de seguida realista, ironic, d’aventures, d’evasio, i,
com diriem avui, populista, encara que es tracti de Shakespeare o de Calde-
ron), la burgesia celebra el més elevat dels seus fastos mundans, que és també
poeticament sublim, almenys fins a Txékhov, és a dir fins a la segona revolu-
ci6 burgesa, la liberal. El teatre de la burgesia és doncs un RITU SOCIAL.

41. Amb el declinar de la «grandesa revolucionaria» de la burgesia (si no
és que —potser amb justicia— volem considerar «gran» la seva tercera revo-
lucié, la tecnologica), va declinar també la grandesa d’aquell rR1TU sociaL
que havia estat el seu teatre. De manera que si, per una banda, aquest ritu
social sobreviu a cura de P’esperit conservador burges, per una altra esta ad-
quirint una consciéncia nova de la seva ritualitat. Consciéncia que sembla ser
totalment adquirida —com hem vist— pel teatre burges antiburges, que, en-
furit contra el teatre oficial de la burgesia i contra la burgesia mateixa, ataca
sobretot la seva oficialitat, el seu establishment, és a dir la seva manca de re-
ligié. El teatre de Punderground —com haviem dit— prova de recuperar els
origens religiosos del teatre, com a misteri orgiastic i violéncia psicagogica:
malgrat tot, en una operacié d’aquesta mena, l’esteticisme no filtrat per la
cultura fa aixi que el contingut real d’aquesta religié sigui el teatre mateix,
igual com el mite de la forma és el contingut de qualsevol formalisme. No es
pot dir que la religié violenta, sacrilega, obscena, dessacralitzadora-consa-
gradora del teatre del Gest o del Crit, sigui buida de contingut i inauténtica,
perque és plena potser d’'una auténtica religié del teatre.

El ritu d’aquesta mena de teatre és doncs un RITU TEATRAL.
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(El teatre de paraulai el ritu)

42. Elteatre de Paraula no reconeix com a propi cap dels ritus aqui enu-
merats.

Amb rabia, indignacié i nausea es nega a ser un RITU TEATRAL, és a dir,
a obeir les regles d’'una tautologia naixent d’un esperit religios arqueologic,
decadent i culturalment geneéric, facilment integrable per la burgesia a través
del mateix escandol que vol suscitar.

Es nega també a ser un RITU socIAL de la burgesia: és més, ni tan sols
s’adrega a la burgesia i 'exclou, tancant-li la porta al nas.

No pot ser el RITU POLITIC de I’Atenes aristotélica, amb els seus «molts»
que eren poques desenes de milers de persones: i tota la ciutat estava contin-
guda en el seu estupend teatre social a I’aire lliure.

No pot ser finalment RITU RELIGIOS, perqué la nova edat mitjana tecno-
logica sembla excloure-ho, en la mesura que és antropologicament diferent
de totes les edats mitjanes precedents...

En adregar-se a destinataris dels «grups culturals avangats de la burge-
sia», 1, per tant, a la classe obrera més conscient, a través de textos fonamen-
tats en la paraula (potser poética) i en temes que podrien ser tipics d’una
conferéncia, d’'una assemblea ideal o d’un debat cientific, el teatre de Paraula
neix i opera totalment en ’ambit de la cultura.

El seu ritu no es pot doncs definir de cap més manera que com a RITU
CULTURAL.

(Resum)

43. Resumint doncs:

El teatre de Paraula és un teatre completament nou, perque s'adreca a un
tipus nou de public, saltant-se del tot i per sempre el public burges tradicio-
nal.

La seva novetat consisteix en ser, precisament, de Paraula: en Poposar-
se, per tant, als dos teatres tipics de la burgesia, el teatre de la Xerrameca o
el teatre del Gest i del Crit, que son reconduits a una substancial unitat: a)
pel mateix public (a qui el primer diverteix, i el segon escandalitza), b) per
Podi comii a la paraula (hipocrita el primer, irracional el segon).

El teatre de Paraula busca el seu «espai teatral» no a l'ambient, siné al
cap.

Tecnicament, aquest «espai teatral» sera frontal: text i actors de cara al
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public; la paritat cultural absoluta entre aquests dos interlocutors, que es
miren als ulls, és garantia de democracia real també escenica.

El teatre de Paraula és popular no perque s’adreci directament o retori-
cament a la classe treballadora, siné perque s’hi adreca indirectament i rea-
listament a través dels intellectuals burgesos avancats que son el seu tinic
public.

El teatre de Paraula no té cap interes espectacular, munda, etc.: el seu
unic interes és linteres cultural, comii a lautor, als actors i als espectadors;
els quals, per tant, quan es reuneixen, efectuen un «ritu cultural».
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