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INTRODUCCIO

Aquesta recerca aborda la dimensié educativa del teatre amb I’objectiu de dissenyar
les bases d’un primer model d’analisi de I’esdeveniment teatral des de la perspectiva
educativa. D’aquesta manera es pretén centrar el discurs en la idea que el teatre
com a esdeveniment social genera aprenentatges entre els individus. Uns
aprenentatges que es sustenten en la comunitat de practica i en I’empowerment com

a fonament de la dimensio educativa.

Per tal de dissenyar les bases d’aquest model s’ha fet un estudi heuristic del que
denominem teatre dramatic, teatre postdramatic i teatre educatiu. El teatre
dramatic fa referéncia a aquell teatre tradicional que té com fonament I’estructura
dramatica; el teatre postdramatic engloba el teatre d’avantguarda que a partir de
nous llenguatges i formats busca la superacié de I’estructura dramatica; el teatre
educatiu engloba aquell conjunt de practiques que identifiquen en el teatre una eina

educativa.

L’analisi de les diferents tipologies de teatre s’ha abordat des d’una perspectiva
amplia i holistica que engloba discursos de diferents disciplines de les ciéncies socials
i humanes. D’aquesta manera, s’han tingut en compte les aportacions d’investigadors
i estudiosos de diferents ambits per tal de que I’elaboracié de les bases d’aquest
model d’analisi teatral es sustenti en fonaments sistémics i comprensius de la

realitat actual.
La recerca pretén profunditzar en el coneixement dels estudis teatrals i dels estudis

en educacid, intentant mantenir un discurs que sigui Util per als professionals i no

professionals d’ambdés ambits.
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0. OBJETIUS | METODOLOGIA DE RECERCA

En aquest capitol s’exposen els objectius de la recerca i es descriuen les técniques
d’investigaci6 emprades. Aixi mateix s’aborden algunes consideracions

metodologiques a tenir en compte en la lectura del document.

JUSTIFICACIO DE L’ESTUDI

Durant el segle XX el teatre evoluciona de manera significativa, incorporant nous
formats teatrals que donen lloc a I’aparicié de noves epistemologies envers aquest
art. Un dels canvis més significatius és I’evolucié del teatre dramatic al teatre
postdramatic. Aquest canvi és caracteritza fonamentalment per la cerca i introduccio
de noves formes d’expressié que desplacen el text com a eix fonamental de
I’espectacle; tots els elements teatrals es conjuguen creativament sense que

s’estableixi un ordre jerarquic determinat en I’estructura dramatica.

L’aparici6 del teatre postdramatic no suposa la desaparicié dels formats teatrals
anteriors. El panorama teatral actual es caracteritza per ser eclectic, és a dir,
contrariament a altres époques historiques conviuen, en un mateix espai i temps,
diferents formats teatrals. En aquest procés de canvi, paral-lelament als importants
canvis estetics del segle XX, es genera un corrent teatral que promou I’Us del teatre
com eina educativa. Sota aquest corrent apareixen diverses manifestacions que
reben denominacions diferents- Teatre del Oprimit, Teatre Comunitari, Teatre pel
Desenvolupament, etc.- que pretenen I’empowerment dels individus a través del
teatre i que es caracteritzen per ser ideoldgicament compromeses. En aquest sentit,
al teatre se li poden atribuir noves funcions socials que van més enlla de
I’entreteniment i que tindran una repercussié significativa en el desenvolupament

d’aquest art cap a altres esferes (politica, educativa, filosofica, antropologica...).

El teatre com a procés creatiu i educatiu déna lloc a un nou camp de recerca en els
estudis teatrals. Els estudis en matéria d’analisi teatral s’agrupen, tradicionalment,
sota la terminologia ‘analisi d’espectacles’, denominacié que remet a una concepcio

del teatre en quant a objecte-espectacle. Aquesta és fruit de I’estreta relacié que ha
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lligat la semiodtica o semiologia® amb I’analisi dels espectacles i que es deriva de
I’origen fonamentalment linglistic de I’analisi del signe aixi com de la concepci6
dramatica que pren el text com a eix central. Perd0 com indica de Marinis:
“L’avanzamento concettuale di una nuova teatrologia dovrebbe consistere nel
passaggio effectivo dall’ogetto-spectaccolo all’ogetto-teatro, vale a dire dallo
spectaccolo come prodotto al teatro come insieme complexo dei processi produttivi
e fruitivi che lo spectaccolo individua e che lo fondano, situandosi, per cosi dire, a
monte e valli di esso (beninteso, con la cultura a fare da contesto e pressuposto piu
ampi: in termini di convenzioni e modelli creativi, da un lato, e di convenzioni e
modelli ricettivi, dall’altro).” (1988:8). Es a dir, els canvis esmentats exigeixen que
I’analisi teatral estudii no només el teatre com a resultat o producte sindé també com
a procés. La relacié dels diferents agents no es concep de forma bidireccional entre
persones actives (actors) i persones passives (espectadors), sin06 com a una
construccié conjunta entre persones que projecten i desenvolupen diferents tipus
d’accions i funcions. D’aquesta manera, es fa necessaria I’obertura de I’analisi
teatral a noves metodologies de recerca i a la riquesa que altres camps d’estudi

poden aportar, particularment, aquelles provinents de les ciéncies humanes i socials.

La incorporacié al mén del teatre d’estudis que interrelacionin el coneixement i la
reflexio d’altres camps disciplines poden permetre una millor aproximacio i
aprofundiment en materia teatral. Des d’aquesta perspectiva, la present recerca
intenta fer una aproximacio a la dimensié educativa del teatre abordant la funcié
social del mateix. Es considera que el teatre en els seus diferents formats genera una
série d’aprenentatges que es poden relacionar amb una concepcié concreta de

I’home, de la cultura i de la societat.

La literatura teatral produida en referéencia al tema prové, en general, de la
pedagogia i es centra fonamentalment en desenvolupar manuals on s’exposen
técniques teatrals que poden ser aplicades a I’ambit educatiu. Per la seva banda, hi
ha pocs teorics del estudis teatrals que s’hagin preocupat per desenvolupar recerca

relacionada amb I’ambit educatiu. En aquest sentit, tal i com indica Trend: “Despite

! Com indica Kowsan a la seva obra el Signo y el teatro ‘algunos autores han querido reservar la palabra “semiética”
para la teoria o la ciencia general del signo, y la “semiologia” para designar la aplicacion de esta teoria a tal o cual
dominio. Otros practican sin embargo la distincion contraria: semiologia= ciencia general vs semioticas particulares
o especificas. A falta de un consenso suficientemente amplio en este sentido, me resigno como la mayoria de los
semiologos-semioticos, a considerar los dos términos como equivalentes o intercambiables’ (1997:19). En aquesta
recerca s’adopta aquesta mateixa posicio donada I’ambigiitat general que hi ha en la literatura al voltant dels dos

termes.
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their many affinities education and culture are usually considered separate issues,
with the former functioning as the delivery mechanism for the latter. The reasons
for this derive form divisions established by academic disciplines, routines of
professionals certification, and a fair amount of good old-fashioned intellectual
bias. Regrettably, this separation of artists, writers, and critics form school
teachers, technical instructors, and college professors is a part of a broader scheme
of social fragmentation that compartmentalizes public life” (1992:9). Aquesta
investigacio, intenta ser una aproximacio interdisciplinar i holistica al fenomen
teatral tenint en compte tant aspectes estetics com pedagogics. El teatre és concep
com un fenomen que, per les seves caracteristiques, genera I’adquisici6
d’aprenentatges en els individus; exposem quin sén els mateixos i com es relacionen

amb les manifestacions artistiques presents en la societat actual.

OBJECTIUS DE L’ESTUDI
L’estudi de la dimensié educativa del teatre en aquesta recerca inclou els seglients

objectius d’investigacio:

1. Descriure les principals caracteristiques del teatre dramatic, del teatre
postdramatic i del teatre educatiu.

2. ldentificar la funcio educativa del teatre dramatic, del teatre postdramatic i
del teatre educatiu en la societat actual.

3. Dissenyar les bases d’un model d’analisi de I’esdeveniment teatral en tant

que comunitat de practica®.

2 E| teatre que té com a fonament a la comunitat de practica se I’ha denominat en la present recerca teatre

transformador.
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METODOLOGIA
Aquesta és una recerca teorica que utilitza com a principal técnica d’investigacio
I’analisi documental. En el procés de seleccio i elaboracio de la informacié exposada

s’han tingut en compte els seglients criteris metodologics de recerca:

= Diversitat de fonts. En el procés de recerca s’han consultat diversitat de
fonts: llibres, pagines web i articles especialitzats obtinguts a partir de la
cerca en les bases de dades ERIC, FRANCIS i IBTD®.

= Multidisciplinarietat. Les teories i autors que apareixen en la recerca
provenen de diferents disciplines cientifiques. La recerca intenta a partir de
les aportacions de teories i conceptes de diferents ambits construir un discurs

coherent pero a la vegada global.

= Rigurositat. En les cites i aportacions que s’han inclos en el text s’ha
mantingut la llengua original. S’ha volgut evitar la traduccié per no donar lloc

a imprecisions o a la possible pérdua de matisos.

= Fronesis cientifica. En cerca i elaboracié de la informacio no s’ha treballat
des del principi d’acumulacié historica. S’han tingut en compte el
posicionament de Heller al respecte de la recerca en ciéncies socials; s’ha
intentat mantenir I’equilibri entre el que anomena el coneixement nuclear” i
el coneixement anular®. Aquesta recerca intenta explicar i interpretar la
dimensié educativa del teatre des del context especific de la investigadora i

des de les eines i recursos consultats.

Per cada un dels capitols s’han utilitzat diverses teories i eines conceptuals que han

ajudat a elaborar el discurs. A continuacidé es presenten una série d’esquemes que

% Totes les fonts consultades es troben referenciades a la bibliografia.

4 “El conocimiento nuclear es el conocimiento que uno tiene buenas razones para creer que cualquier persona
llegara a él, si esa persona estudia todas las fuentes a su disposicion, observa atentamente los fenémenos
relevantes, y entra en discusion con miembros de la comunidad cientifica familiarizada con el tema sometido a
estudio, y lleva a cabo todas esas cosas desde cualquier perspectiva” (Heller, 1991:29).

5 “El concocimiento anular es el conocimiento (discernimiento, teoria, interpretacion, comprension) al que uno llega
desde un particular punto de vista, perspectiva o interés cultural no compartido por los demas, ante el telén de

fondo de ciertas experiencias vitales, individuales y colectivas™ (Heller, 1991:30).
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exposen I’origen i naturalesa de les principals teories i eines conceptuals® emprades

en el desenvolupament de la recerca. Destacar que, per cada un dels elements s’ha

posat el principal referent, aixd no exclou que a I’hora de elaborar el discurs no

s’hagi pogut treballar amb altres autors complementaris. De la mateixa manera, per

cada teoria no s’han desplegat totes les eines conceptuals que la configuren, només

aquelles que es consideren fonamentals.

Esquema 1. Principals eines conceptuals i teories emprades en la recerca

CAPITOL 1 - EL TEATRE DRAMATIC EN LA SOCIETAT ACTUAL

AUTOR/A
Aristotil
E. Barba
P. Pavis
B. Brecht
E. Goffman
R. Williams
J.Baudrillard
P.Auslander
V.Alexander
P.Bordieux
W.Benjamin
T.Adorno
G.Markus
V.Turner
P.Giacche

P.Szondi

CAMP D’ESTUDI
Filosofia
Arts esceniques
Arts esceniques
Arts esceéniques
Antropologia/Sociologia
Humanitats
Sociologia
Arts esceniques
Sociologia
Sociologia
Filosofia
Filosofia
Filosofia
Antropologia
Filosofia

Arts esceniques

TEORIA

Teoria del drama

EINA CONCEPTUAL

Extraquotidia
Teatre epic
Distanciament
Marc teatral
Societat dramatitzada
Mediatitzacid
Mediatitzacio
Imperialisme cultural
Habitus
Compulsié/Repeticio
Cultura de masses
Cultura de masses
Comunnitas normativa
Espectador

Crisi del drama

CAPITOL 2 - EL TEATRE POSTDRAMATIC

AUTOR/A
E.Fuchs
E.Fischte-Lichte
H.Lehmann
E.Wenger

Luhmann

CAMP D’ESTUDI
Arts esceniques
Arts esceniques
Arts esceniques
Pedagogia/Psicologia

Sociologia

TEORIA

El teatre postdramatic

EINA CONCEPTUAL

Retheatricalization

Retheatricalization

Comunitat de practica

Autopoiesis

5 La eina conceptual es refereix a un concepte o idea que pot formar part o no d’una teoria, perd que és més

concreta i especifica que aquesta.
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CAPITOL 3 - TEATRE EDUCATIU

AUTOR/A
J.Rappaport
B.Brecht
A.Boal
P.Freire
J.L.Moreno
K.Stanislavsky
V.Turner
A. Artaud
J.Grotowsky
E. Van Erven

B.Kershaw

CAMP D’ESTUDI
Psicologia

Arts esceniques

TEORIA EINA CONCEPTUAL

Empowerment

Teatre didactic

Arts esceniques/Pedagog. Teatre Oprimit /Invisible

Pedagogia
Psicologia/Psiquiatria
Arts escéniques
Antropologia
Arts escéniques

Arts escéniques

Arts escéniques/Pedagog.

Arts escéniques

Pedagogia del Oprimit
Psicodrama/Sociodrama
Métode actor/Psicotécnica

Communitas/Comunitat

Teatre de la Crueltat

Teatre Pobre

Teatre comunitari

Teatre comunitari

CAPITOL 4 - EL TEATRE TRANFORMADOR: UNA CONCEPCIO INTEGRADA

AUTOR/A
J.Dewey
V.Turner
P. McClaren
E.Wenger
Schechner
C.R.Garoian
E. Van Erven

B.Kershaw

CAMP D’ESTUDI
Pedagogia
Antropologia
Pedagogia
Pedagogia/Psicologia

Arts esceniques

Arts esceniques

Arts esceniques

Consideracions metodologiques

TEORIA EINA CONCEPTUAL
Teoria Estética
Teoria del ritual Liminalitat

Performance ritual
Comunitat de practica Negociacio de significat

Qualitats Postmodernisme

Arts esceniques/Pedagog. Pedagogia Emancipadora

Teatre comunitari

Teatre comunitari

Es presenten una série de consideracions metodoldgiques que pretenen aclarir certs

aspectes conceptuals en relacio als capitols que es presenten a continuacio:

Aquesta recerca aborda la dimensio educativa del teatre des d’una

perspectiva global, incloent exemples de diferents cultures d’arreu del mén.

El contingut de la mateixa, pero, es refereix sobretot a la situaci6 dels paisos

desenvolupats al respecte del teatre i de I’educacié. Es a dir, la majoria de
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valoracions i interpretacions van referides a aquest conjunt de paisos que
anomenem societat occidental.

A I’hora d’interpretar el concepte drama ens adrecem a la primera accepcio
del Diccionari de Patrice Pavis: entendrem el drama com el génere literari
escrit per al teatre. Definici6 que no entén el drama com a un génere
concret.

Diferents autors a partir de I’aparicio del Performance Art parlen de
performer enlloc d’actor o actriu. Aquesta concepcié esta també relacionada
amb la desaparicio del personatge concebut des de la perspectiva dramatica.
Donat que no tenim un equivalent de la terminologia anglesa s’han utilitzat

ambdds conceptes de forma indistinta.

A mode de sintesi es presenta en un mapa conceptual que reflexa I’estructura de la

recerca en els seus diferents capitols:

Esquema 2. Llegenda mapa conceptual de la recerca

Capitol 1 - Teatre Dramatic: Principals eines conceptuals i autors
Capitol 2 - Teatre Postdramatic: Principals eines conceptuals i autors
Capitol 3 - Teatre Educatiu: Principals eines conceptuals i autors
Capitol 4 - Teatre Transformador: Principals eines conceptuals i autors
Elements transversals als diferents capitols

Enmarca el capitol

Interrelacions

@0



Esquema 3. Estructura i contingut de la recerca
TEATRE DRAMATIC

DRAMA - ARISTOTIL
SOCIEDAD DRAMATIZADA — Williams
CULTURA MEDIATITZADA — Auslander, Baudrillard
REPRODUCCIO SOCIAL — Bourdieux
REPETICIO — Walter Benjamin
ALIENACION/ CULTURA DE MASAS — Adorno

ESPECTADOR “SOCIAL” - Giacché

SIMBOLISME

FUTURISME TEATRE DE LA CRUELTAT

DADAISME TEATRE POBRE
EXPRESSIONISME
SURREALISME

PERFORMANCE ART

TEATRE POSTDRAMATIC

MORENO
FREIRE
BOAL — T. OPRIMIT

CT, TFD, TIE

TEATRE EDUCATIU
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1. EL TEATRE DRAMATIC EN LA SOCIETAT ACTUAL

El capitol explica com el teatre dramatic en I’actualitat té un rol educatiu vinculat
a la reproducci6 social i a la proliferacié de la cultura de masses. En consequéncia,
el teatre perd tant la seva condicié d’extraquotidia en tant que ritus com la seva
capacitat critica vers la realitat social que I’envolta. A partir d’aquest objectiu de
treball el capitol fa un recorregut pel concepte de teatre dramatic per
posteriorment abordar la funci6 i impacte que té en la societat i en I’individu.

EL TEATRE DRAMATIC

L’origen de la tragedia es situa segons la gran majoria d’autors en el ditirambe. El
ditirambe consistia en un cor cantat format per homes o0 nens amb un contingut liric.
En els ditirambes es convida generalment als déus a que baixin a la terra per
presenciar el cant del cor. Platé va anomenar al ditirambe el naixement de Dionisos,
ja que la majoria de cants eren destinats a aquest déu que, segons els grecs,
representava els misteris de la natura. En els ditirambes s’alternava el cant del guia
del cor anomenat exarcont o corifeu amb el ritornello de la resta del cor. Es

considera que es a partir d’aquest dialeg que va néixer la tragédia.

La primera definicié de drama’ la descriu Aristotil en la seva Poética que ha estat i
és una referéncia ineludible pel que fa a la teoria del drama. El drama aristotélic® es
caracteritza per la imitacié de la realitat en quan acci6 i té com a eix central
I’argument. Aquest és el que dona coheréncia a |’estructura dramatica i ajuda a
disposar de forma lineal els diferents elements teatrals. Segons indica Aristotil en el
capitol VI de la Poética els elements fonamentals en tot drama son: espectacle,
caracter, argument, elocucié, cant i manera d’actuar. Tots es centren en un objectiu
Gnic i univoc que es despren dels fets que componen I’argument teatral i
s’estructuren sota diferents parts anomenades proleg, parodos (cant d’entrada del

cor), episodis i éxode (cant de sortida del cor). L’emoci6 per Aristotil esta lligada a

’El concepte de drama es també utilitzat en les traduccions de la Poética d’Aristotil com a equivalent a la tragédia.
En aquest sentit, seguint la primera accepcié del Diccionari de Patrice Pavis entendrem el drama com el genere
literari escrit per al teatre. Definicié que no entén el drama com a un genere concret.

8 Aquest estudi es centra en la dimensié educativa del teatre en general, entenent que aquell abasta tots els
generes. Hom parla d’una teoria general del drama que posa eémfasi, sobretot, en aspectes estructurals que serveixen

per explicar I’evolucié del teatre.
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la comprensié de les accions i per tant, de la realitat representada en escena a
través de la logica. D’aquesta manera, I’espectador del drama es presenta com a un
agent que té com a activitat la comprensié de les accions i emocions que se’n
deriven. El climax de la posada en escena és la catarsis’ que té una dimensio
purificadora i alliconadora en els espectadors. Segons Oliva i Torres Monreal:
“Siguiendo a su autor'®, hemos de entender por compasién o piedad la emocién que
el hombre experimenta ante la desgracia del personaje tragico, propia de la
condicion humana, pueda acaecernos también a nosotros, los espectadores, hechos
de la misma masa que los personajes de la tragedia. (...) Por efectos de la mimesis,
que ha de pasar al espectador, éste sentira en si la desgracia tragica” (1994:37). En
aquest sentit, s’atorga a la catarsis™ una funcié educativa lligada a una idea que
podriem considerar propera a plantejaments conductistes; I’experiéncia teatral
genera en els espectadors aprenentatges lligats a les conseqiiéncies que tenen per
ells els diferents comportaments. Els aprenentatges es relacionen amb respostes
contingents dels espectadors que es situen més enlla de la propia experiéncia
teatral. Es a dir, el teatre per Aristotil té una funcié educativa que s’associa a una
millora del comportament mistic (relacié amb els déus) i/o social. El teatre a Grécia
és un fenomen massiu del que participen la majoria d’habitants de la polis exclosos
esclaus i dones'. Per al public grec, el teatre era un fenomen extra-quotidia™
compartit per gran part de la polis, d’aqui la importancia de la seva funcié com a

ritual educatiu global.

Els elements constitutius del drama segons Aristdtil son i han estat la guia tant per a
la creacié dramatica com per la mateixa analisi teatral. Tot i que molts d’aquests es

poden encara reconéixer i estudiar en creacions posteriors, el cert és que aquesta

° El concepte de catarsis ha estat llargament discutit. No entrarem a fer un analisi en profunditat dels seus efectes
(socials, bioldgics o psicologics) sin6é que el considerarem com a un element sine qua non del drama.

10 Referint-se a Aristotil i la seva poética.

1 com indica Sanchez, “Originariamente la idea de catarsis va asociada a una descarga de emociones, provocada por
la musica y la poesia, artes capaces de estimular sensaciones extrafias y violentas que conducen a un estado
emocional e imaginativo que escapa a la razon.(...) Aristételes lo intelectualiza y lo aplica a una poesia independizada
de la musica, con lo que altera drasticamente su sentido. La accién liberadora de la poesia /musica derivaba de pasar
momentaneamente por ese estado de no razén. La catarsis aristotélica evita ese paso y pretende una liberacion
intelectual de la pasion” (2002:18).

12 No hi ha entre els estudiosos unanimitat sobre si les dones assistien al teatre. Anécdotes de I’&época donen opinions
contraposades.

8 Us de la terme de Barba per fer referéncia al teatre com una experiéncia que esta fora de la quotidianitat.
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primera concepcié dramatica s’ha anat modificant al llarg de la historia**. Un dels
elements claus en aquesta evoluci6 és la desaparicié del cor i la dimensi6 més
ditirambica del teatre, que té com a conseqiéncia el refor¢ de I’element dramatic i
semantic. El caos, el misteri i la irracionalitat, representada sobretot en els cants i la
dansa, cauen en desls a partir del Renaixement en pro de I’exaltacié de la
racionalitat que té, com a punt algid, el segle XIX amb els treballs dramatics d’Ibsen,
Checkhov i Strindberg, entre d’altres. Segons Szondi, és en aquest ideal centrat en la
racionalitat teatral - els autors posen especial émfasis en les relacions humanes- on
neix el drama absolut (o drama modern). ElI drama ja no és fruit del desti sin6 dels
caracters; les circumstancies individuals troben com a Unica explicacio la realitat
social, politica i economica fruit del creixent mén industrial i de I’aparicié de la
burgesia. Aquest canvi en els temes i en la redefinici6 del drama fan que el
desenvolupament de I’acci6 teatral adquireixi noves caracteristiques. Tal com indica
Lehmann : “This resulted in a self-contained form he calls ‘absolute drama’, which
is characterized by the following: the dominance of dialogue and interpersonal
communication; the exclusion of anything external to the dramatic world (including
the dramatist and the spectators, who are condemned to silent observation); the
unfolding of time as a linear sequence in the present; and the adherence to the

three unities of time, place and action*”(2006:3).

Tot i la claredat de la definicié de Lehmann altres autors ens permeten també acotar
i comprendre el terme teatre dramatic. Pavis (1984) en el seu Diccionari del teatre
fa una aproximacié molt interessant a partir de la contraposicié del teatre dramatic
amb el teatre épic. Segons I’autor, el teatre épic no respon a un génere concret sind
a una manera concreta de fer teatre, amb uns principis estétics i ideologics propis.
Aquesta concepcié épica del teatre no és més que la teoritzacié del teatre
brechtia®®. Segons Pavis, allo dramatic i allo épic formen una dicotomia dialéctica,
que permet definir-los com a concepcions paral-leles. En el quadre segiient es

mostren les principals caracteristiques d’aquesta dicotomia:

1 No es pretén abordar tots els canvis que ha patit el drama al llarg de la historia siné que es destaquen aquells
elements que ajuden a entendre la relacié del teatre amb la seva funci6 educativa.

> Lehmann a proposit de Szondi.

% Tal i com explica Pavis, trobem elements épics en el drama molt abans de I’aparicié del teatre brechtia. Els
misteris de I’Edat Mitjana, el teatre classic asiatic, fins i tot els relats del teatre classic europeu també constitueixen
elements epics inserits en el teixit dramatic de les obres. Perd sempre es tracta de procediments tecnics i formals

gue no qlestionen la direccié global de I’obra i la funcié del teatre en la societat.
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Quadre 1. Caracteristiques del teatre épic i dramatic

CARACTERISTIQUES TEATRE DRAMATIC TEATRE EPIC
Objectiu - Vivéncia del drama - catarsis - Exposicié dels aconteixements -
reflexio
Temporalitat - Present immediat - Hi ha distanciament temporal de
- Coincidéncia espai i temps I’accio a través de la narracié
- Acci6 contingent al present - AcciO lliure de temporalitat
Accio - Descriu moments excepcionals - Pot descriure diferents moments
que s’inclouen en una ‘totalitat’
Seglienciacié - Sequiéncies progressives - Seqliencies narratives autonomes
- Interpretacio mimetica - No identificacié amb el
Interpretacié (naturalista) personatge: distanciament
- Allo representat és allo real - Exhibicié del mecanisme teatral
- Espectador passiu - Espectador actiu-reflexiu
Relacid espectador - Subjecte a I’estructura del - Efecte d’estranyesa

drama (emocionalment i
racionalment)
Realitat - Imitacid de la realitat - Questionament de la realitat

- L’home no canvia - L’home que canvia genera canvis
Quadre d’elaboracio propia a partir de les aportacions de P. Pavis

L’objectiu del teatre dramatic es centra, com ja haviem comentat en referéncia a
Aristotil, en una comprensié de la realitat a través de la vivéncia del drama. Aquest
es construeix de forma lineal a partir de la coincidéncia espai-temps. Es a dir, tots
els elements teatrals conflueixen en un present que es mostra com a real i que els
actors representen a partir d’una interpretacié naturalista dels personatges. En
aquest sentit, tota I’accié és contingent al present i les escenes mantenen una
sequencia progressiva que permet la comprensié de I’argument teatral. L’espectador
es presenta com a un individu passiu que observa i que es troba subjecte al drama;
aquest explica la logica dels fenomens i condiciona els processos emocionals de
I’espectador. L’espectador no questiona el que hi ha en escena sin6 que ho corrobora

a partir de la seva exposicio passiva a la vivéncia teatral.

D’altra banda, el teatre epic exposa aconteixements pero no ho fa seguint una linia
temporal present. L’utilitzacié de la narraci6 i el distanciament generen una accié
lliure de temporalitat que s’estructura en seqliiéncies autonomes. D’una banda,
s’expliciten els mecanismes teatrals als espectadors - “aixd és teatre no realitat” -
tot questionant la direccionalitat i intencionalitat de les accions que els personatges

realitzen. La posicio de I’espectador enfront a I’accio6 teatral no pot estar adscrita a
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la passivitat ja que I’estructura épica genera espais de reflexié i questionament en
aquest dialeg realitat-ficci6 que es manté a través del joc del distanciament. En
aquest sentit , es genera I’anomenat efecte d’estranyesa (Verfremdungseffeckt) on

I’objecte mostrat és mes criticat que imitat.

Abans d’entrar a fer dissertacions sobre la funcié educativa i social que generen
aquests tipus de teatre abordarem una altra aproximacié socioldgica al teatre
dramatic a partir de Frame Analysis, una de les obres més destacades de Erving
Goffman. En ella s’estudia la naturalesa de la interaccié humana i es pren com a
referent alld dramatic en tan que imitacié de la realitat. En aquest sentit, I’autor
descriu les caracteristiques intrinseques del fet teatral, que posteriorment serviran
com a referent en I’analisi de I’experiéncia humana. A continuacié descrivim

aquestes caracteristiques sintetitzades (Goffman, 1975):

Quadre 2. Descripci6 del marc teatral

e Los limites espaciales del escenario separan nitida y arbitrariamente el mundo
presentado de lo esta mas alla del limite del escenario.

e La interaccién hablada se inicia ecolégicamente; los participantes no se encaran
directamente o (cuando hay mas de dos) a través de la linea méas asequible, sino
que mas bien se sitdan en un angulo mirando al frente de modo que el publico
pueda literalmente ver por dentro el encuentro.

e En cada momento hay una persona que tiende a ser el foco y el frente del
escenario.

e Los turnos para hablar tienden a respetarse hasta el final, y se espera la respuesta
de la audiencia antes de dar una réplica.

e El teatro escenifica sistematicamente la interaccién disefiada para ser expuesta
ante publicos amplios, de los que sélo puede esperarse que tengan unos
conocimientos muy generales en comun con los personajes de la obra que efectian
la interaccion.

e Las expresiones tienden a ser mucho mas largas y grandilocuentes que en la
conversacion ordinaria.

e En la interaccion dramatica, (...) todo lo que ocurra sera significativo y portentoso.

Com es pot observar I’autor pren com a referéncia el teatre dramatic ja que allo que
principalment caracteritza aquest marc és la preséncia de limits espaials i vivencials
que separen als actors i al public. Es a dir, el marc teatral es construeix sobre la
convencié de la quarta paret que evita la interaccié entre els diferents agents.

D’aquesta manera, s’accepta que els elements facin evident la situaci6 de
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representacid: s’observa que I’espai a vegades no té sostre; que els actors i les
actrius en la seva interpretacio vers el puablic prenen posicions en I’espai impostades;
gue hi ha sempre I’Gs d’un referent que sol ser el focus d’atencio; etc. Aixo pel que
fa a aspectes formals de la interpretacié i de I’escenografia. Perd com indica
Goffman, un dels elements claus és la presentacié de la informacid, que sol estar
rigorosament dosificada i estructurada per entendre alld que s’exposa. Es a dir,
roman palesa la importancia que I’espectador entengui I’argument de I’obra i la
segliencia de les accions que se li exposen. La situacio de I’espectador reitera la seva
funcionalitat- com ja hem vist amb altres autors- que es centra en I’acceptacio de la
convencié que el delega a una posicié de passivitat i a una direccionalitat imposada

del significat i de I’emocié del drama.

Revisades aquestes aproximacions de ‘drama’ podem concloure que aquest es

caracteritza per'’:

e Acceptaci6 de la convencié de la quarta paret.

e Acci6 supeditada al text dramatic.

e Una estructura teatral constituida per una seqiéncia lineal on conflueixen
temps, espai i accio.

e Una interpretacio i posada en escena com a imitacié de la realitat.

e Pulblic com a agent passiu que observa I’accio.

LA SOCIETAT DRAMATITZADA

El drama entra en crisis, segons exposa Szondi a Theory of the Modern Drama , a
finals del segle XIX. Aquesta crisi s’associa a un esgotament de I’estructura dramatica
fruit de la tensio entre els requeriments formals i la necessitat de desenvolupar, en
les obres, nous temes socials que no tenen cabuda dins d’aquest format.
Creativament I’aparicié de noves concepcions i formats atorguen al teatre noves
finalitats, com veurem en el seglient capitol. Perd aquest esgotament no significa la
desaparicié del drama; ans al contrari, el segle XX es caracteritza per la proliferacio
de I’estructura dramatica. Segons Raymond Williams, la nostra societat ha esdevingut
dramatitzada per la inclusié constant de la representacié dramatica com a habit

guotidia i necessitat social. La radio, la televisio, el cinema i el teatre funcionen

Al referir-nos al drama en la resta de text tindrem en compte que parlem del teatre que compleix aquestes

caracteristiques.
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gairebé en la seva totalitat sota la convencié del drama. Es més, com indica
Auslander, el teatre ha servit de model per a la creaci6 en el cinema, pero sobretot

en la televisi6.

El drama ha ocupat nous espais en els mitjans de comunicacié que no només li han
assegurat la supervivéncia, sind la possibilitat de reproduir altres “marcs teatrals”
fora del teatre. En aquest sentit, el teatre ha estat mediatitzat, en paraules de
Baudrillard: “What is mediatized is not what comes off the daily press, out of the
tube, or on the radio: it is what is reinterpreted by sign form, articulated into
models, and administered by the code” (1999:4). Com indica Auslander, per a
Baudrillard la mediatitzacié no és només un terme neutre que descrigui els productes
dels mitjans de comunicacio, siné la seva capacitat d’instrumentalitzar discursos sota
un Unic codi sociopolitic que té un abast a gran escala. La televisio, per exemple, és
converteix en un equivalent del teatre amb la capacitat de reproduir el discurs visual
i experiencial del drama. Aquesta és la forma globalitzada a través de la qual
representem, comprenem i entenem la realitat. En aquest sentit, els mitjans
funcionen com a actius mecanismes de convencié cultural i social; no només com a
formes de veure la realitat, sin6 també d’organitzar-la. Aquesta concepci6
dramatitzada no només afecta a les societats desenvolupades siné que, a través de
I’imperialisme cultural que exerceixen els mitjans de comunicacio, s’esta arrelant a
altres societats que es consideren menys desenvolupades: “The media imperalism
thesis sugests that when first world countries, export their cultural products to the
rest of the world, especially to the third world, indigenous art, both folk and
popular, is threatened and replaced by foreign products. This leads to an
unfortunate homogenization. (...) The media imperalism argument is couched in
concerns about more general international homogenization, and the domination, not
just of the art produced by capitalist enterprises, but capitalist ideology and

consumerism”. (Alexander, 199:161).
Partint d’aquesta premissa, en el quadre seglent observem el rol del drama tenint

en compte un context no dramatitzat (fins a I’época moderna) i un context

dramatitzat (época postmoderna).
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Esquema 4. El rol del drama en la societat

Societat no dramatitzada Societat dramatitzada

MITJA UNIC: TEATRE VARIS: , C :
TELEVISIO. RADIO. INTERNET

RITUS EXTRAQUOTIDIA

FUNCIO CATARTICA

APRENENTATGE

Esquema d’elaboracio propia

El teatre en la societat dramatitzada no és I’Gnic mitja que es pot expressar a través
del drama; el drama ja no és viu com un ritus extraquotidia sin6 com habitus.
Seguint la definici6 de Bordieux: “El habitus se define como un sistema de
disposiciones durables y transferibles- estructuras estructuradas predispuestas a
funcionar como estructuras estructurantes- que integran todas las experiencias
pasadas y funcionan, en cada momento, como matriz estructurante de las
percepciones, las apreciaciones y las acciones de los agentes cara a una coyuntura o

acontecimiento y que él contribuye a producir” (1972:178)".

Fins a I’adveniment de la societat dramatitzada el teatre és viscut com un
esdeveniment que permet als individus viure una experiéncia que esta fora de la seva
quotidianitat i, per tant, apareix en tant que Unic i extraordinari. Pensar o
interpretar el drama com a habitus fa que aquesta sigui I’Unica estructura a partir de
la qual els subjectes perceben el mén i actuen en ell. La famosa catarsis
aristoteliana, doncs, ha perdut la seva efectivitat com a element excepcional. La
catarsis suposa la vivéncia d’una experiencia que genera aprenentatge en tant que
reflexa la propia condicié humana i utilitza la identificacio com a recurs per tal de
generar preguntes en el subjecte al voltant de les propies decisions i accions. Tot i

que, com ja s’ha apuntat- la funcié catartica no deixa de ser conductista en tant que

18 | a definici6 esta extreta del Diccionari Critic de Ciencies Socials de la UAM que referencia

el llibre de Bordieux Esquisse d’une theorie de la pratique.
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reguladora del comportament moral i social, el cert és que el drama, en les
condicions d’extraquotidianitat, desvetlla en I’individu preguntes sobre la seva

propia condicio.

Quan el drama esdevé habitus, aquest forma un patré interioritzat que fa que les
respostes socials siguin apreheses. L’home ja no es contraposa al drama, sind que viu
immers dins I’estructura dramatica. La interioritzacido dels esquemes cognitius,
perceptius, apreciatius del grup social fan que I’individu reprodueixi aquests valors
d’una manera involuntaria i inconscient. Es a dir, que s’instiga a les persones a
adquirir un habitus concrets que els porten a l’alienaci6. Es diu aixd perqué
I’aprenentatge de I’habitus passa per processos de repeticié i organitzacié que

deriven en la reproduccio social dels patrons establerts per I’estructura dramatica.

El drama és converteix en un instrument alienador en tant que objecte
d’entreteniment. En la societat dramatitzada, el concepte de drama s’associa més a
la proposta de Platd (entén el drama com a un pur entreteniment que es basa en
imitacions de la realitat) que no pas a la d’Aristotil. Perqué aquest instrument
alienador sigui efectiu el drama es sustenta en dos pilar basics: la disposicié de
diferents mitjans i la capacitat de reproduccié i repeticié dels mateixos. Com indica
Auslander: “These instances also suggest how live peformance may participate in the
economy of repetition, not just by being recorded and replicated, but through the
mass the production of the live event itself” (1999:50). ElI drama és intercanviable
entre els diferents mitjans; una mateix argument és util pel teatre, la televisio, el
cinema, etc. Al mateix temps, donada la cultura mediatitzada, el drama és viu com a
vivéncia present; sigui en directe; sigui una gravacié d’un directe; o sigui
directament una copia reproduible. En la seva apropiacio del drama la industria
cultural exerceix una violéncia simbolica sobre els individus imposant una Unica
referéncia no només del que significa el temps d’oci siné també de la representacié
de la realitat. En definitiva, el drama és un producte que sobreviu sota el paradigma

de la cultura de masses.

La conversié del teatre dramatic a producte industrial- no es diferencia dels altres-
aconsegueix que els individus aprenguin unes respostes estandaritzades de
comportament i comprensié del mén que els envolta. Perd contrariament al que es
podria deduir, I’aprehensié i la contingéncia de la societat al drama no estan

perceptivament lligats a una visié no-original del mén. El que caracteritza a la
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mediatitzaciéo és també la seva capacitat de desenvolupar tecnologicament noves
sensacions que ens apropin més a la vivéncia del drama com a realitat. El drama es
revesteix de formats i espais nous que li confereixen un a priori d’originalitat, tot i
gue el procés de I’experiéncia es mimetitza amb les anteriors i les futures, el procés

vivencial de I’experiéncia sempre és el mateix.

L’home perod viu el desenvolupament tecnoldgic aplicat a la vivéncia dramatica com
una novetat. Aqui entra en joc la societat de consum que genera en els individus la
necessitat d’experimentar tot allo que es presenta com a nou: no hi ha pulsid, hi ha
compulsié. En paraules de Walter Benjamin, ‘the infantilistic compulsion to
repetition’. Per expandir i garantir aquesta experiéncia repetida es serveix de la
industria cultural, que fabrica i assegura la distribucié de productes que responen a
la satisfaccié d’un estat de plaer momentani i sempre reconegut que es servit a un
public de masses. D’aquesta manera, com indica Trend alguns autors com Adorno i
Horkheiemer: “Described a system i which the masses were systematically duped
into lives of servitude and consumption. Within such apocalyptic logic, cultural
objects functioned as propaganda, and the citizenry was incapable of resisting the

seduction of the dominant ‘culture industry’” (1992:11).

Segons Adorno, en la societat de consum el temps de lleure esta mediat per les
possibilitats que ofereix la industria cultural i, per extensid, €s una prolongaci6 de
I’organitzacié del treball. El nostre temps d’oci, al igual que el nostre temps de
treball, esta construit en pro del funcionament del sistema sota uns habitus concrets.
La necessitat del drama (o la necessitat de disposar del productes culturals) és una
il-lusio artificial que dona un sentit racional al funcionament de les nostres vides. |
més enlla, imposa patrons simplificats i homogenis la percepcié de la realitat. El que
resulta clar d’aquests mecanismes és |I’adaptacio de I’individu als requeriments del
sistema. Aix0 suposa I’anulaci6 de la seva capacitat de tenir experiéncies
espontanies fora de I’estructura dramatica; I’individu es refugia en la seguretat
d’allo conegut alleujant al mateix temps la sensacié de pérdua per alld desconegut.

Com indica Markus al respecte de les teories d’Adorno: “The culture industry
relieves this strain by replacing ‘inner directed’ conduct with standarized reactions
to social signals and organizing life into a continuos initation rite” (2006:76).
L’individu sap quina és la resposta que ha de donar en cada moment, segons
Auslander: “Theatre audiences today respond spontaneously to the same sort of cues

that would be signalled by menas of the ‘Applaused’ sign in a television studio
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because the studio audience has become the culturally engrained model for what
gets applause and how audiences behave” (1999:26).Com hem indicat, I’individu
reconeix la situacié com a nova pero repeteix el mateix ritus que és la vivéncia del
drama. Aquest es disposa com a generador de communitas normativa que com Turner
descriu s’encarrega d’exercir un control social entre els membres d’un grup per
assegurar la consecucié dels fins proposats. La normativitat en aquest cas respon,

com hem ja comentat, a la comprensié del mén a partir del drama.

Aquesta aproximacio de la funcié social del drama ens ha permés veure un canvi de
rol de I’individu en la seva relacié amb el drama i amb la societat en general. Abans
que Goffman, en els seus estudis d’interaccionisme simbodlic, desenvolupés la
metafora de la vida quotidiana com a espai de representacio, la sociologia ja havia
pres del teatre diversos termes: el concepte de “rol”, per extreure el més classic
exemple, pero també el terme “actor”, que la sociologia adopta com a actor social.
Pero fins ara no hi ha hagut cap préstec del terme “espectador”: I’espectador no
existeix, tot i que és el rol més interpretat en la quotidianitat dels nostres dies donat
I’abast de I’experiéncia dramatica. Podem estar clarament d’acord en I’evidéncia de
I’existéncia d’aquest “espectador social” en la nostra societat dramatitzada, pero
quin rol juga? Segons Giacché, “Being a “spectator” means first of all that you have
lost the right to be an actor, in other words, that you are resigned to not having a
positive role, or sometimes even any distinctive feature. For the first time a term
that meant having a seat, and even one in the front row, today means not having
any place or significance on the stage of everyday life. It is true that we can take
comfort in the fact that we are members of the most enormous, most functional
audience ever, the media public, but - even trying to make a virtue of necessity -
the trick of the market and the status of consumers are now no longer either
satisfying or purposeful” (2000:77).

La condici6 d’espectador social ha convertit allb que era un esdeveniment
extraordinari en un habitus i, per tant, ha generat una necessitat saciat per I’impuls
del consum ordinari. L’home ja no és capa¢ de veure’s en una altra condicié que la
d’espectador. Aix0 implica que la condici6 d’espectador s’ha traslladat a gairebé
totes les esferes de la seva vida, i per tant, aquesta no es revela en la seva vida com
a una oportunitat sin6 com a mode de vida; esdevenir espectadors és equivalent a dir
que hem renunciat a qualsevol tipus de relaci6. La situacié d’observacié que

descrivim en I’espectador del drama s’accentua fins tal punt que hi ha una
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aprehensio de les respostes (i és el drama qui determina quina direccié han de
prendre). L’assumpcio del rol d’espectador dramatic porta a I’adquisicié de patrons
globalment compartits sobre la interpretacio de la realitat i dels comportaments que
en ella es donen, anul-lant al mateix temps resistencies o obstacles al funcionament
col-lectiu. En I’esquema es mostra la relaci6 que mantenen els diferents aspectes

exposats.

Esquema 5. Funcionament de la societat dramatitzada

ALINEACIO

REPETICIO SOCIETAT HABITUS -
COMPULSIO DRAMATITZADA COMMUNITAS
NORMATIVA

CULTURA
DE MASSES

INDUSTRIA CULTURAL

MITJANS DE COMUNICACIO

ESPECTADOR SOCIAL

Esquema d’elaboracié propia

CRISIS DEL TEATRE DRAMATIC

Al llarg del capitol hem fet referéncia a la crisis del teatre dramatic a partir de les
aportacions de Szondi que la situa a finals del segle XIX, des d’un punt de vista
artistic. La crisis es produeix per una ineficacia de I’estructura dramatica al voler

donar resposta als nous temes socials; la Revolucié Industrial juntament amb
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I’aparicié de la burgesia sén els principals elements d’una nova realitat social. A
I’obra de Theory of the modern drama, Szondi exposa les limitacions d’aquesta
estructura a partir de I’estudi de cinc dramaturgs de I’época que son el reflex
d’aquesta necessitat de canvi en I’estructura teatral: “ Il rapporto alla forma
classica del dramma é di volta in volta diverso per ciascuno dei cinque autori
drammatici che prenderemo in esame. Quello di Ibsen non aveva carattere critico:
egli raggiune la sua fama non da ultimo per la sua grande maestria drammaturgica.
Ma quella perfezione esteriore nasconde un’interna crisi del dramma. Anche Chejov
accetta la forma tradizionale, ma no ha piu la ferma volonta di creare una “piéce
bien faite” (in cui si era esteriorizzato il dramma classico). Chejov rivela la
discrepanza tra la forma ricevuta e quella che sarebbe richiesta dalla tematica,
erigendo, sullo schema tradizionale, un edificio di magica poesia che non ha,
tuttavia, uno stile propio ed autonomo, non garantisce un’unita formale, ma lascia
anzi trasparire continuamente la vecchia base tradizionale. E se Strinberg e
Maeterlink giungono a forme nuove, questo risultato & preceduto da un confronto
con la tradizione, o questo confronto appare all’interno delle opere, quasi come una

freccia indicatrice verso le forme di autori successivi”’(1962:15).

A les aportacions de Szondi es suma Lehmann que considera també essencial altres
elements en la crisi del teatre dramatic com I’estetica i I’ética. L’exclusio de la
realitat és un principi essencial (quarta paret) i la seva representacié a través
d’individus reals constitueix una constant i latent amenaga vers I’abstracte contingut
etic que el drama exposa. Artistes i teorics exposen les limitacions d’aquesta forma
dramatica que resulta als seus ulls massa explicada i inefica¢ per als nous temps. La
cerca de la reinvencié de la realitat (mirada abstracte), I’emfasi en la descripci6
(estética), la descomposicié de les unitats de temps i espai (no linealitat), el
trencament de [I’analogia (no imitacié), la no passivitat del espectadors
(participaci6), entre d’altres caracteristiques donen lloc a una nova avantguarda que
es comenca a manifestar contemporaniament a aquesta crisi dramatica . Tot i aixo,
fer referencia al drama, resulta fonamental per la nostra tradicié cultural occidental

gue té una predisposicio artistica aristotelica que és encara omnipresent.

En el proper capitol abordarem aquesta nova avantguarda a partir de I’aportacio
d’alguns dels referents més significatius. La majoria es caracteritzen per la dissolucié
de les convencions del marc teatral. La dissolucié de la quarta paret obre la porta a

la interaccié entre public i espectadors, al mateix temps aquesta diferenciacié
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categorica de dos tipus d’agents en l’accié es fara cada cop més difusa vers una
participacié integrada d’ambdoés. Es produeix en alguns d’aquests formats
I’eliminacié del concepte d’actor- the death of character’®-en pro d’altres
terminologies associades als diferents corrents i formats. En la desaparicié d’aquesta
convencid hi haura la inclusié de tot tipus d’espais per a I’acci6. D’una altra banda,
el missatge no intenta ser lineal i univoc; s’incorpora I’Us de diferents mitjans i
llenguatges per fer arribar el missatge al public. D’aquest manera, la linia estructural
de I’argument es trenca i es generen diferents focus d’atencié en escena: diferents
accions no temporalment contingents es poden donar al mateix temps. Aquestes
entre d’altres caracteristiques tan formals i estétiques, com funcionals i
ideoldgiques, generen noves representacions de la realitat. Un teatre que no vol
generar entreteniment, sind trencar el pensament univoc, unidireccional i alineador

que genera el drama.

En aquest espai apareixen nous creadors que no nomeés s’apropien d’un llenguatge
propi sin6 que discuteixen en les seves propostes les estructures socials i culturals
que regulen la vida quotidiana. Intenten exposar els mecanismes de poder i opressié
de la societat, retornant al teatre la dimensi6 ditirambica que aquest havia anat
perdent al llarg de la historia. Como indica Phelan: “Performance independence from
mass reproduction, technologically, economically, and linguistically, is its greatest
strength” (Auslander, 1999:41).

¥ Fuchs en el seu llibre The death of character fa una clara aproximacié a les raons que han portat a la desaparici6

del personatge en I’época postmoderna.
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2. EL TEATRE POSTDRAMATIC

El capitol descriu el teatre postdramatic des d’una doble perspectiva; d’una banda
descriu les aportacions de les principals corrents artistiques a partir de les quals
neix, i d’una altra, fa referencia a les principals manifestacions teatrals que
actualment s’engloben dins d’aquesta denominacié tot reflexionant sobre el rol que

té en la societat dramatitzada.

L’ORIGEN DEL TEATRE POSTDRAMATIC

Abans de I’aparicio de les principals corrents artistiques impulsores de I’adveniment
del teatre postdramatic cal considerar la transicid vers aquest a partir del teatre
epic. Szondi fa una revisié d’aquest canvi a partir de diferents formules epiques que
van de I’expressionisme a Brecht. La seva analisis es centra sobretot en analitzar les
relacions del teatre amb la realitat social. Una de les principals tesis que es deriven
del seu estudi és la anul-lacié del present com a Unica forma de narracid, en els
autors impulsors d’aquesta transici6; I’accio es basa en la conjugacié temporal on la
vivéncia subjectiva del individu es contraposa a la mateixa realitat social. En
paraules del mateix Szondi: “La responsabilita della crisi che, verso la fine del
secolo, colpi in dramma come forma letterari dell’accadere presente e
intersoggetivo, ricade sul processo di transformazione tematica che sostituisce i

membri di questa triade coi concetti oposti e correlativi” (1962:60).

Autors del teatre épic com Piscator i Brecht introdueixen nous principis propis de la
ciéncia en la creacid; I’objectivitat cientifica es converteix per aquest autors en
objectivitat épica. Aquest intent de modernitzar el teatre es reflexa en els diferents
elements de I’espectacle teatral, des de I’estructura al mateix llenguatge. Tot i
I’intent de superacié de la forma dramatica, aquestes propostes queden subscrites
com a ‘drama social’ en la lectura que fan alguns analistes posteriors. De totes
maneres, I’aportacié d’aquests autors és fonamental ja que atribueixen al teatre
noves dimensions- politica i educativa®- que sén fruit del discurs teatral que es
desenvolupa durant el segle XX. Szondi oblida incorporar en la seva analisis altres

corrents i autors rellevants, als quals farem referencia al llarg del capitol, com indica

2 pquestes dimensions han estat inherents al teatre des dels seus origens, perd tan Piscator com Brecht expliciten la

seva importancia d’aquestes en la seves creacions.
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Sanchez: “lo que de util tiene el estudio de Szondi es el mostrar de forma palpable
gue la reconstruccion de la historia del drama burgués no sélo no es paralela a la del
teatro y a la de la dramaturgia, sino divergente” (2002:23). El drama i el teatre
mantenen des de aleshores una relacié tensa i contradictoria que deriva en una
progressiva emancipacié del segon; mentre que el drama esdevé el model de la
industria cultural el teatre buscara sobreviure creativament a partir de la cerca de

noves formes d’expressid.

Paral-lelament a aquests autors anomenats per Szondi apareixen un conjunt de
corrent artistiques d’avantguarda - simbolisme, dadaisme, futurisme, etc.- que
busquen alternatives creatives i noves formes de representar la realitat per donar
pas a unes primeres manifestacions que podem denominar sota I’etiqueta del pre-
postdramatisme. Com indica el mateix Lehmann : “Since de theatre in Europe has
practically and theoretically been dominated by drama, it is advisable to use the
term ‘postdramatic’ in order to relate the newer developments to the past of
dramatic theatre, not so much to the changes of theatre texts as to the
transformation of theatrical models of expression” (2006:46). En aquest sentit, hi ha
una recuperacio del teatre que es revesteix de les premisses que Nietzsche proposa
al Naixement de la tragédia; el teatre busca de nou I’element corporal i primitiu per
tal de deslligar-se de la primacia de la intel-lectualitat que li va conferir Aristotil en
la seva apologia del logos. El teatre dramatic sotmeés a la exponencialitat de la ra6
déna pas a un teatre que recupera la radicalitat i la magia que era atribuit al cor
dionisiac en els origens de la tragédia. El director Edward G. Craig ho exposa el 1905
en el seu dialeg sobre I’Art del teatre; el teatre neix del gest, del moviment, és a
dir, de la dansa. En aquest sentit, el discurs no és la font a partir de la qual neix el
teatre sin6 que ho fa de la conjugacié de diferents elements (joc, ritme, colors,

mots...).

Les aportacions de les diferents corrents d’avantguarda fan que alguns autors (Fuchs,
Fischte-Lichte) descriguin aquesta etapa com ‘retheatricalization’. Hi ha una
obertura del teatre cap a altres arts- pintura, escultura, fotografia- pero també cap a
altres formes teatrals provinents sobretot d’orient - com fa palés Artaud en el Teatre
del Crueltat. D’aquesta manera, no és només que el teatre s’obre cap a altres
representacions o possibilitats de si mateix, sin6 que hi ha també una obertura cap a
altres esferes: cultural, filosofica, politica, etc. que enrigueixen tan la seva estética

com el seu discurs.
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Historicament, I’aparicio de I’art d’avantguarda es situa segons els teorics - C. Innes,
M.Kirby, J.A. Sdnchez - el 1896 amb I’escandol que va suposar la posada en escena
d’Ubu Rei d’Alfred Jarry. Tot i que les primeres reaccions de I’obra es centressin en
insultar el public, I’obra resulta trencadora a diferents nivells. Tal i com explica
Sanchez hi ha un nivell de destruccio interna de I’obra caracteritzada per la violencia
gratuita, els insults i I’exageracié que porten a una representacié grotesca (2002).
D’una altra banda, es produeix una destruccié formal del drama en si, en la seva
representacio realista-psicologica. | finalment, hi ha un tercer nivell que es centra en
la destrucci6 institucional del propi teatre; un atac contra el contingut i les formes
propies del drama burgés que, en aquells moments, es presenta com la Unica forma
teatral possible. A partir d’aquest moment, emergeixen en diferents punts d’Europa
un conjunt d’artistes i corrents iniciatics del que denominem avui dia el teatre
postdramatic. A continuacié es presenten de forma transversal algunes de les
caracteristiques de I’avantguarda de principis de segle que permeten entendre
I’orientacié del procés de ‘retheatricalization’ a partir de les aportacions més
significatives de les segiient corrents: Simbolisme, Expressionisme, Surrealisme,

Dadaisme i Futurisme.

e Onirisme i subconscient.
El somni s’apodera de I’escena creant imatges plenes de subjectivitat en les
creacions dels simbolistes (idea que segueixen expressionistes i surrealistes). Es
produeix una progressié no dramatica cap a I’abstraccié on la comunicacié amb el
public es distancia de la racionalitat per aproximar-se als sentits. Els simbolistes
busquen *correspondéncies” entre colors i sons, amb [|’objectiu de generar
experiéncies quinestésiques en el public. Es vol crear un llenguatge- seguint I’ideal
d’Artaud- que ‘afecti directament I’organisme’ de I’espectador; I’accio es dirigeix
directament al subconscient col-lectiu del public. Les creacions de Meyerhold,
d’obres d’autors com Materlink o Maiakovski, s6n un clar exemple de la cerca
d’aquest interés per les ombres i el mon subconscient. En aquesta cerca del onirisme
també va jugar un paper important la influéncia de la pintura. Es el cas de Gertrude
Stein que va desenvolupar la idea de ‘Landscape Play’; la creacié d’una atmosfera
adequada que generi sensacions resulta més important que la narrativa dramatica.
L’expressionisme i el surrealisme es van adherir a aguesta idea a través del collage,

que també trobem en el cinema. Aixi doncs, en aquestes corrents les obres es
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presenten com a ideals, conductors de la visi6 subjectiva dels creadors, que intenten

arribar a la ment de I’espectador a partir de la suggestié del inconscient.

e Llenguatge
L’experimentacié amb el llenguatge va ser un dels elements destacats que d’una
forma o una altra van explorar les corrents d’avantguarda. L’experimentacié amb la
sintaxis, 1’0s de missatges telegrafics, les ressonancies, etc. és la manera que troben
els creadors per trencar la relacio textual tradicional; el llenguatge es torna poétic i
innovador per crear sensacions sonoro-espaials. Com exemplifica Sanchez: “La
especializacion de la palabra en Mallarmé se radicaliza en los caligramas de
Apollinaire, al tiempo que Marinetti arremete contra la sintaxis con sus “palabras en
libertad’; se inicia asi un camino que, pasando por la escritura fonética dadaista o la
poesia expresionista de la resonancia, concluird en al automatismo explorado por

Breton y los surrealistas” (2002:39).

e Ritme
Els simbolistes, surrealistes i expressionistes juguen amb la contracci6 i dilataci6 del
temps en les seves obres per tal de crear atmosferes de somni, on la categoria
temporal no és un element objectiu i, per tant, el ritme no es condiciona a una
coherencia realista. Les seves composicions estan immerses en processos
d’experimentacio on el ritme és més que textual i més que accid, el ritme és també
imatge. Per la seva banda, futuristes i dadaistes faran un Us molt més pragmatic del
concepte de ritme. Aquest pragmatisme es visualitza de forma més evident en els
primers que, partint de la premissa ‘aqui i ara’, construeixen la propia accio teatral.
L’interés dels futuristes pel ritme es relaciona amb el concepte d’objecte i amb
I’evolucio de la técnica. D’aqui que el ritme de les accions sigui directe, improvisat i
immediat i recolzat, al mateix temps, per la introducci6 de maquinaria en les
accions. La fragmentacié i la simultaneitat i, sobretot, I’espontaneitat fan que el
ritme estigui condicionat a la recepcid per part del public a les seves propostes
escéniques, és a dir, el desenvolupament ve mediat per la participacié de

I’audiéncia.

e Teatre de varietats
El teatre de varietats (cabaret, revista, circ...) es presenta com una font d’inspiracio
tant per Brecht com per les corrents d’avantguarda. Marinetti, en el Manifesto

Futurista (1909), explicita I’interés del teatre de varietats ja que aquest permet
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introduir nous elements que fins aquells moment havien estat aliens al teatre
(proximitat, divertiment, irreverencia...). Els dadaistes donen vida a tota la seva
creativitat en el Cabaret Voltaire on es barreja dansa (S.Tauber), poesia (Ball),
collages (Picabia), etc. Futuristes i dadaistes veuen en el teatre de varietats una gran
font de recursos tant estétics com estructurals. Aquest respon al mateix temps a una
concepcid del teatre oberta i proxima a tothom que pretén banalitzar la rigidesa i
elitisme del drama burgés. Pero, el teatre de varietats també va tenir influencia en
els simbolistes que veuen en el teatre de titelles un recurs per crear nous
personatges lluny de la versemblanga dramatica i congruent amb la posada en escena

onirica i, a moments, grotesca.

e Interaccié amb el public
La relacié amb el public es modifica de manera radical ja que aquest esdevé un
element clau de I’espectacle. ElI dadaisme, el futurisme i el surrealisme “demand
and intellectual, mental/nervous and also physical attack on the spectator”
(Lehmann, 2006:61). Els futuristes, per exemple, asseguren la recepcié activa,
llencant objectes, venent més entrades del aforament permés o insultant
directament al puablic. Aquest és un canvi estétic que modifica el concepte de teatre.
Fins aquest moment I’espectacle es presenta com un treball conclos (work) que és
exposat al puablic, i en aquesta nova concepcid del teatre es converteix en un
esdeveniment (event). El teatre es crea juntament amb la participacio del puablic i,
per tant, esdevé Unic i impredictible. L’acci6 teatral no existeix de forma preévia sin6

que es desenvolupa in situ.

e L’aparicio del performer
Brecht a través del distanciament trenca la concepcio del personatge com a ésser
hermeétic i real que se’ns presenta en escena. El trencament del personatge a través
de la técnica del distanciament, posa de manifest la superacié de la quarta paret i
del marc teatral proposat per Goffman descrit en el capitol anterior. En les corrents
d’avantguarda destaca el futurisme, on els actors no es presenten en qualitat de
personatges sind com a ells mateixos, és a dir, com a perfomers. Aquest element
sera clau pel desenvolupament posterior del happening i la performance a partir dels

anys 60.

Les corrents de I’avantguarda comparteixen fonamentalment I’Gs de noves formes de

narracié i expressié que donen lloc a un teatre que per primera vegada pren
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consciencia de les seves possibilitats per expressar-se metanarrativament. No es
doéna una unié de les arts sind una fusié de les mateixes per generar noves
representacions de la realitat. Tot i aix0, no es pot dir que el teatre hagi superat la
forma dramatica en la seva totalitat; es sacrifiquen diferents elements dramatics
perd es preserva la unitat regulada per I’estreta relacié entre text i accié que

supedita la resta d’elements escenics.

EL TEATRE POSTDRAMATIC

El concepte de teatre postdramatic apareix per primera vegada en la publicacio
alemanya el 1999 del llibre de Hans-Thies Lehmann Postdramatisches Theatre®.
Segons I’autor “ Post here is to be understood neither as an epochal category, nor
simply as a chronological ‘after’ drama, a ‘forgetting’ of the dramatic ‘past’, but
rather as rupture and a beyond that continue to entertain relationships with drama
are in many ways an analysis and ‘anamnesis’ of drama. To call theatre
‘postdramatic’ involves subjecting the traditional relationship of theatre to drama
to deconstruction and takes account of the numerous ways in which this relationship
has been refigured in contemporary practice since the 1970s.” (2006:2.) Tot i que
Lehmann fa una aportacié significativa aconseguint conceptualitzar de forma clara i
exhaustiva el postdramatisme, cal esmentar que altres autors de forma previa
exposen, amb altres denominacions o aproximacions, el canvi significatiu que

experimenta el teatre despres del Performance art.

Birringer en la seva obra Theatre, Theory , Postmodernism (1991) explora la teoria i
I’estetica del teatre com a practica social en una societat tecnologica cada cop més
deshumanitzada i desmaterialitzada per efecte de la postmodernitat. El teatre troba
nous mecanismes i espais per reinventar la relacié amb el public a partir de creadors
gue es consideren clarament postdramatics com Robert Wilson, Laurie Anderson,
Heiner Muller, Squat Theatre, Pina Bausch entre d’altres. En la mateixa linia, pero en
una discurs més formal i estétic i menys politic Sanchez a Dramaturgias de la
Imagen?® (1992) parla de I’obra d’alguns d’aquests artistes sota la denominaci6 de
“Dramaturgias contaminantes o de la complejidad” abordant algunes de les
caracteristiques que Lehmann també atribueix, com veurem a continuacio, al

postdramatisme. Finalment, E. Fuchs a The Death of character (1996) a través de la

2L E] llibre i la denominacié esdevenen internacionalment conegut sobretot amb la publicacié de la edici6 anglesa per
part de la prestigiosa editorial Routledge el 2006.

22 £ |libre es publica el 1992 per primera vegada. Les referéncies d’aquest estudi corresponen a la edici6 revisada de
2002.
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mort del personatge fa una revisi6 de les tendéncies teatrals després del
modernisme. L autora exposa com el teatre posa en el seu lloc multiples subjectes i
objectes modificant al mateix temps la relacié de I’artista vers I’espectador. Aquests
son alguns dels exemples que permeten comprendre com diferents teorics aborden,

en un mateix moment, la superacio del teatre dramatic.

Segons Lehmann, I’aparicioé del postdramatisme es déna a partir de “series of stages
of self-reflection, decomposition and separation of the elements of dramatic
theatre” (2006:48). Com s’ha comentat, aquest canvi en la creacié teatral reflexa no
un trencament o negacié del passat teatral sind una nova conjugacio del elements i,
sobretot, la inclusié de noves epistemologies. El teatre ja no esta sotmes a una Unica
imatge de si mateix (drama), sind que es recrea i reconstrueix sota visions diferents
segons el format (performance, happening, instal.laci6, dansa-teatre...). Carlson
(1999), al igual que Lehmann, situa la superacié del fenomen dramatic en I’aparicio
del Performance art. Carlson pensa que, fins aguest moment, els canvis en el teatre
havien estat lligats més a la cerca de nous llenguatges que al gliestionament de les
construccions socials. En el postdramatisme apareixen nous creadors que no nomeés
desenvolupen un llenguatge propi siné que discuteixen, en les seves propostes, les
estructures socials i culturals que regulen la vida quotidiana. Intenten exposar els
mecanismes de poder i opressio de la societat, amb la idea de retornar al teatre la
seva dimensi6 ditirambica que, en certa manera, les corrents d’avantguarda ja

havien recuperat en la cerca de nous modes d’expressid.

L’adquisicié d’aquesta llibertat expressiva i ideoldgica porta al teatre a una continua
experimentacié dels seus propis limits que d’una banda I’aproxima a altres arts, pero
d’una altra el condueix a una continua cerca de la propia identitat. En aquest procés
el teatre no només dialoga a nivell estetic amb I’art, sin6 que busca la interseccio
entre alld artistic i alld social en un present continu compartit entre artistes i
creadors. Si el drama es sosté sota la premissa de la unitat sostinguda del pel text i
I’accio, el postdramatisme posa I’émfasi en ‘the whole situation of performance’.
Com hem indicat abans, el teatre passa de ser I’exhibicié d’un treball concldos a
convertir-se en un esdeveniment on el significat dels elements esta encara per
construir. Segons Lehmann, “The synaesthesia immanent to scenic action, a main
topic of modernism since Wagner, is no longer an only implicit (1) constituent (2) of
theatre presented for contemplation as a work of mise en scéne (3), but instead

becomes an explicity marked (1) propostion (2) for a process of communication (3)”
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(2006:84). El teatre es converteix en un espai de dialeg present, compartit, manifest
perd sobretot energetic en tant que crea, enlloc de reproduir la posada en escena.
Lehmann fa una descripcié de les principals caracteristiques del teatre postdramatic
a partir del que ell anomena ‘theatrical signs’, terme que vol incloure tot els
elements de significacié teatrals des d’una perspectiva amplia i contingent. El teatre
no es pot descriure a partir d’element concrets, siné donada la seva complexitat,
s’ha d’entendre com un tot global. Com diria Susan Langer, el teatre no esta només
format per I’espai i els elements teatralment tangibles sin6 també per I’espai virtual
fruit de les relacions que es donen en aquest espai (Elam, 2002). A continuaci6é fem
una breu descripcié dels ‘theatrical signs’ de Lehmann per tal de emfatitzar aquells

elements susceptibles de ser utilitzats des d’una perspectiva educativa .

1.Parataxis / non-hierarchy

En el teatre tradicional els elements estan ordenats i subordinats a partir de la
jerarquia que marquen el llenguatge, la diccié i el gest. En el teatre postdramatic
succeeix el contrari; hi ha una manifesta I’abséncia de jerarquia dels elements
teatrals i aixd és un principi universal. Tots els mitjans s’utilitzen amb un mateix
pes, perd no necessariament es relacionen amb una mateixa idea o objectiu (no
unitat dramatica). En aquest aspecte, la parataxis deriva directament de la creacio
del collage propia del dadaistes i que trobem també en artistes pictorics com

Breughel o Rauschenberg.

2. Simultaenity

Clarament la parataxis es relaciona amb la simultaneitat de signes. Si el teatre
dramatic exposa tots els elements per donar lloc a un Unic missatge i significat en
cada moment, el teatre postdramatic es caracteritza per ésser una experiéncia
significativament caotica. Diferents accions es donen de forma simultania, cosa que
fa que la comprensié del missatge depengui de la composicid de fragments. En
aquest sentit Lehmann apunta: “It becomes crucial that the abandonment of
totality be understood not as a deficit but instead as a liberating possibility of an
ongoing (re-writing), imagination and recombination, that refuses the ‘rage of
understanding’” (2006:88).

2 «Theatrical signs’ estd ampliament explicat en el llibre Postdramatic Theatre de Lehmann. No s’ha volgut fer una
reproduccio literal dels mateixos pero si una sintesi que permeti entendre de forma clara la proposta de I’autor. S’ha

mantingut la denominaci6 de cada una de les caracteristiques.
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3. Play with density of signs

El teatre posdramatic elimina la llei de I’equilibri i I’harmonia pel que fa a la
densitat de signes en escena. En funcié del temps, de I’espai o de I’accio,
I’espectador rep replecié® o dissolucié de signes. Estratégies com la repeticio, el
silenci i la lentitud son utilitzades per alguns creadors per tal de generar un
ascetisme del signe convencional. Es a dir, el signes s’allunyen de la convencié
dramatica (naturalista) per esdevenir abstractes. Aquest seria el cas de Wilson o
Fabre. L’objectiu en qualsevol cas sempre és activar la imaginacié d’un espectador
gue participa a moments d’una acci6é congestionada o minimalista en la densitat de

signes.

4. Plethora®

La divisié de I’escenari en diferents espais d’accié comporta la multiplicacié de la
informacié percebuda. Com indica la psicologia de la percepcié: un conjunt
d’elements presentats de forma inconnexa resulta indirectament més extensa, que el
mateix conjunt d’elements exposat en un ordre coherent. La deformacié de la
linealitat dramatica porta a una major activacidé de la capacitat cognitiva dels

espectadors.

5. Musicalization

Hi ha una tendencia a entendre el teatre com musica (E. Varopoulou). En el teatre
dramatic la musica acompanya |’accidé, mentre que en teatre postdramatic la musica
esdevé acci6. La musica s’incorpora com a nou llenguatge i aquest és explorat
organica i artificialment a través de la cadencia, el ritme, el timbre i les melodies
propies de les diferents cultures. Clar exemples d’aix0 son les creacions de Peter
Brook o Ariane Mnouchkine que son dels primers en incorporar actors de diferents
cultures per tal d’explorar la seva musicalitat escénica o altres directors com

Christopher Marthaler que fan les seves posades en escena un experiment musical.

6. Scenography, visual dramaturgy
Com en el cas de la masica, I’escenografia en el drama esdevé un subordinat a logos i

al llenguatge. Pero la desaparicié de la jerarquia permet desenvolupar un ‘teatre de

2 Entenem per repleci6 tot alld que un cos pot contenir. En aquest cas, es refereix a la saturacié de signes.
% Entenem per plethora com I’abundancia d’alguna cosa. En aquest cas, es refereix a la quantitat d’informacié

simultania que rep I’espectador degut als diferents espais d’accié simultanis.

C X RE



les imatges’. Amb la influéncia de la pintura, la fotografia i el cinema, el teatre

troba la seva especificitat en la creaci6 d’una dramaturgia visual propia.

7. Warmth and coldness

El teatre tradicional basat en la representacié del text dramatic comporta la
representacié psicologica i naturalista dels éssers humans. Per als espectadors
acostumats a aquest tipus de representacié, el teatre postdramatic pot resultar
certament fred. L’home no es presenta com un alter ego reconeixible; una versié
coreografica, plastica, abstracta o irracional es superposa a versié racionalment

descodificable propia de la identificacié dramatica.

8. Physicality

El cos com a globalitat que pot ser desmembrada es superposa a un cos Unicament
Iogic i retoric. En el teatre postdramatic el cos es presenta com un element
autosuficient que és exhibit en la seva intensitat, en el seu potencial gestual i en la
tensid de la propia quinestésia. A més, com apunta Lehmann: “In addition there is
often the presence of the deviant body, which through illness, disability or
deformation deviates from the norm and causes an ‘amoral’ fascination, unease or
fear.” (2006:p). La concepcidé del cos com a un element total i absolut permet que

aquest es carregui de significat: el cos és realitat.

9. “‘Concret theatre’

Lehmann descriu el teatre postdramatic com un teatre abstracte o poétic que es
serveix de la combinacié d’elements (tecnologia, dansa, musica...) per tal de generar
noves experiencies estétiques que s’omplen de simbologia i generen un ‘teatre de la
percepcié’. Un dels maxims exponents és Jan Fabre: “While mimesis in Aristotle’s
sense produces the pleasure of recognition and thus virtually always achieves a
result, here the sense data always refer to answers that are sensed as possible but
not (yet) graspable; what one sees and hears remains in a state of potentiality, its

appropiation its postponed” (Lehmann 2006:99).

10. Irruption of the real

El teatre tradicional assumeix un cosmos fictici creat a partir de la mimesis. Aquest
manté un ‘marc de realitat’” immutable, fins i tot, quan es dirigeixen comentaris al
publics o es fan ‘aparts’ (aquestes interrupcions ocasionals s’han convertit en

tolerables en el teatre dramatic). “The postdramatic theatre is the first to turn the
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level of the real explicity into a ‘co-player’- and this on a practical not just a
theoritcal level” (Lehmann, 2006:100). La realitat - que s’esta vivint en el mateix
moment en que es desenvolupa I’acci6 teatral- esdevé un element més de la posada
en escena, fins al punt, que la propia acci6 juga amb I’ambigiitat entre ficcid i
realitat. Representacié i mimetisme vers preséncia i performance; aquesta és la

férmula que esdevé I’element central del paradigma del teatre postdramatic.

11. Event/Situation

El teatre postdramatic és essencialment un conjunt d’accions comunicatives
contingents amb el present que generen una experiéncia concreta, efimera i Unica.
En aguest sentit, el teatre esdevé essencialment extraquotidia - al contrari que el
teatre dramatic- en tant que explora les possibilitats de participacié i interacci6
entre public i actors. Aquesta comunicacio, no es centra en la confrontacié amb el
public sin6 en la produccié de situacions on es generi autointerrogacio,
autoexploracié i autoconsciéncia per part dels participants. D’aquesta manera, el
teatre postdramatic no es pot desvincular del context on es desenvolupa; aquest
mateix context, amb les seves denotacions i connotacions, forma part indissociable

de I’espectacle.

A continuacio es presenta a mode de sintesi un quadre on s’exposen les principals
diferéncies entre el teatre dramatic i postdramatic. S’ha desenvolupat una
paral-lelisme a partir dels ‘theatrical signs’ que proposa Lehmann pel teatre

postdramatic.
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Esquema 6. Caracteristiques del teatre dramatic i postdramatic

Teatre dramatic Teatre postdramatic

JERARQUIA/ORDRE

UNITAT

(Un Unic missatge)

HARMONIA

CONVENCIO

MUSICA COM A SUPORT

ESCENOGRAFIA COM A DECORAT

RECONEIXEMENT

(warmth) (Coldness)

EL COS RETORIC N
(Phisicality)

TEATRE DE LA RAO U
(Teatre concret)

REPRESENTACIO | MIMESIS

EXPOSICIO

(Posada en escena) (Procés de comunicacio)

Esquema d’elaboracié propia

EL TEATRE POSTDRAMATIC EN LA SOCIETAT DRAMATITZADA

Cada época historica esta marcada segons Hegel, per una idea o concepcio de I’art.
D’aquesta manera, cada objecte artistic pot ser emplacat de forma historica i
sistematica en una época determinada segons la seves caracteristiques; cada obra
d’art conté I’esséncia o I’esperit de I’etapa en la qual s’inscriu. Aguesta concepcio
de I’art ha quedat completament obsoleta en el context de la societat dramatitzada
perqué I’aparicio del teatre postdramatic no ha implicat la desaparicié del teatre
dramatic i, per tant, no podem parlar d’una homogeneitat conceptual o estilistica en
el teatre de I’época postmoderna. Es pot afirmar, doncs, la coexisténcia de formes i

conceptes de teatre completament divergents que simbolitzen diferents paradigmes.
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Si el teatre dramatic es relaciona amb el paradigma de la industria cultural i la
cultura de masses, el teatre postdramatic opera en els limits d’aquest paradigma
monopolitzador, i es revela com a comunicativament alternatiu. El teatre
postdramatic és un ‘speaking space’ capac de d’exposar una altra visié de la realitat.
Aquesta visié no es és conté en si mateixa, €s a dir, no existeix de forma prévia, siné
que es construeix en I’espai on té lloc I’accié postdramatica. En tant que creativa i
dialogica, la visié de la realitat és fruit de la particularitat dels individus que es
comuniquen virtualment o de forma intangible les seves propies percepcions i que
generen a partir de I’accid nous constructes. Des d’aquesta perspectiva, autors com
Giannachi parlem del teatre de la hipertextualitat: “Hypertextualities are fluid in
that they dissolve the separation of the roles of subject (viewer) and object (work
of art). They are similarly open, because they allow the viewer to move towards
completion of the work of art while also permitting future viewers to continue to
expand and enrich it. (...) In order to be engaged with, hypertexts need to be acted
upon, and reading hypertext becomes equivalent to putting it into action”
(2004:13).

L’accié sota el paradigma postdramatic es revela, com veurem més endavant, com a
comunitat de practica. Aquesta, segons Wenger es fonamenta en la negociacié de
significat que és el procés a través del qual experimentem el mon i el nostre
compromis en ell. Es a dir, en la comunitat de practica es solapen processos
d’interpretacié i accié que porten a generar nous significats. En aquest sentit, tal i
com indica Diamond: “To study performance is not focus on completed forma, but to
become aware of performance as itself a contested space, where meanings and
desires are generated, occluded, and of course multiply interpreted” (2000:95). La
practica teatral esdevé una practica sociosimbolica on la relaci6 humana i

ideografica actua com a motor de I’experiéncia emergent.

El teatre dins d’aquesta perspectiva es caracteritza per questionar les estructures
socials predominants apoderant-se, entre altres factors, dels nous mitjans que
ofereix la tecnologia. Si el drama esta al servei de la tecnologia, el teatre
postdramatic es serveix de la tecnologia: “The formal languages develop since the
historical avant-gardes have become an arsenal of expressive gestures, which in
postdramatic theatre serve as theatre’s response to changed social communication

under de conditions of generalized information technologies” (Lehmann, 2006:23).
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El teatre ha evolucionat a partir d’una independéncia contestataria vers la realitat
social que en aquest darrer segle s’ha basat primerament en el desenvolupament de
nous llenguatges a partir de les corrents d’avantguarda d’inicis de segle XX.
Posteriorment, amb [I’aparici6 del Performance art ha esdevingut explicitament
politic per, finalment, convertir-se en comunicativament complex (postdramatisme).
Com diria Luhmann a proposit del sistemes complexos, el teatre funciona més que
mai sota la premissa de [|’autopoesis; sistema que aprén, s’autogenera i
s’autoorganitza a partir de la comunicacié que s’estableix entre els individus que

participen d’aquest esdeveniment (comunitat).
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3. EL TEATRE EDUCATIU

El capitol aborda el naixement del teatre educatiu partint de les aportacions de
Brecht, per després profunditzar en les diferents corrents que avui dia es poden
associar a aquest concepte. Es reflexiona sobre les principals aportacions,

influencies i limitacions del teatre educatiu en la societat actual.

EL CONCEPTE DE TEATRE EDUCATIU

Entenem per teatre educatiu el conjunt de practiques que identifiquen en el teatre
una eina educativa. L’estudi de les diferents corrents que s’associen a aquesta
denominacié es fa necessaria per justificar i explorar la dimensi6 educativa del
teatre que segons la bibliografia inclou: Theatre of the Opressed, Theatre/Drama in
Education (TIE), Applied Theatre, Community Theatre/Drama, Interventionist
theatre and Theatre for Development (TfD), entre d’altres denominacions®. La
multitud d’etiquetes mostra la complexitat del fenomen que és avui dia global
sobretot des de la implantacié en els anys 80 del que anomenem Democracia
cultural. Com indica Ucar (1999), aquesta perspectiva entén la cultura no com un
objecte de consum sind com un ambit de desenvolupament personal i col-lectiu.
D’aquesta manera, diferents organismes internacionals posen I’émfasi en les
relacions entre la cultura i I’educacié per tal d’impulsar politiques que reforcin
aquesta idea. Tot i que el teatre educatiu troba els seus fonaments en époques
anteriors el cert és que la seva proliferacié és relativament recent i es relaciona

directament amb aquest idea amplia de Democracia cultural.

Si hi ha un element en comu en les diferents corrents del teatre educatiu és que
totes busquen a través de processos grupals o comunitaris I’empowerment de
diferents col-lectius. El concepte d’empowerment- atribuit a Rappaport- es relaciona
tant amb la determinaci6 individual sobre la propia vida com amb la participacio
democratica en la vida de la comunitat a través de les diferents estructures
mediadores de I’entorn. D’aquesta manera, es poden identificar dos esferes clau en
I’empowerment: la politica i la individual. Segons Beresford: ‘“Personal

empowerment is concerned with strengthening the individual’s position, through

% En aquest capitol no es pretén abordar tota la complexitat del teatre educatiu en les diverses corrents que agrupa
sin6 que es déna una visid global del naixement i desenvolupament del mateix a partir dels exponents més

significatius.

C X By




capacity and confidence building, skills and assertiveness training, to be able to gain
more power. Political empowerment is concerned with seeking to make broader
change that will increase the objective power (political, cultural, social and
economic) available to people”. (2005:15). El teatre com a procés creatiu genera
aprenentatges socialment significatius i integrals en tant que es basa en la idea

d’empowerment com a referent.

Des d’aquesta perspectiva el teatre és inherentment educatiu ja que és un mode
d’expressio i comunicacid que es basa en una experiencia personal i grupal, i que té
com a principalment fonament de I’aprenentatge la interaccié entre les persones
independentment de les seves caracteristiques (Ucar, 2003). Amb aquesta idea global
neix el teatre educatiu que té al llarg del seu desenvolupament diferents referents i

caracteristiques que exposem a continuacio.

BRECHT | EL TEATRE DIDACTIC

Brecht va ser un prolific home del teatre que va desafiar les premisses aristotéliques
en el desenvolupament del teatre épic, com ja hem vist en els capitols anteriors. Una
de les aportacions que ha tingut i té més impacte és la concepcid del teatre com una
eina didactica. Brecht considerava que el teatre epic tenia la capacitat de convertir
als espectadors en observadors critics i actius participants en la creacié de significat.
Perd aquesta idea, segons Brecht no era nova; la demostracid, I’exposicié dels
personatges i I’émfasi en mostrar el teatre com a art (no com a realitat) son
elements reconeixibles en I’estética del teatre asiatic. | d’una altra banda, els
misteris medievals, els classics espanyols també tenien una certa tendéncia

instructiva.

Per tal de generar aquest canvi en la situaci6 dels espectadors desenvolupa la
técnica del distanciament® (o alienaci6). La técnica consisteix en que els actors
s’adrecin al public per parlar sobre I’accié que té lloc a escena amb I’objectiu de
trencar la identificacio sentimental dels espectadors amb els personatges. D’aquesta
manera, “Together spectators and actors would then reflect upon the characters
situations as these were informed by historical and material, rather than

psychological or spiritual, conditions” (Martin and Bial, 2000:2). El distanciament,

2" En paraules de Brecht en le Petit Organon: « Une reprodution qui distancie est une reproduction qui, certes, fait

recconaitre I’objet, mais quil le fait en méme temps paraitre étranger ».
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segons Brecht, també s’aplica a nivell dramaturgic; la trama ha de ser explicada amb
certa distancia (objectivitat) enlloc de sentimentalisme. El distanciament és una
premissa global a I’hora d’entendre el teatre, és a dir, és una postura epistemologica
amb unes implicacions politiques i educatives concretes. Aquest, perd0 no exclou
I’existéncia del climax: “Brecht also has a climax in his plays, but it is the weight of
a cumulated experience rather than an explosion of feelings. This type of suspense
and clima are typical of the chronicle form, which was the form that Brecht
invariably used” (Gorelik, 2000:32).

L’aprenentatge es deriva de I’exposicié d’accions al judici del public. Pero per a qué
les accions siguin efectives, el teatre ha de ser entretingut : “Depuis toujours,
I’affaire du theatre, comme d’ailleurs de tous les autres arts, est de divertir les
gens. Cette affaire lui confere toujours sa dignité particuliere ; il n’a besoin
d’aucune autre justification que I’amusement, mais de celui-ci absolument” (Brecht,
2008:166). O el que és el mateix, si I’aprenentatge no pot ser entretingut, aleshores
el teatre no pot educar. Brecht insisteix en la dimensié ludica que té el teatre i
mostra, en aquest sentit, una gran influencia del teatre popular i de varietats pero al
mateix temps es posiciona com un home de ciencia. L’efectivitat que busca per al
teatre es manifesta en principis cientifics propis de la seva época. El distanciament
es revela com una técnica que permet adaptar la ciéncia social (materialisme
dialétic) a les representacions dotant-les dels metodes adequats per exposar els
problemes socials. Tanmateix, el teatre épic es recolza en la teoria psicoldgica de la
Gestalt que té com a objectiu la presa de consciéncia a partir de la reflexié sobre la
propia experiéncia : “Epic does, in fact, lean towards Gestalt psychology in asking
for a proper adjustment of foreground characters to background and in calling for an
alert type of audience reacion (contact instead of confluent attention)” (Gorelik,
p-34, 2000). Brecht espera que el teatre generi un cert empowerment en els
espectadors per a qué aquests siguin capacos d’enfrontar-se als propis problemes -
generalment problemes socials fruit de la lluita de classes- per tal que es produeixin

canvis socials?®.

La bibliografia i les reflexions al voltant de les aportacions de Brecht son extenses i

encara donen lloc a estudis i noves reflexions. Segons N. Otty (1995), diferents

% Brecht va estar clarament influenciat per les idees marxistes de les quals va prendre la visié de la historia com a
element fluid, negociable i controlable. Aixi ho reflexa la seva maxima més famosa - « Erst kommt das Fressen und

dann kommt die Moral »- que es explorada en varies de les seves obres.
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estudiosos de la seva obra- Brooker, Wright, Wilett- mostren com Brecht insisteix en
la idea que el teatre hauria de ser principalment vist des d’un punt de vista social o
pedagogic, no només des d’un punt de vista estetic o d’entreteniment. Si tenim en
compte les aportacions de Brecht no podem negar la permanencia d’alguns elements
de la seva estética en el teatre postdramatic, perd sobretot no podem obviar com a
banda de ser un gran creador va ser I’impulsor d’una nova mirada vers el teatre. Una
mirada que es fixa en la capacitat educativa del teatre i que suposara el punt
d’inflexio per I’aparicié dels diferents moviments socials i educatius que s’exposen

en aquest capitol.

IMPULSORS DEL TEATRE EDUCATIU

El teatre educatiu té com a principal referent el teatroleg Augusto Boal, fundador del
Teatre de I’Oprimit que sorgeix al final dels anys 50 a Brasil. El Teatre de I’Oprimit
segons Baralina “E um movimento teatral de préatica cénico-pedagdgica que possui
caracteristicas de militancia e destina-se a mobilizacao do publico, vinculado ao
teatro de resisténcia.”(2007:85). Boal amb uns ideals politics basats en la filosofia de
Marx i Engels creu en el teatre com a instrument d’alliberacié de les classes
oprimides. Confia en el teatre com a llenguatge universal que genera representacions
de la realitat que permeten el debat i la presa de consciencia sobre els problemes
socials. Boal pren gran part dels principis filosofics i educatius de Paolo Freire (1921-
1997) fundador de la Pedagogia de I’Oprimit. Ambdds comparteixen uns ideals
politico-pedagogics que tenen com a principal objectiu I’alliberacié de I’oprimit. Els
seus meétodes d’aprenentatge basats en el dialeg s’associen al context i a les
necessitats dels individus des d’una perspectiva comunitaria i participativa. “Tanto
Boal quanto Freire defende o didlogo e a cooperacao entre sujeitos na busca de
problematizar, compreender e transformar a realidade. Nesta direcao, ambos dao a
palavra ao povo, para falar sobre a sua vida, como passo fundamental para o
desenvolvimento da autonomia e o engajamento na transformagao do mundo”
(Barauna, 2007:123).

Boal s’aproxima a Brecht tant des d’un punt de vista politic com etic; els dos
consideren el teatre com un mecanisme util per afrontar la alienacié i el canvi social.
Boal adopta la idea que el teatre com a intervencié pot promoure el canvi social,
mentre Brecht proposa un teatre que inspira la reflexié critica. Per Boal el teatre és
un generador d’accid, no només de reflexi6. Des del punt de vista estétic Boal - al

igual que Brecht- es mostra oposat a la identificaci6 aristotélica entre personatges i
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espectadors propia del drama ja que concep la catarsis dramatica com un procés que
porta a la manipulacié de les emocions i inhibeix qualsevol tipus de canvi o
transformacié en els espectadors. Un dels principals objectius del Teatre de I’Oprimit
és la transformaci6 de I’espectador en un element actiu que intervé en el
desenvolupament de I’accié dramatica. Boal es refereix als espectadors com Espect-
actor®, en quan aquests deixen de ser subjectes passius per ser protagonistes en la
construccié de la realitat representada. D’aquesta manera, Boal incorpora el
distanciament en quan a principi no mimeétic de la realitat i en quan a mecanisme de

reflexié.

Perd Boal no és el primer en plantejar el joc dramatic com una eina util per la
transformacié dels individus. Referencia indiscutible en el teatre educatiu -també
per Boal- és el psiquiatra Jacob Lévy Moreno (1889-1974) que fou el creador de les
técniques del psicodrama i del sociodrama. Ambdues son tecniques basades en la
creativitat® i en I’espontaneitat que pretenen que el subjecte sigui capa¢ de donar
la resposta adequada en funcié del context que I’envolta. Si el psicodrama es centra
en les dificultats individuals dels subjectes, els sociodrama opera a nivell grupal.
Moreno comparteix amb Brecht i Boal la idea que el teatre tradicional (dramatic) no

genera canvis en el individus, siné que els manté en una posicié de passivitat.

Pel desenvolupament de les seves tecniques Moreno es va basar en la teoria i praxis
de Stanislavsky. Com explica Meisek (2004), Moreno i Stanivslasky comparteixen la
seglent idea: I’individu i la comprensié del mateix estan en el centre de la connexi6
entre la catarsis i la creativitat. Per tal de desvetllar aquest vincle es serveixen de
I’estimulacié de la memadria emotiva a través de la improvisacié amb diferents fins;
mentre un es centra en millorar la preparacié actoral, I’altre pretén resoldre
problemes psicologics. En ambdos casos hi ha una aproximacio de la catarsis a través

de la propia experiéncia i vivéncia personal.

2 Boal és el creador del concepte d’espec-actor perd aquesta idea ja es troba de forma prévia en alguns escrits. Max
Herrmann el 1920 descriu de la manera segiient a I’espectador: “The original meaning of theatre was derived from
the fact it was a social game- play by all for all. A game in which everyone is a player-participants and spectators
[...] The spectator is involved as a co-player. The spectator is, so to speak, the creator of the theatre.” (Fischer-
Lichte, 2005:23).

% Segons Meisiek,“Creativity is a vital result of this relief, but Moreno does not define explicitly what means by
creativity. Broadly speaking, he subsumes under the notion of creativity any potential and actual performance of
individuals and groups™ (2004: 807)
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Boal es basa en Brecht, en les técniques de Moreno i, per tant, també en el
naturalisme de Stanislavsky per desenvolupar la seva metodologia de treball. Alguns
autors discuteixen sobre la proximitat entre Brecht i Stanislavsky i, en consequiéncia,
sobre la compatibilitat del plantejament epic i dramatic en el desenvolupament
d’accions teatrals. Gorelik explica que la principal diferéncia entre els dos és que el
plantejament epic, al contrari del dramatic, no permet que I’actor es “posi en la
pell” del personatge, nhomés observa i imita les accions del personatge; “Epic is not
opposed to learning what it can of a character’s history, emotions or complexes.
Epic finds that all this data is subordinate to the character’s actions in the course of
the story. From this point of view epic supersedes rather than negates Stanislavsky™.
(2000:35). Si tenim en compte alguns dels principis de Stanislavsky, com indica
Bentley (2000), podem veure com la dimensié ética d’alguns dels plantejaments
entre el dos creadors és relativament propera: el sentit de responsabilitat social, la
representacié de realitat i les seves contradiccions, la importancia de I’home, la
recerca en les noves formes d’expressid, etc. En qualsevol cas, resulta important
entendre com les aportacions d’aquests creadors s’integren al desenvolupament del
Teatre de I’Oprimit, pero també en el desenvolupament de les diferents corrents del

teatre educatiu que veurem.

Boal és el maxim representant del moviment teatral revolucionari que es
desenvolupa a LLatinoamérica durant els anys 60 i 70 sota el pensament marxista,
perd no és I’nic exponent. El Conjunto Dramatico de Oriente i el Grupo Teatro
Escambray a Cuba, el grupo Yuyachkani a Perl o el teatre de Enrique Buenaventura a
Coldmbia, son alguns dels exemples de grups teatrals amb orientacions brechtianes
gue realitzen accions teatrals exposant la situacié economica i politica de la classe
treballadora en aquests paisos. Tot i aixd, com indica Taylor: “While the Brechtian
epic model offered a lens for making sense of riveting political events, Brecht was
also profoundly influential in pointing to ways in which Latin American theatre
practitioners could combine anti-capitalist ideology with the aesthetic requirements
posed by theatre form itself. (...) But Latin America was so different from Brecht’s
Europe expectations, not to mention the socio-economic realities. The adaptation of
a “Brechtian” model to this new context was complicated to say the least”,
(2000:176).

Aquests grups llatinoamericans d’ideologia revolucionaria no estan només

influenciats pel teatre dialéctic de Brecht, sind que també s’identifiquen amb la
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teatralitat d’Artaud: “Y el problema que ahora se plantea es saber si este mundo
gue cae, que se suicida sin saberlo, se encontrara un nacleo de hombres capaces de
imponer esta nocion superior del teatro, hombres que restaurardn para todos
nosotros el equivalente natural y mégico de los dogmas en que ya no creemos”
(1978:36). L’esperit transformador amb herois portadors de la revolucié s’aproxima
de forma clara a les idees del Teatre de la Crueltat®; el teatre és un esdeveniment a
partir del qual es pot generar el canvi social. Mentre Brecht confia en el canvi social
a partir d’un teatre dialectic, Artaud ho fa des d’una perspectiva metafisica. El
teatre es revesteix d’un simbolisme dionisiac que busca la fusié col-lectiva per
produir un canvi transcendental en els individus i en la societat. Es a dir, I’accio
teatral és un mecanisme que afecta directament a I’organisme de I’individu a través

de la seva poética situant a I’espectador en el centre de I’espectacle.

Les idees d’Artaud son especialment rellevants per aquests grups teatrals, sobretot
pel que fa a la concepci6 revolucionaria del teatre i la seva dimensié comunitaria.

13, Com indica Innes:

Per Artaud la dimensié comunitaria es deriva del procés ritua
“Cuando los directores de vanguardia describen la primitiva funcion ritual del
teatro, habitualmente el primer nombre que se menciona es el de Artaud. Aunque
seria dificil decir que él inicié la corriente, si se podria afirmar que introdujo el
término mismo en el vocabulario teatral, que hasta entonces se habia basado en
conceptos tomados de la psicologia” (1981:69). El ritual es correspon amb la mateixa
accié teatral; els actors i espectadors, comparteixen un espai de comunicacio on el
sacrific®i es el climax que dona lloc al canvi personal i social. En aquest procés de
crueltat es genera la comunitat la qual es caracteritza- en els casos exposats- per la

defensa d’uns ideals alliberadors d’ideologia marxista.

Grotowsky també explora la idea de transformacio i ritual en el seu Teatre Pobre. Un
teatre lliure d’artificis que explora fonamentalment la relacié public-espectador i

que té com a finalitat la confrontacié amb el mite sigui aquest religios, cultural o

31 Artaud (1896-1948) exposa els seus principis en el seu llibre Le théatre et son duble(1938). Ell mateix utilitza la
terminologia Teatre de la Crueltat per referir-se a la seva proposta.

%2 Victor Turner descriu en el The Ritual Process el concepto de comunitat como part del procés ritual; “The Latin
term ‘communitas’ o ‘community’ to distinguish this modality of social relationship from an ‘area of common
living’” (1995:96).

* Artaud entén el teatre com un acte de crueltat on I’home mostra la seva veritable naturalesa: “El teatro esencial
se asemeja a la peste, no porque sea también contagioso sino porque, como ella, es la revelacion, la manifestacion,
la exteriorizacion de un fondo de crueldad latente, y por él se localizan en un individuo o en un pueblo todas las
posibilidades del espiritu”. (1978: 34)
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social. Grotowsky no contempla el teatre com un fenomen de masses, com passa amb
Artaud, sind que creu que el teatre té la capacitat de generar canvis en I’individu si
s’utilitza el llenguatge adequat. Aquesta idea la recuperen aquests col-lectius
teatrals llatinoamericans ja que el llenguatge brechtia resulta sovint poc adequat al
context, degut el seu origen europeu. Aixi, exploren un teatre sense artificis que té
com arrel la propia cultura amb els seus mites i tradicions. Com exemplifica Miguel
Rubio director del grup perua Yuyachkani el no tenir en compte el context va fer que
algunes de les accions que van desenvolupar en els seus inicis en zones rurals no
fossin efectives; “Thus began the education of Yuyachkani regarding Peru’s ethnic
and cultural heterogenity. They added members form these communities to their
group, they learned quechua; they trained in indegenous and mestizo performance
practices that included singing, playing instruments, dancing, movement and many

other forms of popular expression” (Taylor 2000:177).

La heréncia llatinoamericana del teatre educatiu és la que té més repercussio,
sobretot, per la extensa produccid de Boal i la seva influéncia del mateix en
col-lectius d’arreu del mén. Perd com exposa Eugéne van Erven durant els anys 60 i
70 la preséncia del teatre comunitari®* va emergir en altres zones; “Community
theatre is a worldwide phenomenon that manifests itself in many different guises,
yielding a broad range of performance styles” (2000:2). Aixi trobem grups de teatre
comunitari com Robert Alexander del Washington’s Living Stage o Cornerstone
(Santa Mdnica) als Estats Units, el Stut Theatre a Holanda, Free Travelling Theatre a

Uganda, entre molts d’altres.

Una de les corrents més importants al voltant del teatre comunitari és el que es
desenvolupa en la societat anglesa a partir dels anys 60. L’estudi de Baz Kershaw The
Politics of Performance exposa les diferents manifestacions de radical theatre des
dels anys 60 fins a finals del segle XX. All0 més interessant és veure com el teatre
comunitari en la societat anglesa és un fenomen no aillat que s’ha mantingut amb el
transcurs del temps. Molts dels grups i manifestacions del teatre educatiu es mostren

com fenomens aillats, especifics de la comunitat i d’un moment historic concret. El

% Com s’ha apuntat a I’inici del capitol la denominaci6 teatre comunitari esta clarament relacionat amb el teatre
educatiu, en paraules de Van Erven: “While there exist generic conection with drama and theatre in education,
radical peolple’s theatre, theatre of liberation, theatre for development, youth theatre, reminiscence theatre, and
adult and informal education, it is generally distinguished from high art, mass culture, and mainstream as well as
avantgarde theatre, although recently there have been some cases of well-known avant garde theatre artist
entering the field temporaly” (2001:2).
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teatre com a intervencio cultural en la societat anglesa és un fenomen latent que ha
donat lloc a I’aparicié de multitud de manifestacions artistiques de diferent indole.
Les primeres manifestacions de teatre comunitari es donen durant els anys 60 amb
impulsors com Peter Cheeseman, John Arden i Margaretta d’Arcy. Aquests artistes
defenen que les seves propostes no son simplement una alternativa estética siné

també un projecte ideoldgic en oposicio al status quo de I’estat.

El maxim esplendor del que podem denominar amb I’etiqueta de teatre radical
anglés es produeix durant els anys 70: “First, there were the community theatre
companies, with policies which aimed to make theatre available to communities of
location which might not otherwise encounter live performance. Second, there were
the overtly political companies which usually defined their audiences as ‘working
class’. Third, there were the campaign companies, which were aligned with
communities of interest engaged in major social and therefore quasi-political
campaings, such as the women’s and gay liberation movements and the black
consciousness movement. Fourth, there were the populist companies which
described themselves as working in the tradition of popular theatre, attempting to
appeal to as broad an audience as possible. Fifth, there were companies concerned
primarily to extend the language of performance aesthetics, and they can be sub-
grouped according to their interests in four main aspects of style, the visual and/or
physicial, the environmental, the musical, the improvisational. Sixth, there were
companies devoted to poduction of new plays, usually by new playwrights and often
using workshops as part of the playwriting process” (1992:139). Kershaw exposa
clarament les diferents corrents del teatre educatiu que emergeixen de forma
significativa en el context anglosax6 que és i ha estat un referent per a la resta de

paisos occidentals.

En el nostre context immediat diferents grups de Teatre de I’Oprimit i comunitari
treballen també en aquesta linia com el grup Teatre Pa’ tothom, el grup Trans-
formas o el col.lectiu Teatro y Compromiso, entre d’altres. Pero la realitat és que
una falta de politiques culturals i d’iniciatives comunitaries, aixi com de recerca, fa
que hi hagi cert desconeixement sobre el nivell d’implantacié d’aquests col-lectius
aixi com de I’existéncia d’altres que operen en el territori. Com indiquen Hormigén i
Vieites: “La situacion de las artes escénicas en Espanya y del teatro en particular, es
todavia mas preocupante cuando consideramos su escasa visibilidad y falta de

legitimacion social (...) Se trata de problemas sustantivos y estructurales que
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derivan de una politica teatral basada en la aplicacion de medidas parciales y
circunstanciales y, salvo contadas excepciones, en la ausencia de planes estratégicos
disefiados y orientados a una intervencion global en un determinado territorio, que
deberian favorecer e impulsar los procesos propios del campo teatral, desde la
formacion a la recepcion” (2008). La falta de visualitzacié afecta tant a col-lectius
dedicats al teatre professional com a col-lectius que impulsen activitats teatrals

educatives dirigides al context.

En qualsevol cas, el teatre educatiu neix sota una premissa ideologica concreta. La
majoria de les propostes intenten d’una manera generar empowerment en els
diferents col-lectius de la societat; no és un fenomen exclusiu dels paisos
subdesenvolupats pero si que s’aproxima a grups de marginalitat, pobresa, explotacio
laboral, etc. que en general, no tenen ni un espai ni un llenguatge propi per
expressar les seves idees. Aquest teatre dirigit als col-lectius més desfavorits ha
rebut la denominaci6 de teatre social que com indica Ucar: “Se define como la
utilizacién del teatro para trabajar con personas caracterizadas como marginadas.
Teatro social y humanitario que se centra en la educacion y prevencion, teatro con
deficientes psiquicos o0 mentales, teatro con jovenes de barrios desfavorecidos,
teatre con ndmadas, teatro en condiciones especiales (guerra, hambre, etc.), y por
altimo, teatro como accién terapeutica” (2006:133). Tot i aix0, cal tenir en compte
gue el concepte de teatre educatiu és extensible a qualsevol ciutada
independentment de les seves caracteristiques, encara que la tendéncia en els

moviments teatrals educatius hagi estat focalitzada en aquests grups.

EL TEATRE EDUCATIU EN LA SOCIETAT DRAMATITZADA

El teatre educatiu en les seves diferents corrents i formes s’ha institucionalitzat; avui
dia el teatre educatiu no només opera des d’una perspectiva comunitaria emergent
al marge de les organitzacions sind6 que, en molts casos, s’ha incorporat a les
mateixes a través de projectes de diferent tipologia. Projectes que desenvolupen
entitats i administracions locals, projectes vinculats a I’educacié formal i no formal,
projectes pertanyents a organitzacions no governamentals que, entre d’altres,
formen part del que avui anomenem teatre educatiu. El desenvolupament del teatre
educatiu ha implicat la sistematitzacio i regularitzacio dels diferents processos, que
a grans trets inclouen: definicié d’objectius, formacié i seleccié de professionals
qualificats, avaluacié de resultats educatius. El teatre es converteix en una

metodologia de treball adequada per I’educacio dels individus.
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Els objectius que persegueixen la majoria de projectes vinculats al teatre educatiu es
relacionen amb el desenvolupament de competéncies que persegueixen, com en els
casos anteriors, un major empowerment dels col-lectius als quals van dirigits. Les
metodologies de treball utilitzades tenen com a principal fonament les teories Boal
com a maxims exponents del teatre com a eina educativa; ningl com ell ha explorat
amb tanta profunditat les relacions entre el teatre i I’educacié tan des d’un punt de
vista teoric com practic. La professionalitzacido del sector genera una oferta
formativa significativa en aquest ambit, que va tenint cada dia, una major demanda.
Alguns autors discuteixen sobre la desaparicié de certs principis que fonamenten el
Teatre de I’Oprimit i la conversié d’aquest en una etiqueta comercial, aixi Green
indica: “Weinblatt has noted that the idea of oppression, and even the word itself,
often has little resonance with the audiences that tend to turn out at workshops,
whether the workshops are free or cost upward of 200$” (2003:52). En qualsevol cas,
és dificil establir el nivell de fidelitzacio als principis i processos establerts per Boal

quan el Teatre de I’Oprimit s’ha convertit en un fenomen mundial d’important abast.

L’establiment de projectes amb fons publics i privats també ha desenvolupat un
major interés pels resultats educatius. Etherton, en referéncia als projectes
desenvolupats per les ONGs Oxfam Internacional i Save the Children, manifesta:
“Assessing impact in applied theatre iniatitives and projects might also encompass
the wider political and economic results of the interventions of this work for
individuals and communities” (2006:140). L’avaluacié de I’impacte d’aquest tipus
d’activitat incorpora certes dificultats, donada d’una banda les caracteristiques
propies de I’activitat teatral - més creativa i espontania- i la falta de tradicio al
voltant de I’avaluacié dels projectes d’aquesta tipologia. Sovint I’avaluacié es
relaciona amb politiques d’accountability que només exploren resultats quantitatius i
poques vegades estudien aspectes qualitatius vinculats al desenvolupament personal

fruit de I’experiéncia teatral.

Cal destacar que el nivell d’institucionalitzacio, la tipologia de participants i els
objectius de la comunitat/organitzaci6 varia molt entre els grups®. A banda
d’aquelles activitats propies d’organitzacions estructurades, com per exemple

institucions d’educacié formal o ONGs, també trobem altres col-lectius amb un

% No es pretén abordar la complexitat d’activitats al voltant del teatre educatiu pero si descriure les caracteristiques

i elements principals d’aquests col-lectius.
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funcionament més obert i comunitari. Una de les propostes més interessants és la
gue desenvolupa Guillermo Gomez-Pefia a carrec del grup La Pocha Nostra amb base
a San Francisco. La Pocha Nostra és un col-lectiu obert de persones que treballen de
forma interdisciplinar en el que es pot denominar un laboratori conceptual que
explora les relacions entre la performance, I’activisme i la pedagogia. Les diferents
activitats que desenvolupen (performance, video, instal-laci6...) es caracteritzen
com explica GOmez-Pefa per: “If there is a common denominator, it is our desire to
cross and erase dangerous borders between art and politics, practice and theory,
artist and spectator. We strive to eradicate myths of purity an dissolve borders
surrounding culture, ethnicity, gender, language, and métier” (2005:78). El seu
funcionament és obert i les seves activitats es modifiquen en funcié dels canvis
socials i les relacions amb I’entorn: “It challenges authoritarian hierarchies an
specialized knowledge by creating temporary utopian spaces where interdisciplinary
dialogue and imagination can flourish” (2005:79). La Pocha Nostra manté en les
seves idees i funcionament I’esperit revolucionari dels impulsors del teatre politic i

educatiu dels anys 60 i 70, pero en una versié postmoderna.

El teatre educatiu ha evolucionat, com ja hem mencionat sota diferents etiquetes i,
fins i tot, es podria afirmar que sota diferents paradigmes. Els importants canvis que
s’han produit en la societat degut al desenvolupament de les tecnologies de la
informaci6 i la globalitzacio, han posat de manifest una serie de contradiccions o

limitacions en el teatre educatiu que s’exposen a continuacio:

El relativisme politic

Les intervencions del teatre educatiu dels anys 60 i 70 s’inscrivien en una linia
politica clara. Amb I’adveniment del postmodernisme, la idea d’alldo politic es
democratitza pero a la vegada es dilueix; allo politic es troba en tota accio.
Paral-lelament els discursos de tedrics i filosofs posen en dubte la possibilitat de
generar canvis reals en la societat; la possibilitat de generar un discurs alternatiu i
radical no és possible. Com explica Kershaw: “So long as we allow that Barthes
(1997) has finally done for the intentional fallacy by murdering the author; Foucault
(1984) has incontrovertibly shown that power is everywhere; Derrida (1991) has
uncoupled the signifier from the signified forever; Lyotard (1986) has raised
incredulity about master-narratives to a new order of intensity; Butler (1990) has
demonstrated that even gender is a cultural construct; and Baudrillard (1983) has

possibly capped it all by banishing the real, we will be plagued by an acute, or
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maybe totally debilitating, insecurity. The anti-foundational theorists of post-
structuralism and post-modernity, though offering all exhilarating release from
oppressive systems of thought, may also threaten to plunge us into a miasma of
ideological relativities which flows in the wake of the dematerialisation of the
world” (2004:30). Les teories postmodernistes exposen les estructures opressores de
la societat pero posen al mateix temps en dubte la possibilitat de generar un discurs
0 accio al marge de les mateixes. El teatre té més dificultats que mai per mostrar la
seva radicalitat; en conseqiiéncia el teatre educatiu ha de buscar noves estratégies
per generar un empowerment real en els individus. La radicalitat s’ha de reinventar
i, per tant, no pot viure sota els principis i estructures de la revolucié dels 60. Cal
buscar aquelles practiques que de forma transcendent valorin la autonomia del
subjecte mentre reforcen la idea de comunitat i identitat en un paradigma global on

la complicitat i la subversié estan sempre entrellagades.

Relacions centre-periferia

En I’aplicaci6 del teatre educatiu esta també revertint una certa tendéncia al
colonialisme; els educadors facilitadors dels recursos i en el desenvolupament de les
activitats provenen, en molts casos, del paisos desenvolupats. Aquests col-lectius
treballen amb I’objectiu de crear un mén més just i equitatiu pero, té sentit que els
responsables del desenvolupament provinguin del que es pot considerar la cultura
imperant? Com indica Etherton: “There is a contradiction at the heart of the
process. On the one hand, many practitioners of applied theatre see themselves as
the facilitators of supporters of the self-development of communities, groups and
individuals. On the other hand, they are frequently motivated by a powerful desire
to use their art to effect social and personal change; change that may not coincide
with the desire of the community in which their process is located. Globalisation
lends a further contradiction; the tension between the local and the global”
(2006:141). Segons Etherton, no es tracta d’aportar coneixement siné de confondre

aquest amb una imposicié de cultura i valors implicita en cada una de les accions.

Aquestes relacions entre el centre (el mén desenvolupat) i la periferia (el mén
subdesenvolupat o en vies de desenvolupament) remeten necessariament al discurs
gue hem afrontat en el punt anterior. Si el mén occidental esta mediat per la
societat dramatitzada que estructura el funcionament i la nostra forma de pensar
(alienacid), ;ha d’exercir aquest la seva autoritat en el desenvolupament d’altres

comunitats? El problema, com va fer en certa manera palés Boal en el seu Teatre
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invisible®® és que la societat dramatitzada té dificultats per identificar I’opressor.
D’aquesta manera, resulta un fal-lacia entendre que la condicié d’oprimit només es
dona en aquelles societats tecnologicament menys desenvolupades. Les condicions
d’opressid es donen en totes les societats sota condicions i estructures socials
diferents, segons Otty: “So that in any case this “we” | keep using is becoming, if it
was not always, an ironical word in our democracies. Who can we include in the
“we” who have a log to be thankful for? The unemployed? The victims of sexual or
racial violence? How many of us can say “I” have control over the resources and

means of production? (1995:90).

Metodologia de treball

Un dels aspectes de I’éxit del teatre educatiu rau en les seves metodologies de
treball. A partir de I’analisi realitzat s’observa que les bases de treball provenen dels
anys 60 i 70. La majoria de tecniques es basen en principis dramatics i épics,
derivades de les influéncies de Stanislavsky i Brecht. Les teories postmodernistes, la
falta d’adequacié de les propostes als contextos i el desenvolupament de noves
estétiques teatrals derivades del postdramatisme plantegen la necessitat de revisar
les metodologies emprades. A modus d’exemple hem exposat com La Pocha Nostra
aprofundeix en aquest treball des d’una perspectiva actual, tot i aixo: “We certainly
don’t want to continue to be ineffectual while we try to persuade ourselves we are
‘doing some good’. The recent upsurge in academic interest in the field of Applied
Theatre is producing a body of literature (Thompson, 2003; Taylor, 2003; Nicholson,
2005a) that explores philosophical and practical questions around what Applied

Theatre is and what appropriate methodologies might be” (Etherton, 2006:143).

Un dels principals problemes que deriven d’aquesta falta d’actualitzaci6 és la poca
comunicacio que s’estableix entre els educadors, els artistes i les institucions. Sovint
es considera el teatre educatiu com un accessori, com un art de segona categoria en
el qual molts artistes no volen intervenir. Per la seva banda, els educadors sovint no
estan suficientment especialitzats com per desenvolupar de forma satisfactoria la
seva tasca. Aquells projectes fruit de col-laboracions entre diferents agents son els
gue poden revertir de forma més satisfactoria tant en la creaci6 com en el
desenvolupament personal per tal de que noves formes d’explicar i entendre el mén

emergeixin i donin lloc a canvis socials.

% E| Teatre Invisible té els mateixos objectius que el Teatre de I’Oprimit. Aquest perd el desenvolupa Boal en

referéncia a les societats suposadament democratiques on la figura de I’opressor és dificilment reconeixible.
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Perqué aixo es produeixi cal que hi hagi una concepcié del teatre com educacio i no
com a instrucci6. El teatre com a procés comunicatiu i creatiu no pot tenir fixats uns
objectius educatius marcats unidireccionalment per I’educador; s’ha de tenir en
compte la unicitat, dinamisme i contextualitzacié del procés. Si es condiciona el
procés teatral als objectius previs es devalua la seva capacitat per generar
aprenentatges. D’aquesta manera, s’ha de tenir en compte que el procés
d’aprenentatge és incert, en certa manera, ja que es basa en la propia practica. La
transformacié es produeix gracies a la negociacio de significats de la comunitat que,

com veurem en el proper capitol es crea a través de la practica col-lectiva.

Aquestes contradiccions posen de manifest la necessitat de buscar noves estrategies
per crear aquell teatre que en la seva practica generi empowerment en una
adequada adaptacié al context i al mon actual. La globalitzacio i les noves
tecnologies posen a I’abast de les comunitats, dels artistes i educadors, una
estratégia Unica que pot permetre redistribuir les relacions de poder i desenvolupar
noves metodologies de treball on conflueixin interessos i estetiques de diferent
indole atorgant al teatre una capacitat transformadora independentment dels origens

i motivacions del mateix.
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4. EL TEATRE TRANSFORMADOR: UNA CONCEPCIO INTEGRADA

En aquest capitol es fa una aproximacié a aquell teatre transformador que a partir
de principis postdramatics genera processos de negociacié de significat propis de les
comunitats de practica. Un teatre que genera experiencies individuals i col-lectives
capaces de generar canvis en els individus i, per tant, puguin generar canvis a nivell

social, cultural i politic.

PREMISSES PER UNA CONCEPCIO INTEGRADA
El teatre pot néixer amb motivacions diferents; com diria Schitz es pot fer teatre

“pern O “per a”37

(1972). Quan una acci6 es fa “per” alguna cosa €s perque aquesta
ve motivada per una necessitat intrinseca en I’individu; quan una accio es fa “per a”
alguna cosa és que aquesta persegueix una finalitat concreta. Sovint es relaciona el
teatre no intencionalment educatiu com una activitat que neix de la necessitat
intrinseca dels creadors per expressar-se. | d’una altra banda, es relaciona el teatre
educatiu com una activitat que té la finalitat d’educar. A priori sembla que aquestes
dues posicions haurien de ser complementaries i no excloents. La necessitat
intrinseca de crear d’un artista no exclou que el seu art pugui tenir també unes
finalitats especifiques (explicites o no). | al contrari, el fet de que el teatre s’utilitzi
com a eina educativa no exclou que el resultat expressi necessitats intrinseques dels
individus. Aquesta apreciacié resulta important ja que sovint es fan discursos que
recolzen una visié no integrada d’ambdds aspectes. Es considera que el teatre
educatiu instrumentalitza el teatre i produeix un art menys elevat; el teatre
professional, en canvi, és més elevat perqué parteix d’una metafisica 0 necessitat
inherent als artistes. Aquesta lectura que sovint s’atribueix al teatre hauria de ser
revisada. Alld que es vol puntualitzar es I’existéncia d’un teatre reproductor que
aliena® i un teatre transformador que educa, independentment de I’etiqueta que se

li vulgui atribuir.

El teatre transformador que exposem no ve inscrit sota una etiqueta educativa o
artistica sind que engloba ambdds aspectes en tant que busca noves formes de

representar la realitat. Aquest teatre involucra questions culturals, socials i

87 En castella la diferéncia es veu més clara; ‘hacer el teatro por’ o ‘hacer teatro para’.

% En el primer capitol ja s’explica que el teatre alienador s’associa a I’estructura dramatica.
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politiques que veurem al llarg del capitol. Des d’aquest punt de vista cal considerar
alguns aspectes que resulten el pilar del desenvolupament d’aquest teatre

transformador:

- El teatre transformador es caracteritza per ésser una practica que es dbna de
forma extraquotidiana® i que incorpora la nocié6 de Boal de espect-actor com a
fonamental. Es a dir, un teatre que va vers la dissolucié dels conceptes d’actors i
public, per transformar-los en participants de I’esdeveniment. Com indica al teoria
estetica de Dewey: “Thus, art and by extension any object of human perception is
latent experience awaiting human interaction. This is of course includes other
human beings who provide an inexhaustible source of interaction” (Weddington,
2004:121). El teatre es converteix en una practica de risc - que no un habitus- ja que
es demana als espectadors que reaccionin davant d’alld que esta succeint. | al
mateix temps, que els actors responguin davant les reaccions del public. El teatre és
un activitat que sorgeix en el fer d’aqui i ara i, per tant, no pot ser concebut
Gnicament com I’expressié d’una cosa que existeix de forma prévia- com el text
d’una obra- sind com alld que es crea a través de les accions, percepcions i les

respostes d’ambdds participants: actors i espectadors.

- El teatre transformador es centra en la comunitat. Aquesta practica participativa
es sustenta en la comunitat que descriu Turner com a tipologia de relacidé social
(1979). Aguest tipus de relacié social no només permet als seus individus funcionar
de forma autdnoma sind que també és la que garanteix una major cohesié entre els
seus membres (Kershaw, 1992). Si el teatre es crea a partir de la interacci6 de public
i actors, podem dir que el teatre té com a base la creacio6 i sosteniment del vincle
comunitari. Com indica Fischer-Lichte: “The performance calls for social community
(...) since in tis course it brings forth for a social community that unites actors and
spectators. Theatre, thus, appears to be an important community-building
institution”. (2005:23). La comunitat des d’una perspectiva extraquotidiana busca en
la particularitat i heterogeneitat dels participants la creacié d’un discurs propi
alternatiu a aquell global propi de la cultura de masses i la societat de consum:
“Community-based art work is located in site-specific spaces outside the mainstream
and in alternative spaces found in culturally diverse neighbourhoods” (Garoian,
1999:27).

% Incorporem de nou en concepte de Barba, per referir-nos a un a teatre que es déna fora de la quotidianitat.
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- El teatre transformador en tant que comunitat funciona com un ritual. Com s’ha
exposat creadors com Artaud o Grotowsky, entre d’altres, atribueixen al teatre
aquesta caracteristica®. També ho fan diferents corrents del teatre educatiu. El que
interessa destacar del ritual és la seva capacitat transformadora* que es troba en la
liminalitat, concepte que va crear Van Gennep i que va desenvolupar Turner. La
liminalitat constitueix la segona etapa en I’estructura processual del ritual, el qual
esta format per les etapes de separacid, marge o liminalitat i reagregacio.
Concretament la liminalitat és I’estat i procés de semitransicié del ritus. Durant
aquest procés les caracteristiques dels individus sén ambiglies, donat que passen
d’un domini cultural que té pocs o cap atributs de I’estat anterior o del proper
(Turner, 1979). Es a dir, el ritus en tant que procés liminal atorga als individus nous

atributs i caracteristiques i, per tant, implica un canvi.

Aquesta idea de liminalitat també es pot associar a la idea de vulnerabilitat de
Dewey. La transformaciéo només es pot donar en el desig de canvi de I’individu que
implica de forma inherent I’exposicié a una situacié de vulnerabilitat. “We accepted
the risk and the responsability of engaging with it is resolved through our
emotionally guided project of synthesizing new and old knowledge, experience,
and/or sentiments. The human being is transformed through the resolution of this
tension, and the object (i.e., the other human being) of this experience is also
transformed in the perception of the subject who cannot think of this other in the

same way as they did before the experience occurred.” (Weddington, 2004:123).

Com exposa clarament Peter McClaren, diferents autors ja han fet palées les funcié
transformadora del ritual: “Los rituales tienen la habilidad de transformar a los
participantes en miembres de diferentes estatus sociales, asi como en diferentes
estados de conciencia. Esto es logrado generalmente en el estadio liminal del ritual
(por ejemplo, communitas o antiestructura) (Moore y Mierhoff, 1977; Turner, 1979;
Partridge, 1972; Holmes, 1973; Bilmes y Howard, 1980)” (1995:67). Fischer-Lichte,
per la seva banda, considera que el teatre es pot considerar com a ritual pero la seva
liminitat és reversible i no esta subjecte a cap demanda social. Es a dir, el teatre
exposa als individus a una situacio de liminalitat pero aquesta no té perqué afectar-

los de forma social. Tot i que no s’obvia la voluntat de participacié com a element

40 segons Fischer-Lichte el pas en el teatre del mite al ritual s’associa al pas del text a performance.
“ La liminalitat i la comunitat son entesos en alguns casos com antiestructures socials. La antiestructura esta

composada per vincles humans que existeixen fora de I’estructura de funcions, estatus i posicions dins de la societat.
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clau en la comunitat, en aquest estudi es discrepa d’aquesta postura en tant que es
defensa el teatre transformador com a motor generador de canvis. Aquests canvis
deriven, com veurem a continuacié, de la capacitat del teatre per generar nous
aprenentatges. D’aquesta manera, la idea d’un teatre transformador remet de nou al
concepte grec de catarsis, no tant en la seva dimensi6 d’identificacié com en la seva

capacitat de canvi i reflexio en els individus.

El teatre transformador és un practica comunitaria i ritual i sociosimbolica. El
ritual és principalment una associacio de signes i simbols que estan impregnats per
elements socioculturals, que segons McClaren, es converteixen en indispensables per
a la interpretacio i gestié dels successos de la vida quotidiana. D’aquesta manera, els
rituals tenen també la capacitat d’invertir les normes i valors de I’ordre social
dominant, a la vegada que permeten incorporar i transmetre ideologies o visions del
mon en la seva practica. Des d’un punt de vista teatral, Kershaw matisa: “The
spectator is engaged fundamentally in the active construction of meaning as
peformance event proceeds. In this sense performance is ‘about’ the transaction of
meaning, a continuous negotation between stage and auditorium to establish the
significance of the signs and conventions through which they interact” (2000:121). El
public adquireix un compromis amb el procés teatral ja que converteix en creador

dels significats que es generen.

Les premisses descrites ens remeten directament a la teoria de la comunitat de
practica® de Ettiene Wenger. Els aspectes comentats s’inclouen en aquesta
concepcid perd com veurem a continuacio exploren de forma complexa i coherent la

relacié entre aquests elements.

LA COMUNITAT DE PRACTICA

La comunitat de practica des de la perspectiva de Wenger es revela com un procés
social que es dbna en un context determinat. Aquesta practica no resulta de
processos mecanics, és a dir, tot el que es desenvolupa en el moment de la practica
s’associa a una serie de significats que emergeixen fruit de la interaccié dels
individus que hi participen. Per tant, aquesta esta continguda per una série de

condicionants relacionats amb factors socials, culturals, politics, economics, etc.

2 Es podia haver explorat directament la relacié del teatre amb el concepte de comunitat d’aprenentatge perd s’ha
cregut interessant incorporar elements a la teoria des d’altres perspectives que no son les que directament proposa

I’autor.
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propis de la comunitat i dels individus que la formen: “Las comunidades de practica
son el contexto fundamental en el que podemos alcanzar un sentido comun mediante
el compromiso mutuo. El concepto de practica destaca el caracter social y negociado
de lo explicito y lo tacito que hay en nuestra vida” (2001:71). En altres paraules, la
practica comprén el cos com a element fonamental; un cos subjecte al seu caracter

historic, dinamic i social.

Aquesta practica dona lloc a un dels aspectes claus de la teoria de Wenger que és la
negociacié de significat®®. Aquest concepte- que es pot associar amb |’aspecte
sociosimbolic de la practica- deriva de la interaccié entre els individus. Aquests
construeixen significats; aquests no s6n preexistents perd tampoc emergeixen del no
res. “El significado negociado es al mismo tiempo historico y dinamico, contextual y
anico” (2001:79). D’aquesta manera, el significat es construeix a partir de processos
d’interpretacié i accié contingents tan a aspectes socials com personals de

participants.

Aixi la comunitat de practica dona lloc a processos significatius que es sustenten en
dos elements fonamentals: la participacié i la cosificacié. Si la participaci6 es deriva
de la nostra presencia, la cosificacid fa referencia las objectes derivats de la nostra
participacié; aquesta ultima engloba tan processos com productes traduibles, en
idees, abstraccions, conceptes, simbols, instruments, etc. La cosificacié resulta
concepte molt util en tant que no es fonamenta en una relacié de causalitat - simbol-
referent*, instrument-funcio, fenomen-interpretacié- siné que atribueix certa

autonomia a les formes o elements que es puguin crear a partir de la interaccio.

La conjuncié d’aquests dos elements interdependents és la que déna lloc a la
negociacié de significat. La diferéncia entre ambdds es troba com explica Wenger:
“Mientras que en la participacién nos reconocemos mutuamente, en la cosificacion
nos proyectamos en el mundo y, al no tener reconocernos en esas proyecciones,
atribuimos a nuestros significados una existencia independiente. Este contraste

entre mutualidad y proyeccion es un diferencia importante entre la participacion y

3 Aquest concepte ja es va incoporar de forma introductoria al capitol referit al teatre postdramatic.

“ En I’analisis teatral un dels camps més explorats a estat I’estudi semioldgic. Alguns dels principals tedrics en
mateéria teatral han fet paleses les limitacions pel que fa a I’analisi semiologic (De Marinis o Pavis, o fins i tot en la
revisi6 que fa el mateix Elam de la seva famosa obra The Semiotics of Theatre and Drama). Aquestes estan
relacionades amb I’estatisme i dificultat d’aplicacié de les propostes tedriques que tenen un gra desenvolupament
epistemologic i conceptual pero el seu alt nivell d’abstraccié dificulta i posa en dubte els significats i, per tant, les

interpretacions que se n’extreuen.
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la cosificacion” (2001:87). D’aquesta manera, la participacié i la cosificacié es
conformen de forma dual i, per tant, complementaria. La tensié entre aquests dos
elements mai és neutral sempre esta subjecte a les caracteristiques de la comunitat i

de la practica.

El procés de negociacio de significat es pot relacionar amb el concepte de ritual. Aixi
ho exposa també McClaren: “La ritualizacion es un proceso que implica la
encarnacion de simbolos, asociaciones simbdlicas, metéaforas y raices paradigmaticas
mediante gestos corporales formativos. Los rituales, como formas actuadas de
significado, posibilitan que los actores sociales enmarquen, negocien y articulen su
existencia fenomenoldgica como seres sociales, culturales i morales” (1995:69). Es
en aquest procés d’interaccio on els subjectes es posen en situacié de vulnerabilitat
(Dewey) i de liminalitat (Turner), fet que deriva directament en el canvi. Per
Wenger, el canvi que es produeix es relaciona directament amb I’aprenentatge; la
comunitat de practica no és més que el resultat d’un aprenentatge compartit. Cal
matisar perdo que aquest aprenentatge es deriva de la comunitat perd no existeix de

forma prévia en tant que es consolida en la negociacié de significat.

El teatre transformador, a banda del que s’ha comentat, es sustenta en la comunitat
de practica en tant que genera processos de negociacio de significat. Des d’aquesta
perspectiva es considera que la efectivitat i el valor del teatre es troba en la seva
capacitat per a generar escenaris que posen a les persones participants en situacio
de compartir, contrastar i negociar les seves percepcions i opinions sobre les vides
que viuen i les que desitjarien viure. Perd perqué la participacio i la cosificacié es
materialitzin en la creaci6 del que socialment es denomina teatre®® s’han
d’incorporar altres aspectes que concreten la seves caracteristiqgues en tant que

comunitat de practica.

EL TEATRE COM A COMUNITAT DE PRACTICA

La concepcio del teatre com a comunitat de practica parteix de la idea basica que el
procés teatral sota aquestes premisses genera una serie d’aprenentatges basats en la
negociacid de significat. Entenem que aguesta comunitat de practica es genera en el
moment de I’esdeveniment teatral, és a dir, en el moment en que té lloc I’accié
teatral. Aquesta caracteristica de pensament-accié emergent que fa que el teatre es

fonamenti en una perspectiva critica. Com indica Jameson: “This ‘social

45 Entenem teatre des de la perspectiva global, podent incloure dins d’aquest els diferents formats.
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cartography’ repositions the body form its marginalized status and reinstates its

‘capacity to act and struggle’”(Garoian, 1999:19). Aquesta consideraci6 de I’individu
en tant que globalitat -0 com reflexa la literatura teatral en tant que cos*- fa que
diferents autors contemporanis, posteriors a Boal, hagin identificat la dimensi6 de
negociacié de significat en el procés teatral: “The participation of individual
members of the audience, in the reading of signifiers and the construction of
meaning, assumes a polyvocal condition wherby multiple cultural histories can come
into play” (Garoian,1999: 23). En el moment, en qué els spec-actors s’apropien de
I’experiéncia estan en condicions d’incidir en el procés, construir nous significats i

aprendre.

Com indica Garoian, diferents autors consideren aguest nova concepci6 del cos en el
context postmodern, com la funcié pedagodgica del performance art*’.D’aquesta
manera, la negociacié de significat en aquesta perspectiva transformadora questiona
les relacions i tensions del procés teatral entre el cos, la comunitat i més ampliament
la cultura. Aquests elements interactuen entre si i sén crucials per entendre la
relacid6 de les comunitats de practica amb la cultura i més ampliament amb els
esdeveniments socials i politics de I’entorn. Es a dir, les comunitats de practica
trenquen la relaci6 causal i arbitraria dels significats aprehesos del teatre tradicional
dramatic per discutir també la seva funcio6 social. | aquesta critica a les assumpcions
ideologiques, culturals o socials es fa a patir des d’una perspectiva postmoderna; a

partir de I’estructura emergent de la comunitat.

Bases per un model: el teatre com a comunitat de practica
Per caracteritzar la comunitats de practica des de la perspectiva teatral es tindran

en compte les seglients aproximacions teoriques:

= Qualitats del postmodernisme - Schechner (1982)“®.
Schechner identifica deu qualitats del postmodernisme que son essencials per

comprendre la interdisciplinarietat i interculturalitat del performance art

% El cos és pensa de forma complexa, incloent totes les seves dimensions. No interessa tant el cos com element
semidtic sin6 com a ‘real body’. La corporeitat en el aqui i ara, en la seva relaci6 amb el mén.

“" En aquesta proposta que fa Garoian podem incloure perfectament el teatre postdramatic.

% Les qualitats o principis de Schechner s’exposen en el seu llibre The end of humanism: Writings on performance.
En el procés d’investigacié no s’ha pogut tenir directe a aquesta font. S’ha treballat a partir del llibre Performance

Pedagogy de Garoian, que també exposa la mateixa. Les cites que s’exposen sén d’aquesta font secundaria.
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pedagogy®. Aquesta pedagogia es relaciona directament a la participacié en
processos creatius que responen a aquestes qualitats o caracteristiques en la societat
postmoderna. En el procés de la practica es generen una serie d’aprenentatges pero

que estan condicionats per les qualitats seguents:

1.Multicentrisme: el desenvolupament de diferents entitats que busquen noves
formes d’expressié i nous codis culturals emergents i que gracies a les noves
tecnologies estan interconnectats permetent generar una alternativa al
establishment cultural. La xarxa permet redistribuir les relacions de poder

establertes.

2.Paradoxa: es valoren i busquen noves formes d’expressié que reflexin la
complexitat i la contradiccions culturals. “Conceptual, emotional, and physical

variations are sought after and appreciated for their differences” (1999:47).

3.Participacio: les distincions entre artistes i espectadors® es dilueixen. Tots els
membres implicats en el procés estan en disposicié de crear noves representacions

culturals i participar com a ciutadans en una cultura democratica.

4.Indeterminacié: Performance art pedagogy posa en dubte els codis, les
assumpcions i ideologies al voltant de I’art, la cultura i [I’aprenentatge. Les
interpretacions no estan prefixades sin6 determinades per les circumstancies i

situacions en les que es veuen involucrats els participants.

5. Interdisciplinarietat: Tots els modes d’expressié son valids, incloent el llenguatge
discursiu i el no discursiu. A més, la incorporacié de les noves tecnologies obre noves
possibilitats de col-laboracié entre especialistes de diferents disciplines per generar

un discurs comunitari.

6. Reflexid: la participacidé en el procés implica la reflexié sobre el propi discurs
cultural. “Sometimes we are in (the culture), sometines we are out of it. Even when
were out of it; and even when we are in it, we are out of it watching ourselves in
it”(1999:48).

9 En aquest cas fem comprensiu en aquesta concepci6 tot aquells teatre que podem considerar postdramatic.

%0 Schechner també es refereix a la relaci6 profesor-estudiant.
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7. La logica del somni: tot alldo que emergeix del imaginari revela les idees, emocions
i desitjos del propis cos. “The coexistence of these images within the mind and their
unpredictable patterns represent perfomance art cognition” (1999:48). Les noves
formes d’expressid ens porten a desenvolupar noves capacitats per produir i
interpretar les representacions de la realitat que emanen també des de la

perspectiva onirica.

8. La intel-ligéncia del cos: El cos en totes les seves dimensions és font de
coneixement, és a dir, hi ha una oposicié a la idea cartesiana que limita les relacions
entre cos i anima. “Because cultura patterns inscribe the body and determine its
participation, performance art pedagogy focuses on the body as a site of cultural
resistance” (1999:48).

9. Procés: Hi ha un interés pel procés en lloc del objecte cultural resultant. Aquesta
caracteristica deriva directament de la participacié i de la indeterminacié que

caracteritza aquesta perspectiva.

10. Interculturalitat: la cultura identitaria resulta essencial per desafiar la ideologia

que expandeix una monocultura i construir un discurs critic vers la democracia.

= Performance as site of intervention (Emancitory pedagogy) - Garoian (1999)
Garoian entén que també el procés de la practica de la performance genera
aprenentatges i, per tant, és potencialment educador. Com altres autors, considera
el procés un ritual com I’estructura a partir de la qual es construeix el canvi i, per
tant, identifica en el procés creatiu d’interaccié I’estat de liminalitat que

caracteritza el ritual.

En el procés de creacié- interaccid es desenvolupen una série d’estratégies que tenen
com a eix central el propi cos i que es relacionen entre si obertament i de forma
sistemica. Les estratégies deriven directament del propi cos i de la seva relacié amb
el context i la historia. En elles el cos es revela com un espai contestatari que
guestiona com la naturalesa de les caracteristiques de I’entorn modifica el propi cos
i com el cos es relaciona amb aquell. . En aquesta proposta holistica Garoian descriu

les estratégies seguients:
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Esquema 7. Les estrategies pedagogiques del Performance art

Tecnologic

Politic

Esquema extret de Performing Pedagogy

1. Estratégia etnografica: la performance de la cultura representa una estratégia

etnografica que questiona i comunica el caracter del cos fisic, cultural i historic.

2. Estratégia linguistica: la performance del llenguatge representa una estratégia
per criticar les metafores culturals que codifiquen i estereotipen el cos i fer emergir

un nou llenguatge de la identitat.

3. Estratégia politica: la resisténcia a la cultura dominant és la estratégia que es crea
des del cos politic. “The oppositional pedagogies of Ivan lllich, Paolo Freire, Henry
A. Giroux and Stanley Aronowitz provide a theoretical background, while Goat
Island’s ‘spectacles of resistence’, Robbie McCauley’s antiracism ‘talkabouts’, Tim
Miller’s antiohomphobia work (...) provide examples of a politics of resistance

through performance art” (1999:44).

4. Estratégia social: la peformance de la comunitat representa una estratégia social
generar empowement en els ciutadans per tal de que treballin col.laborativament a

I’hora de restablir les identitats culturals propies.

5. Estrategia tecnologica: incorpora la intervencié del cos en la cultura tecnologica a

través de la performance d’elements electronics i mecanics.
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6. Estratégia extatica: fa referencia a I’explicitacio del cos com a element expressiu:
“as a site upon which culture inscribes its codes that, when reclaimed by the
performance artist serves as material for aesthetic experience and expression”
(1999:45).

= El teatre postdramatic - Lehmann (2006)

|5l

Ens referim als aspectes estétics exposats en el segon capitol™ i que permeten

explicar des d’aquesta perspectiva la comunitat de practica en el teatre.

Abans de caracteritzar la comunitat de practica (o aprenentatge) des de la
perspectiva teatral tenint en compte aquestes teories 0 marcs conceptuals,

puntualitzem el seglient a mode d’aclariment:

- La teoria de Schechner i la de Garoian parteixen de la praxis de la performance
com practica educativa. En la proposta que presentem no només és té en compte la
Performance art sind el que hem denominat teatre postdramatic. Entenem que
aguestes primeres concepcions de I’art teatral com a pedagogia parteixen de la
performance perque tal i com indica Lehmann: “In Performance Art , the action of
the artists is designed not so much to transform a reality external to them and to
communicate this by virtue of the aesthetic treatment, but rather to strive for a
‘self-transformation” (2006:137). L’origen d’aquestes teories és anterior a la
concepcid del teatre postdramatic i, en aquest sentit, observem que hi ha una
confluéncia entre els aspectes estétics i formals del teatre i de la performance.
D’aquesta manera, focalitzem I’atencié en dos aspectes claus que hem comentat de
forma previa: la practica i la seva conseqiient negociacié de significat. Quan el
subjecte (actor o espectador) participa de forma activa en la construccié del

significat podem parlar del teatre com a comunitat de practica.

Els aspectes que es deriven d’aquestes tres teories conflueixen com veurem a
continuacié amb el concepte de comunitat de practica. Els esquemes de les pagines
seguents mostren un ordre en la presentacio dels elements per facilitar-ne la lectura,
tanmateix aquests no representen una jerarquia. Tots els elements s6n importants i

estan relacionats entre si.

1 No s’han tornat a explicar els element per no fer repetitiu el text. S’anomenen les caracteristiques en el quadres

que hi ha a continuacio.
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A continuacio es presenten dos esquemes. El primer exposa tots els elements
comentats en tres teories que configuren i caracteritzen el teatre com a comunitat
de practica. El segon, reorganitza els elements; en la part superior de I’esquema
s’han col-locat aquells aspectes que s6n genérics a qualsevol comunitat de practica.
D’aquesta manera, es mostra la coherencia entre la proposta de Wenger i aquelles
que provenen de I’ambit teatral. | a continuacid, es mostren aspectes que podem

considerar especifics de les comunitats de practica teatral.
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Esquema 8. L’esdeveniment teatral com a comunitat de practica (l)

L’ESDEVENIMENT TEATRAL COM A COMUNITAT DE PRACTICA

"

NEGOCIACIO DE SIGNIFICAT

QUALITATS ESTRATEGIES ESTETICA

MULTICENTRISME ETNOGRAFICA PARATAXIS/ NO JERARQ.

PARADOXA LINGOISTICA SIMULTANEITAT
. PLETHORA
PARTICIPACIO .
POLITICA TEATRE COM A MUSICA
INDETERMINACIO
SOCIAL DRAMATURGIA VISUAL

INTERDICIPLINARIETAT PERPLEXITAT
TECNOLOGICA

REFLEXIO COS ABSOLUT

EXTATICA PERCEPCIO

LOGICA DEL SOMNI

Garoian PRESENCIA/PERFORMAN.

INTEL-LIGENCIA DEL COS
ESDEVENIMENT

PROCES
Lehmann

INTERCULTURALITAT

Schechner

Esquema d’elaboracié propia



Esquema 9. L’esdeveniment teatral com a comunitat de practica (Il

L’ESDEVENIMENT TEATRAL COM A COMUNITAT DE PRACTICA

PROCES PARTICIPACIO
SOCIAL ESDEVENIMENT POLITICA

PRESENCIA/PERFORMAN.

REFLEXIO

ETNOGRAFICA

INTERCULTURALITAT

EXTATIC
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PARADOXA .
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INTERDISCIPLINARIETAT
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La comunitat de practica teatral és un procés de negociacié de significat que es basa
en la participacié dels individus i en les cosificacions® que es generen en el mateix.
La practica es revela com un esdeveniment, concret i, donada la naturalesa de
I’accid teatral, Unic i efimer. D’aquesta manera, la comunitat de practica no crea
mai productes tangibles sin6 que es recrea en la contingéncia del moment i en la
naturalesa d’allo tacit que emergeix en el desenvolupament de la seva practica. Es a
dir, la comprensié de la comunitat de practica teatral esta subscrita a un estat
d’emergéncia creativa i a la seva ubicacié en el temps i I’espai. ElI context on es
desenvolupa, d’aquesta manera, es revela com a essencial per comprendre la

naturalesa de cada comunitat.

El teatre es mostra com un espai on els participants®® tenen la possibilitat
d’expressar-se i actuar de forma negociada. Els individus adquireixen un compromis
en la creacio de significats que els vincula de forma social i politica amb el seu
entorn. La participacié en qualsevol accié té un component de responsabilitat i, al
mateix temps, és inherentment politica. Perd la comunitat de practica, dona als
individus I’oportunitat de construir i restablir una identitat propia que porti al
empowerment. D’aquesta manera, es pot atribuir al teatre la caracteristica de
generar espais parcials de llibertat - en tant que aquesta és negociada- amb I’afegit
gue no ho fa sota el requeriment de la veritat o realitat. El que succeeix és real pero
no té perqué construir-se sota la premissa d’allo que es considera veridic; el teatre
juga amb el recurs de la conjugacié d’allo fictici i d’allo real. La comunitat de
practica teatral es caracteritza en aquest sentit per ser essencialment
nietzscheana®. Es a dir, no es detén a analitzar la naturalesa dels fets sind que posa

emfasi en les interpretacions, és a dir, és potencialment creativa i imaginativa.

Un altre element que dobna riquesa a la comunitat de practica teatral és
I’heterogeneitat dels individus que la composen. Aquesta fa que la negociaci6 de
significats es nodreixi de la carrega fisica, historica i cultural de cada un dels
participants. En aquest sentit, la comunitat de practica reforca el principi

d’interculturalitat; el discurs que es genera per tant no és fruit d’un constructe

2 Tot i que en I’esquema no s’ha inclos la cosificacié (aquesta és propia de Wenger) es considera implicita en els
elements que s’exposen.

%3 Considerem a tots els agents implicats en I’esdeveniment.

4 Una de les maximes de Nietzsche, “No hi ha fets, només interpretacions” reflexa la impossibilitat d’aproximar-se

a allo real.
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monocultural sind que es defineix en funcid de les caracteristiques i aportacions dels

participants.

Vista la complexitat dels elements que intervenen i que composen la comunitat de
practica teatral cal indicar que I’experiéncia que se’n deriva troba una element
comu en les teories que han contribuit a elaborar aquest discurs. Aquest element que
es desvetlla com a fonamental des de les teories postmodernes és el cos. El cos com
entitat capat d’expressar-se de formes diverses, com a contenidor d’experiéncies
capa¢ de generar nous significats i com a referent Unic on s’entrecreuen i
emergeixen els aspectes personals i socials. El cos com a realitat present i futura,
capac del transformar i ésser transformat, el cos com a coneixement. Aguesta
exaltacié del cos respon als principis sistémics i complexes que guien la comprensio

del mén postmodern; tot emergeix i retorna al cos.

Aquesta concepcid del cos fonamenta una teoria de la recepcié centrada no només
en aspectes racionals sin6 també subconscients i cinesics. D’aquesta manera la
recepcié i la comunicacié s’amplien a nous llenguatges - corporal, musical, visual,
etc.- que es combinen o es produeixen de forma simultania. La comunitat de practica
teatral és caracteritza per I’experimentacié en el llenguatge. Un llenguatge
multisensorial que promou I’activacié cognitiva a diferents nivells i que no
jerarquitza les formes expressives. D’aquesta manera, els participants poden activar
nous codis i generar nous significats que no es regeixen per les convencions
tradicionals del llenguatge. La paradoxa és el motor a partir del qual diferents

disciplines es retroben per tal de generar noves representacions de la realitat.

Fruit d’aquesta complexitat comunicativa la interdisciplinarietat desvetlla nous ponts
d’interaccié i d’aprenentatge entre els participants. Les comunitats de practica
teatral es serveixen també de la tecnologia per questionar tant I’Gs com la seva
entitat com a formes de poder. La comunitat de practica teatral redescobreix les
noves tecnologies en relacié amb els participants i amb el mén. L’experiéncia no
queda subjecte a un espai i temps presencial sind que és també virtual. En aquest
sentit, les possibilitats de la comunitat s’amplifiquen a un mén fisic, metafisic, pero

també virtual.

En aquest amalgama de medis i referents el participant es pot trobar desorientat i
perplex. L’experiéncia I’obliga a prendre compromis i actuar de forma conjunta; la

comunitat és vinculant. Perd0 no hi ha un idea prefixada de com ha de ser

o @ @



I’experiencia, ni tan sols un judici moral sobre el desenvolupament del mateix. La
comunitat construeix en la seva accid una nova visié del mon. En aquesta construcci6
es individus es modifiquen i modifiquen el seu entorn. Perquée el que succeeix,
interacciona amb allo existent i amb allo inexistent, pero sobretot amb alld que estar

per venir.

Els aprenentatges que es poden derivar de la comunitat de practica teatral es
relacionen amb la capacitat de col-laboracié i compromis, amb la responsabilitat i la
reflexié, amb el desenvolupament cognitiu, amb I’adquisicié de noves competencies
lingliistiques, amb la capacitat d’interpretar la complexitat i crear-la, amb la
capacitat de manipular instrumental i maquinaria, etc. pero sobretot és caracteritza
per posar a disposicidé nous espais on les persones perque reflexionin i prenguin

decisions sobre el mon que el envolta.

“That politically opressed people are shown on stage does not make theatre
political. And if the political in its sensational aspects merely procures
entertainment value, then theatre merely procures entertainment value, then
theatre may well be political- but only in the bad sense of an (at least unconsicous)
affirmation of existing political conditions. It is not through the direct
thematization of the political that theatre becomes political but through the
implicit substance and critical value of its ‘mode of representation’”. (Lehmann,
2006:176).
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5. CONCLUSIONS

Una evidéncia que es desprén de I’analisi realitzat en aquesta recerca i que, per la
seva banda, altres autors han fet palesa és la convivencia de diferents paradigmes
teatrals que atribueixen a aquest art diferents funcions socials. Tot i que la
denominacié de les diferents tipologies de teatre - teatre dramatic, teatre
postdramatic i teatre educatiu - ajuda a visualitzar el panorama actual, el cert és
que la complexitat dels fenomens teatrals fa a vegades dificil la diferenciacié entre

aquests paradigmes.

Des de la perspectiva educativa el que resulta més interessant no és tant atribuir
etiquetes formals o estétiques a I’eclecticisme teatral sin6 identificar aquell teatre
que per les seves caracteristiques és potencialment educador i, que per tant, genera
canvis en els individus i en els col-lectius. La proposta d’aquesta recerca es sustenta
en el concepte de comunitat de practica com a base a partir de la qual el teatre
genera aprenentatges. D’aquesta manera, el valor del teatre des de la perspectiva
educativa es basa en la capacitat de generar processos de negociacié de significat

entre els participants en I’esdeveniment teatral.

S’observa que aquell teatre potencialment educador es caracteritza per aproximar-se
a una estética postdramatica que, a la vegada, utilitza com a recurs positiu tant els
elements que caracteritzen la societat postmoderna com les estratégies que emanen
directament de la complexitat del cos. Es sustenta en les mateixes contradiccions
que manifesten pensadors postmoderns - Focault, Butler, Derrida, etc. - per utilitzar
la paradoxa com a motor creador i transformador. D’aguesta manera, la possibilitat
de canvi social es recolza en una educacié comunitaria que té en el teatre un recurs
global que, a la vegada, es capa¢ de contenir la particularitat dels individus i les
cultures existents, aixi com aquelles caracteristiques efimerament construides en

I’esdeveniment teatral.

Estem davant d’un panorama teatral que clarament mostra un interes tant educatiu
com artistic ja que des de les dues perspectives s’estan generant accions i canvis que
fan intuir un nou posicionament social del teatre. La principal dificultat és que en
molts paisos hi ha una manca clara de recerca i analisi del fenomen teatral des de les

diferents perspectives cosa que dificulta sovint la visualitzacid i la coneixenca de la
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realitat de I’ambit. A aquest fet, s’uneix la falta de politiques globals i comunitaries
que ajudin a mantenir iniciatives i a crear xarxes creatives i investigadores en els
diferents territoris. En aquest sentit, la incorporacié d’un treball interdisciplinar i
col-laboratiu entre els diferents agents pot ajudar a consolidar i enriquir propostes
formatives, creatives i investigadores. La interrelacié entre les persones i les
comunitats pot generar un empowerment real en les individus que participen del

Processos teatrals.

L’estudi de les metodologies de creaci6 i I’analisi teatral des d’una perspectiva meés
amplia pot ajudar als diferents professionals a establir noves linies formatives i
d’investigacié que poden activar processos de dialeg i actualitzacié de les
institucions dedicades a I’estudi teatral. En aquest sentit, la investigadora pretén en
el projecte de tesis consolidar el model d’analisi teatral des de la perspectiva
educativa. En el mateix es pretén profunditzar en el model, validant-lo a través del
treball de camp, tenint en compte diferents tipologies de teatre. El model pretén ser
una eina util tant per creadors com educadors independentment de les motivacions

que els uneixen a I’art teatral.
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