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Aquest treball, que recull els resultats d'un seminari rea-
litzat pel Departament de Ci¢ncies Teatrals de 1'Institut del
Teatre de Barcelona sobre «Analisi d’espectacles gravats en
video», s'inscriu en 'esfor¢ cada dia més generalitzat arreu
del mén perd encara insuficient a Catalunya, per conferir a
la critica teatral, tal com avui es diu, el seu veritable estatut
de reflexié teorica independent.

Un obstacle gairebé insalvable s’oposava fins ara a aques-
ta tasca: l'objecte de la critica teatral —I’espectacle— era
efimer. A diferéncia d’allo que passa en l'ambit literari o
plastic, els productes dels quals sén sempre disponibles i de
forma invariable, el critic teatral comptava amb un lapse
de temps brevissim per a dur a terme la seva observacié i
estava condemnat, per tant, a ser un critic d’«actualitats»,
un comentarista, un transmissor de primeres impressions
—primeres i sovint finals— condicionades per una nombro-
sa serie de factors extraartistics: el llancament publicitari
de I'espectacle, les reaccions in situ dels espectadors, el seu
propi «estat d’anim» el dia de I'observacio, els escrits dels
collegues —per parlar només dels factors imponderables.
Aixi era impossible elevar la critica teatral per damunt de
la seva dimensié merament periodistica.

Els avencos espectaculars de la tecnologia audio-visual
obren a la critica teatral la possibilitat de ser realment cri-
tica: a partir d’ara pot construir els seus metodes i establir
les seves conclusions, sempre provisionals, sobre els pro-
ductes del passat, i amb la serenitat indispensable. Encara
més, quan cada espectacle doni lloc a una gravacié en video
(la qual, certament, comporta notables reduccions i malfor-
macions), l'actualitat dels productes teatrals sera illimitada,
com ho és la dels grans textos sobre els quals s’ha bastit la
critica literaria. Per totes aquestes raons, perque creiem que
per a la reflexi6 teorica tot és actual, ens sembla oportit pu-
blicar ara un treball sobre un muntatge «vell» de vuit anys,
que no és a les cartelleres (com Les paysans de Balzac no
és als aparadors permanentment) perd que, en canvi, pot ser
llegit sempre que es vulgui; que no forma part, només de
la nostra memoria, i per tant del nostre oblit, siné que és
a 'abast de la nostra mirada i, per tant, del nostre pensa-
ment.

Perd encara hi ha altres raons que justifiquen la tria.

La mateixa impossibilitat de «consultar» tantes vegades
com sigui necessari 1'original escénic —I'espectacle— ha fet
que el critic teatral tendeixi a donar un tracte privilegiat a
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aquella part del producte més susceptible d’estudi reposat
i de lectura repetida, a I'element més tangible, menys efimer
del conjunt: el text. Perd quin text? Aquell, simplement,
que és sinonim de dialegs al servei d'una historia, d'un ar-
gument en el sentit aristotelic del concepte. Encara que
hagués de manllevar les seves eines al critic literari, el critic
teatral se sentia segur en aquest terreny, protegit per crite-
ris d’origen académic i solvent. Probablement no hi ha hagut
gaires critics que pensessin que el teatre és, només, litera-
tura escenificada, perd tots s’han vist, ens hem vist, obligats
a actuar com si ho creguéssim. ¢Com judicar la feina d'un
actor o d'una actriu si no agafem com a criteri la seva capa-
citat o incapacitat per a interpretar una realitat previa?
I com judicar la valua d’aquesta realitat —el personatge—
si no la contemplem en funcié de la seva adequacié a un
desenvolupament argumental, tal com ho fariem amb una
novella o una narracié? El critic teatral no és conservador
per naturalesa ni per ideologia personal: si rebutja determi-
nades formes teatrals —les no aristoteliques— aixo es deu
a un mer desig de supervivéncia. No sén les uiniques que
pot entendre i acceptar, com a persona, perd sén les tiniques
de les quals pot parlar amb propietat en l'exercici del seu
ofici.

Es logic, doncs, que la critica teatral s’hagi sentit des-
concertada davant els espectacles d’Els Joglars: neixen del
mim convencional perd rapidament se n’aparten i esdeve-
nen representacions de textos no solament sense didlegs
sing, per escreix, no escrits damunt de cap paper. Perd el
problema més gran per al critic davant d’Els Joglars és una
altra abséncia: la d'un argument. Els espectacles de la pri-
mera etapa d’Els Joglars no expliquen cap historia, perd
tampoc no sén un simple collage d’imatges, un show a la
manera de Marceau. Qué sén, doncs? Davant el dubte, la
critica es va decantar cap a un elogi gairebé unanime, lloa
el virtuosisme técnic dels comics i aplaudi ’humor corrosiu
de Boadella. Perd secretament es sentia agredida i maltrac-
tada perqué era conscient que no podia fer altra cosa que
dissimular la seva incapacitat de dir alguna cosa que no
pogués dir qualsevol espectador.

Hem triat Mary d’Ous perque és el punt culminant d’a-
questa concepcié teatral basada en I'abséncia de linia argu-
mental. Culminant i darrer,

En efecte, a partir de Mary d'Ous, Els Joglars fan un
tomb de cent vuitanta graus. Alias Serrallonga, 'espectacle

o

seglient, ja no pertany al mateix univers. I aixd no es deu
—en contra d’'allo que van creure molts— al fet que els
actors parlessin (en realitat, més que parlar o enraonar,
deien paraules), siné a la seva submissié a una estructura
narrativa. Per primera vegada, Els Joglars ens expliquen
una historia, ens presenten comportaments generats pel
comportament d'un personatge central, per un conflicte per-
sonal, per un protagonista. .

L'entusiasme de la critica fou encara més unanime. Perd
fent veure que aplaudien el seu atreviment formal (un atre-
viment que tothom sabia inspirat en 1'Orlando furioso de
Ronconi), estaven agraint a Boadella, en realitat, el seu re-
torn a un terreny que no posava la critica tan en evideéncia,
que no la confrontava d'una manera tan brutal amb les se-
ves hipoteques.

Els autors d’aquest treball estem convencuts que Mary
d’Ous és l'espectacle més actual d’Els Joglars perque és el
que posa més de manifest les mancances actuals de la cri-
tica dramatica i aquell que ens déna més raons i més imat-
ges per mirar de superar-les, Estem convencuts que només
intentant 'analisi de les obres no convencionals, la critica
de teatre assolira el grau d’autonomia que exigeix, fins i tot,
el més convencional dels productes escénics.

Comptem, doncs, que el lector interessat pot tenir accés
al document audio-visual existent de MOD; pero, aixi i tot,
ens ha semblat fonamental acompanyar aquest treball d’a-
nalisi d'una sinopsi fotografica de MOD com a referéncia
immediata del caracter ben poc convencional de MOD,
almenys de la seva part visual.

Finalment, com a introduccié a aquesta lectura de la re-
presentacié de MOD, transcrivim el text que Els Joglars re-
dactaren per al programa de ma:

«Mary d’'Ous. Variacions sobre dos temes. Espectacle co-
mengat a Pruit (Barcelona) el juny del 1972. Acabat a Bar-
celona a primers de desembre del mateix any. La intencié
formal d’aquest espectacle pot resumir-se en la provatura
d’aconseguir un maxim d’eficacia escénica, amb un minim
d’elements argumentals i escenografics. El muntatge va sor-
gir sobre improvisacions i estudis realitzats pels actors a
Ientorn del tema genéric de 'estructura de la musica trans-
portada al procés dramatic (canon, fuga, contrapunt, varia-
cions de tema, etc.). No ens cal aclarir cap més concepte
sobre l'espectacle, ja que no es tracta de teatre literari o
“d’idees”. El public queda en llibertat per a enregistrar sen-
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siblement allo que millor li sembli, tal com ho faria davant
d'una obra plastica o musical. Hem volgut aconseguir un
llenguatge més a prop dels sentits que de I'especulacié pu-
rament intellectual, sense prejutjar, perd, la possibilitat que
cada espectador pugui formar les propies conclusions a par-
tir de les imatges i dels sons que li s6n lliurats des de les-
cena.»

La critica artistica respon sempre a una mateixa volun-
tat: esbrinar on rau la coheréncia d’una creacid, quines sén
les raons de la seva solidesa profunda, quins els elements
que —combinats amb art— 1i permeten ser una nova reali-
tat intelligible, diferent i diferenciable de les altres. En dar-
rer terme, la critica recorre necessariament al criteri de 'a-
dequacié entre el mode de representacié i la cosa represen-
tada. Per tant, la primera preocupacié del critic és descobrir
el veritable objecte de l'obra analitzada: de qué ens parla
aquesta obra.!

Sovint, el problema és senzill: al teatre, es sol parlar di-
rectament dels homes i les dones. Aleshores, la categoria
teorica de personatge basta per a valorar el producte —al-
menys en els seus trets més importants, L'estructura de
I'obra és reductible, al capdavall, a una estructura psicolo-
gica prototipica, a la similitud (per ellipsis que hi hagi) en-
tre el comportament d’'un personatge i el d’una persona.

Pero la categoria «personatge»-és del tot inoperant quan
veiem Mary d'Ous (MOD, a partir d’ara). MOD no parla di-
rectament de les persones siné del llenguatge de les perso-
nes. Ara bé, no ho fa a la manera de Bernard Shaw a Pyg-
malion, que tracta de l'enfrontament entre individus que,
pel fet de pertanyer a classes socials diferents, parlen d’una
manera diferent. MOD és una parddia, i només a partir d’a-.
questa categoria podem analitzar-lo. '

Cal precisar, doncs, en primer lloc, que significa parodia:
és, etimologicament, un cant al costat d'un cant. Un llen-
guatge (en aquest cas, escénic) elaborat no pas a partir de
la realitat directament i tendent a reproduir-la de manera ar-
tistica, siné a partir de formes d’expressié artistica de la

1. El fet que normalment el resultat d’aquesta investigacié s'ex-
pressi en termes tan primaris com «bo», «dolent», «interes-
sant», «original» i altres de similars és purament secundari.
En sigui conscient o no, li ho paguin bé o malament, sigui
mig analfabet o culte, el critic sempre mira de parlar de la
coheréncia entre un objecte i el seu mode de representacié.

realitat préviament codificades. La parodia és llenguatge ar-
tistic sobre el llenguatge artistic, és a dir, metallenguatge.

Certament, l'art és sempre una creacié de llenguatge so-
bre el llenguatge, perd només és parodic quan reuneix dues
condicions:

a) Ser utilitzat conscientment amb aquesta intencié.

b) Pretendre alertar I'espectador (o el lector) sobre 1'ts
del llenguatge artistic, sobre la seva capacitat de distorsio-
nar la mateixa realitat que aspira a reflectir.

Tota parodia és, per tant, Gs i reftis d'un codi lingiiistic,
el resultat d'un retret i d'una seduccié. Només parodia l’c‘)pel-
ra aquell que la coneix i I'aprecia, aquell qui en sap els 11:
mits i el poder. L'objectiu de l'artista parodic no és mai
destruir el llenguatge que fa servir de base, siné posar-ne
de manifest el caracter social, o sigui, convencional, i la
carrega semantica, amb independeéncia dels continguts con-
crets que intenta transmetre.

La parodia és critica de comportaments en la mesura que
és critica de les formes d’expressié d’aquests comporta-
ments. Aixd ens permet diferenciar-la d'un altre concepte
que molt sovint apareix com a sindonim seu: la caricatura.
La caricatura treballa directament amb la realitat segons
I'operacié que consisteix a imitarla de manera sele_ctiva
per tal de produir efectes comics. La parodia, en canvi, tre-
balla selectivament amb imitacions selectives: la seva ma-
téria primera no és la realitat, siné els codis artistics. La
realitat no és parodiable. Només ho és l'art. L'individu pot
ser caricaturitzat; només l'espécie i el génere poden ser pa-
rodiats.

La superioritat estetica de la parddia sobre la caricatura
no rau unicament en el fet que la primera exigeix un grau
més elevat de preparacié tecnica, de bagatge cultural i de
sensibilitat artistica, siné —paradoxalment— en la seva ma-
jor capacitat per a desemmascarar, ultra el llenguatge, _la
realitat, Com diria un pages o diria Brecht —el gran parodia-
dor del segle xx—, la millor drecera és el cami més llarg. La
parddia fa més volta perd arriba abans perque, a diferén-
cia de la caricatura que treballa directament «amb les mans»,
utilitza un instrument, una eina: 'art ja construit, acumulat
pels altres. Un codi no és res més que un instrument, una
magquina que barreja elements i els catalitza d’acord amb Ia
mateixa estructura de la maquina.
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Caldria afegir, finalment, que la parddia no és una forma
expressiva de pretensié analitica. Mostra sense demostrar-
destrueix certeses de clixé, revela evidéncies amagades, per(‘;
no raona.

L'analisi de MOD consistira, doncs, a esbrinar en que es
fonamenta el caracter parodic de I'espectacle i a intentar
comprendre quins inconvenients es deriven, des del punt
de vista de la coheréncia expressiva, del fet d’apartar-se vo-
luntariament o no de l'opcié inicial.

1. ELS ELEMENTS PARODICS DE MOD
EN EL CAMP VISUAL

1.1. EL GEST

El primer tret del gest, a MOD, és el seu refus de tot
n?turalisme: no intenta mai copiar o reproduir el gest real
d'una persona o d'un conjunt de bersones. Es un signe cons-
truit a partir de I'experi¢ncia, perd que no reflecteix direc-
ta:ment aquesta experiencia, no la reprodueix a la manera
d'un actor que imita, per exemple, el gest d'un agricultor o
d'un jutge?

Ara Dbé, el caracter sintétic, i per tant abstracte, del gest
de Joglars a MOD no basta per a definir-lo com a parodic.
Aquesta propietat també la trobem en el mim convencional,
que opera sempre a través de l'estilitzacié, a la manera del
caricaturista. Allo que ens permet definir-lo realment com a
p_arbdic és el fet que, a MOD, no es sintetitzen gests reals,
siné codis expressius procedents de géneres artistics diver-
sos. El gest de Joglars és alhora tributari de I'dopera, de la
tragedia, del melodrama romantic, del comic, de la foto-
novella i, naturalment, del mim. Un sol gest és la confluén-
cia de tot un conjunt de codis artistics que, normalment,
I'espectador consumeix per separat. El gest de Joglars, a
MOD, posa de manifest aquestes procedéncies diverses pe’r(‘)
en barrejar-les, n'enfosqueix els Iimits. I, en la mesura que:

2, U1'1 actor naturalista que, per exemple, interpretés un jutge
tI:laI‘la com a model el jutge més jutge de tots: un model real.
L’actor de Joglars, en canvi, inventa un gest que cap jutge

no faria mai, perd que tots els espectadors atribueixen als
jutges.

a despit del caracter abstracte del gest, 'espectador el re-
coneix i s’hi reconeix, Joglars formula sense paraules dos
missatges complementaris:

a) Un missatge d’ordre social: no hi ha naturalitat, no
hi ha expressié pura de sentiments purs. L'ésser huma s’ex-
pressa mitjancant férmules o convencions que han donat
lloc a modes artistics diferenciats.

b) Un missatge d’ordre estétic: ates que podem cons-
truir un gest perfectament identificable barrejant aquests
modes artistics diversos, qualsevol d’ells, individualment,
és insuficient per a reflectir tota la complexitat d’'un gest
huma,. Dit amb alires paraules, un génere artistic és una re-
duccié empobridora, tendent a presentar sota un unic regis-
tre (el tragic, per exemple) comportaments que, de fet, en
tenen molts. A la manera dels artistes conceptuals, estrictes
contemporanis de Joglars, MOD postula I'abolicié dels gene-
res artistics en denunciar el seu caracter reductor, simplifi-
cador?

Perd MOD encara va més lluny. Per tal de reforcar el
caracter parodic del gest (que és d’ordre qualitatiu), Joglars
recorre a una operacié d’ordre quantitatiu: la repeticié, que
es manifesta de dues maneres:

a) Reproduint moltes vegades, separades en el temps,
un mateix gest (batre ous, trucar a la porta).
b) Multiplicant en un mateix moment un Unic gest.

El primer mode de repeticié (diacronia) tendeix a mos-
trar que la pretesa singularitat de cada gest (un comporta-
ment irrepetible per una situacié igualment irrepetible) és
falsa del tot: el gest domestico-sentimental és mecanic, re-
flex. Cada dia és igual.

El segon mode de repeticié (sincronia) tendeix a mos-
trar el caracter general d’alld que creiem individual. No
sols fem el mateix que vam fer ahir sind que, al mateix mo-
ment, ho fan els altres; milions de persones expressen de for-
ma simultania i idéntica sentiments que creuen tnics, aca-
bats de néixer per primera vegada.

3. Aix0 no significa que Boadella sigui un artista conceptual, ni
que les seves creacions puguin ser adscrites a aquest movi-
ment, sind, només, que participa d'unes preocupacions este-
tiques similars des d’alguns punts de vista.
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Aquesta doble operacié, quantitativa i qualitativa, en
comporta una altra: la plurivaléncia. MOD ens demostra
constantment que qualsevol gest pot tenir més d'un signifi-
cat i —encara més— que aquests significats diversos son,
sovint, oposats des del punt de vista del sentit comut, Cada
gest té un significat socialment admeés i un significat no ad-
mes i profund. Batre els ous de la truita, per exemple, as-
soleix a MOD una categoria erotica barrejada d'agressivitat,
de la mateixa manera que trucar a la porta apareix com
'anunci d'una penetracié.* En altres paraules, a MOD darre-
ra cada gest «amords» hi ha un gest criminal: darrera cada
fallus hi ha un ganivet, i viceversa.

1.2. L’ESCENOGRAFTA

"El. desdoblament funcional del gest reposa sempre, a
MOD, en un desdoblament funcional de I'escenografia, en
la seva plurifuncionalitat.

Aquest fet el podem constatar en la primera imatge visual
de U'espectacle, que neix del vestuari dels actors. Van vestits
d’una manera ambigua. El vestit de les dones és a mig cam{
entre ¢l que duu una ntvia i el que llueix una nena que fa
la primera comunié. Els dels homes es mou a cavall del ves-
tit del combregant i de l'uniforme del capita.

Evidentment, aquesta ambigiiitat vestimentaria del MOD
prové d'una ambigiiitat ideéntica en la vida real. Durant
molts decennis, el vestit infantil no va ser altra cosa que
una parodia del vestit adult; altra cosa que el reflex d'un
estatut futur dividit en sexes: el simbol de la dona era la
seva virginitat, el simbol de I'home, la seva capacitat d’or-
denar el mén. Perd l'aportacié de Joglars a MOD no rau
en el fet de posar de manifest alldo que els historiadors po-
den demostrar documentalment, siné en la seva capacitat
de mostrar altres plurivaléncies: a MOD, el vestit virginal

4. Justament la importancia que tradicionalment les classes al-
tes han donat —i encara donen— als aspectes de l'educacid
coneguts amb el nom d’«urbanitat» prové, en part, de la por
d’aquestes classes a l'ambigiiitat del gest. Amb les normes
d’urbanitat es pretén, sobretot, transmetre I'’habit d'un gest
neutre, d'un gest sense significat propi, sense contaminacié
vital. Un gést piblic (énfront del gest privat, reservat als actes
de reproduccié i d’higiene) no ha de donar lloc a cap mena
d’ambigiiitat, no ha de trair desigs que, per definicid, es creuen
inconfessables.. .~ .. - o ‘ -

PARODIA de ’abast de les relacions doméstico-sentimentals de Johh i Mary.

- Llestructura cubica situa imaginaris interiors i exteriors doméstics mentré que

]a;v lcllldun_tentarla dels actors és, en les dones, a mig cami entre el vestit de niivia i
el de primera comunié i, en els homes, a mig cami entre el vestit de primera
comunio i 'uniforme simbol de la seva autoritat. Uns tamborets es transformen

- successivament en accessoris de significat proveit per I'is que en fan els perso-

natges. La representacié avanga amb les combinacions i les repeticions d’una
,es.car;dg_ situacié domeéstica que es succeeixen, indistintament, en simultaneitat i
!:ha»lcroma, que renoven constantment €l sentit de la parodia iJer Ia connotacié del
joc dels actors que fa servir inicament una gestualitat feta de la superposicio de
diferents codis gestuals simplificats, alguns noms propis. (J ohn,"Mary Superr
Semi), melodies i sons onomatoptics que prenen sentit a través del ct;ntin ut
expressiu —~paralingiiistic— de Ia inflexié. ) : : ¢




- CARICATURITZACIO de I’exercici del poder (personatges anomenats Super i
Semi) i les seves repercussions sobre la parodia inicial de les relacions domesti-
co-sentimentals de John i Mary amb un us caricatural de tots els elements en Jjoc
des del principi, excepte la mdumentarla, que sofreix mutacions que canvien
Taspecte dels personatges. Un canvi considerable en la forma de fer progressar
la narracié en aquesta part de I’espectacle abandona la parodia i la fa avancar en
seqiiéncies argumentals quasi convencionals: els oprimits John i Mary actuen
per veure millorat el seu estatus perd sén vexats cruelment fms que _]ohn decidi-
ra passar a la violéncia.

l
1

ey and

Ara, els llenguatges anteriors es neutralitzen per la via de estilitzacié i de Pabs-
traccié dels codis gestuals i de la visualitzacié dels personatges que han fet des-
aparéixer els atributs que els proporcionava la indumentaria, encara que hi ro-
manen sense neutralitzar completament els.codis sonors i I’esbés de moltes de
les situacions inicials. La representacié avanca ara més rapidament com una
exposicié simbolica del resultat de Penfrontament de la parodia de les relacions
doméstico-sentimentals amb les de la caricatura de Pexercici del poder. El poder
del Poder és simbolitzat per una tela elastica que passa de ser un talem que el
magmflca amb un referent precis —sovint, en la caricatura, Super havia recordat
Franco—, a representar un material que engolelx els cossos o a la imitaci6 d’una
viscera que pot controlar a voluntat. Aquest joc final, fortament visual, sintétitza,
encadenant-la en un sol moviment gairebé coreografic, tota la peripécia anterior.
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de la nuvia-adolescent acaba transformant-se en el vestit
d'una vedette de revista: un vestit dificil de posar i facil de
treure. L'artifici del vestit amaga la facilitat del nu. E] desti
final de la combregant és convertir-se en nuvia, i el desti de
la nitvia és excitar el mascle-marit, el mascle-espectador..Jo-
glars procedeix matematicament: si b és igual a a, i b és
igual a ¢, ¢ és igual a a. Molta gent sap que les nenes de
primera comunié fan de vedette. MOD ens revela la propo-
sicié inversa. ' :

Aquesta plurifuncionalitat del vestuari s’observa també
en l'utillatge. Els moduls —no significants— que primer ser-
veixen com a tamborets acaben transformani-se en fallus j
en criatures de bolquers. Aquestes transformacions sén, per
dir-ho aixi, contaminants de significaci6: el fet d’utilitzar
un tamboret en funcions de nen implica, tacitament, que el
nen és, en el marc familiar, un moble més. -

La multiplicacié de funcions d’un mateix element é&s
molt habitual en el teatre per raons d’economia. No hi ha
cap dubte que a MOD també respon a aquestes raons, perd
a diferéncia de la majoria d’espectacles escenograficament
modestos, MOD ['assumeix i aprofita dramaticament. En
mauns de Joglars, la plurifuncionalitat escenografica és una
operacié analogica de la mateixa familia que la metafora, fi-
gura basada en I'ts d'un mot per a expressar una cosa que
té, per a aquell que el fa servir, una certa semblanca amb
el significat literal de Ia paraula. R

MOD, a més a més, revela una llei —sovint oblidada—
en I'ds de la metafora escénica: I'eficacia de la plurifuncio-
nalitat esta en relacié inversa amb el nombre de transforma-
cions de cada element i en relacié directa amb la concrecié
d’aquests elements. Com menys gran és el nombre de trans:
formacions i com més concrets sén els objectes, més clares
i significatives sén les analogies derivades de les transforma-
cions. Aixo'es fa palés, per exemple, en el cas de 'estructura
ctibica de mecanotub. Aquesta estructura és un element abs-
tracte i s'utilitza, almenys, en quatre funcions distintes (com
a delimitacié de I'espai escénic; en funcié de llar familiar;
com a metafora de «sistema» o societat i com a simple prac-
ticable). El fet que el mecanotub no tingui en ell mateix cap
significat i que successivament n’hi siguin atribuits tants,
provoca a la llarga la confusié de I'espectador a I’hora de
llegir les analogies: quan un actor ‘s’enfila ‘per l'estructura,
¢s'esta «enfilant per les parets» o, simplement, la fa servir
de suport? Aquesta excessiva superposicié de-diverses fin-
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cions concretes (significants o no) en un mateix element abs-
tracte també la trobem en 1'ts de la tela elastica.

1.3. EL SO

A MOD s'utilitzen tres tipus d’elements sonors: la parau-
la (només sota la forma de noms propis com John, Mary
Super o Semi), la melodia i l'onomatopeia. , ,

El caracter parddic de les tres categories d’elements so-
nors és evident. L'onomatopeia defuig de forma deliberada
qualsevol pretensié realista i prové directament del comic
(«cataclin-clin-clin»); la melodia suscita en el public (perd
nomeés en el public catala d’'una determinada generacid) re-
cords historics concretissims i alhora els ironitza en elevar
a la categoria de musica selecta la sintonia d'un consultori
radiofonic sentimental que fou sota el franquisme 1'encarna-
ci6 diaria de l'ensinistrament ideologic de milions de dones:
la paraula, en fi, procedeix del cinema america en el cas dé
John i Mary i el seu tis habilissim posa de manifest, sense
haver de recérrer a discursos enraonats, I'oposicié flagrant
entre uns models de comportament assumits a través del
consum artistic i uns comportaments reals del tot allunyats
d’aquells models.

Perd si I'ambit sonor de MOD ens ofereix les millors mos-
tres de virtuosisme parodic, també és el que fa més evident
el gran problema de l'espectacle: la manca de rigor en I'us
d’aquest llenguatge. Les altres dues paraules emprades a
MOD, «Super» i «Semi» no pertanyen a l'univers parodic.
Soén allusions directes a la realitat, no filirades per cap ge-
nere artistic, i tenen, per tant, d’acord amb tot el que hem
dit abans, un caracter caricatural: «Super» és igual a Fran-
co; «Semi» vol dir Carrero Blanco. Darrera cada nom hi ha
un personatge perfectament identificable, a diferencia d’alld
que passa amb «Mary» i «John».

2. LES DESVIACIONS RESPECTE
A L'OPCIO PARODICA

Si bé hem dit, al comencament, que MOD utilitza basica-

‘ment el llenguatge parodic, aixd no significa que aquest si-

gui I'inic registre de I'espectacle. A partir d'un moment

detéerminat, el llenguatge parodic cohabita escénicament
amb altre codis lingiiistics i perd el seu caracter —per dir-ho
aixi— predominant o exclusiu. Va semblar-nos interessant,
doncs, en el curs de 1'analisi, dividir 1'espectacle en tres
blocs segons el criteri del llenguatge predominantment utilit-
zat. Aquesta hipotesi de treball ens va permetre descobrir
que a MOD coexisteixen tres blocs dramatirgics diferents.

En efecte, amb l'aparicié a escena del Poder I'espectacle
entra de forma clara en el terreny de la caricatura, de la imi-
tacié burlesca i estilitzada de personatges reals: Super i
Semi, el totpoderds i el seu favorit, Altrament dit, la caricatu-
ra es fa predominant en el mateix moment en que 'objecte
de l'espectacle canvia i en comptes de ser les relacions do-
meéstico-sentimentals és 'exercici del poder politic i les seves
repercussions sobre aquestes relacions. Sembla, doncs, que
a MOD existeix una certa connexio entre el grau d’abstraccié
del llenguatge i la matéria sobre la qual s’aplica. Joglars
usa la parodia (més abstracta que la caricatura) precisament
en el tractament de ’ambit de la vida social que ells conei-
xen millor, d'una manera més directa i personal; en canvi,
quan entren al terreny de I'exercici del poder politic, molt
més allunyat de l'experiéncia individual, es decanten sensi-
blement cap a un llenguatge menys elaborat artisticament,
més concret en la mesura que s'imiten persones concretes
i no, com en el cas de John i Mary, comportaments proto-
tipics. MOD sembla demostrar que també en el teatre la ca-
pacitat d’abstraccié augmenta en proporcié directa amb el
nivell de coneixements concrets. Aixi, 1'ds de la caricatura
vindria a ser, a MOD, un recurs tendent a compensar, amb
imatges que l'espectador de I'¢poca podia identificar facil-
ment, la dificultat dels creadors per parlar en termes gene-
rals i prototipics del poder politic.

Ultra la parodia i la caricatura, apareix a MOD un altre
tipus de llenguatge que hem qualificat de simbolic perque
els elements materials en qué es basa (el cos de l'actor, 1'u-
tillatge, etc.) perden totalment la seva identitat i pretenen
representar conceptes o coses diferents com, per exemple,
el cor que batega en la darrera escena de 1'espectacle, fet
amb els cossos dels actors. Aquestes transformacions sén
d’un ordre diferent a 1'ordre metaforic al qual hem alludit
abans, basat en l'analogia i la plurifuncionalitat, molt fre-
giient a la primera meitat de 'espectacle. El tamboret- cria-
tura que hem esmentat més amunt no pretén fer un nen
amb un tamboret, siné crear una ambigiiitat visual que faci
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pensar a l'espectador, per un instant, que de vegades trac-
tem les criatures com si fossin mobles. El tamboret no perd
mai la seva identitat. En canvi, els cossos que constitueixen
el cor final deixen de ser cossos i es transformen en les parts,
no significants en elles mateixes, d'un altre tot. Un tot —cal
afegir— de caracter abstracte perqué, obviament, no té cap
pretensié realista: el cor de MOD no és un cor huma cons-
truit amb enginy teatral, sind la representacié escénica d'una
humanitat que batega; no ens diu que la humanitat sigui un
cor, o que en tingui, siné que la societat té una vida propia,
fragil i potent alhora. Aquest cor és el simbol de la vida.

Tot I'altim bloc de I'espectacle (d’altra banda, molt breu)
recorre predominantment a aquest tipus de llenguatge que,
abans de MOD, Joglars mai no havia utilitzat. La nostra
hipdtesi és que el fa servir per primera vegada perque MOD,
si bé és l'ultim espectacle que no explica una historia, és
el primer, en la trajectdria de Joglars, que pretén transme-
tre un missatge global, dir alguna cosa a més a més de les
que va dient amb cada imatge parcial. I aquest missatge,
ates que MOD no explica una histdria exemplar, només el
pot formular amb aquest llenguaige de naturalesa simbolica.

Tenim, per tant, a MOD, tres blocs dramattrgics, alhora
identificables per la matéria tractada i pel llenguatge utilit-
zat. Al primer bloc la matéria sén les relacions domestico-
sentimentals, i el llenguatge, la parddia; al segon, la matéria
és el poder, i el llenguatge, la caricatura; al tercer, es tracta
de transmetre un missatge, és a dir, treure una conclusié
sobre l'acci6 del poder damunt la vida privada, i el llenguat-
ge hi és simbolic.

Podriem dir, doncs, que MOD és el primer espectacle de
Joglars on hi ha desenllag, tot i no haver-hi historia. En al-
tres paraules, la voluntat de formular un missatge ha fet que
Joglars haguessin d'adoptar una férmula dramatirgica que,
malgrat les aparences, és de tipus convencional: 'estructura
de I'exposici6, nus i desenllag. Veiem, en efecte, que els tres
blocs (i els Henguatges predominants a cadascun d’ells) cor-
responen als tres moments caracteristics del teatre argumen-
tal: en el primer se'ns exposa la situacié; en el segon, se'ns
mostra I'enfrontament entre els individus i el poder politic;
en el tercer, se’ns déna el resultat (pessimista) d’aquest con-
flicte.

L’adopcié d’aquesta estructura sense la inclusié simul-
tania del seu complement tradicional (I'argument basat en
la peripécia d'un protagonista) constitueix la singularitat

maxima de MOD, alld que el fa diferent de tots els altres
espectacles de Joglars, tant anteriors com posteriors. Perd
alhora és, potser, la raé de les seves febleses internes, no
sols perque comporta la preséncia de tres ordres lingiiistics
diferents que dilueixen de forma progressiva 'opcié parodi-
ca inicial, siné sobretot perqué el missatge final és expres-
sat a través d'un llenguatge que no havia format part de la
demostracié i té, per tant, el caracter d'un afegité artificiés
i, fins a cert punt, arbitrari en la mesura que hauria pogut
dir exactament el contrari del que diu sense haver d’alterar
les parts precedents de l'espectacle: a diferencia de la dra-
maturgia naturalista, que diu en termes dramatics alldo que
ha estat demostrant en termes igualment dramatics, o de la
dramattrgia brechtiana, que resumeix en termes no drama-
tics allo que ha demostrat dramaticament, MOD formula en
llenguatge simbolic alld que no ha expressat ni en llenguatge
parddic ni en llenguatge caricatural: el conflicte entre 'es-
fera domestico-sentimental i l'esfera del poder politic es
tradueix a MOD en un conflicte entre llenguatges i la solu-
cié d’aquest conflicte en un llenguatge que no és la resolucié
dialectica dels dos anteriors.

Per tot aixo podem dir que MOD és un espectacle de
crisi, en el doble sentit de la paraula: punt de maxima tensié
(entre llenguatges) i punt d'inflexié entre una etapa basada
en l'abséncia de missatge tinic (en benefici d’'una pluralitat
de missatges parcials del mateix signe ideoldgic), i una etapa
posterior on la pretensié de formular aquest missatge tnic
i rigorosament deduit d’alld que veiem i sentim a 'escenari
exigira completar l'estructura aristotélica de I'exposicié, nus
i desenllag amb la incorporacié de la figura protagonista,
visible o invisible, positiva o negativa, amb la preséncia d'un
Serrallonga heroic, d'un Ubd malgirbat, d'uns catalonians
decrepits i entranyables o d'un cervell amagat que manipula
amb fortuna desigual el marcador simultani de totes les
temptacions totalitaries.

JAUME MELENDRES
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RESUMEN

Este trabajo recoge los resultados de un seminario rea-
lizado por el Departament de Ciéncies Teatrals de 1'Institut
del Teatre, de Barcelona, sobre «Anéilisis de espectéculos
grabados en video», y se inscribe en el esfuerzo, cada dia mas
generalizado en todo el mundo, para conferir a la critica
teatral (utilizamos una expresién actual) su verdadero esta-
tuto de reflexién independiente.

Hemos escogido Mary d’Ous, espectaculo de Els Joglars,
porque es el punto culminante de una concepcién teatral
basada en la ausencia de linea argumental. Culminante y
ultima. En efecto, a partir de Mary d’Ous, Els Joglars dan un
giro de ciento ochenta grados. Alias Serrallonga, su espec-
taculo siguiente, ya no pertenece al mismo universo.

Estamos convencidos de que Mary d’Ous es el espectacu-
lo mas actual de Els Joglars porque es el que pone mas de
manifiesto las limitaciones actuales de la critica dramética
y el que nos da mds razones y mas imégenes para procurar
superarlas.

Transcribimos un fragmento del texto que Els Joglars
redactaron para el programa de mano: «Mary d’Ous. Varia-
ciones sobre dos temas. Espectdculo empezado en Pruit
(Barcelona) en junio de 1972. Acabado en Barcelona a pri-
meros de diciembre del mismo afio. La intencién formal de
este espectdculo puede resumirse en una tentativa para con-
seguir la méxima eficacia escénica, con el minimo de ele-
mentos argumentales y escenograficos. El montaje surgié
de las improvisaciones y estudios realizados por los actores
en torno al tema genérico de la estructura de la musica
transportada al proceso dramatico (canon, fuga, contrapun-
to, variaciones del tema, etc.).»

RESUME

Ce travail recueille les résultats d'un séminaire réalisé
par le Département de Sciences Théatrales de I'Institut du
Théatre de Barcelone sur «L’Analyse des spectacles enregis-
trés en vidéo»; il fait partie de 1'effort, de plus en plus par-
tout géneralisé, qui veut octroyer a la critique théatrale, tel
qu'on le dit aujourd’hui, son véritable statut de réflexion
théorique indépendante.
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Nous avons choisi «Mary d’Ous», un spectacle d’Els Jo-
glars, parce qu'il constitue le point culminant d'une concep-
tion théatrale fondée sur I'absence d'un argument linéaire.
Mais pas seulement le point culminant, il est aussi le der-
nier de cette sorte de spectacles. En effet, & partir de «Mary
d’Ous», Els Joglars ont fait un tour de cent quatre-vingt de-
grés, «Alias Serrallonga», le spectacle suivant, n'appartient
plus au méme univers.

Nous sommes persuadés que «Mary d'Ous» est le specta-
cle le plus actuel d’Els Joglars parce que c’est celui qui met
plus en évidence les manques actuelles de la critique drama-
tique et qui nous donne plus de raisons et plus d’images
pour essayer de les surpasser.

Voici un fragment du programme écrit par Els Joglars
pour le distribuer & main:

«Mary d'Ous: Variations sur deux thémes. Spectacle
commencé & Pruit (Barcelone) au mois de juin 1972, Fini
a Barcelone au début du mois de décembre du méme an. On
peut résumer l'intention formelle de ce spectacle disant qu'il
constitue une tentative d’atteindre le maximum d’efficacité
scénique possible, avec un minimum d’éléments argumentai-
res et scénographiques, Il surgit & partir d’une suite d'im-
provisations et d’études réalisés par les acteurs a propos du
théeme générique de la structure de la musique transposé
en processus dramatique (canon, fugue, contrepoint, varia-

tions de théme, etc.).»

SUMMARY

This work is a compilation of the results of a seminar
made by the Department of Theatrical Sciences of the Ins-
titute of the Theatre of Barcelona about the «Analysis of
shows recorded in video»; it takes part in the effort, more
and more widespread all over the world, to bestow on the
theatrical criticism, as it is called nowadays, its own and
true statute of independent and theoretical reflection.

We have chosen Mary d’Ous, a show by Els Joglars, be-
cause it is the topmost point of a theatrical conception ba-
sed on the absence of a plot and also the last one of this
kind of shows. In fact, after Mary d’Ous, Els Joglars chan-
ged completely. Alias Serrallonga, their following show, be-
longs no more to the same univers. We believe that Mary

d’Ous is the most current show of Els Joglars because it is
the one which makes most clear the present needs of the
dramatic criticism and which gives us more reasons and
more images to try to overcome them.

We reproduce here a fragment of the text written by Els
Joglars to hand it out:

«Mary d’Ous: Variations on two themes. Show begum in
Pruit (Barcelona) in June 1972 and finished in Barcelona
at the beginning of December of the same year. The formal
purpose of this show can be summarized as follows: it cons-
titutes an attempt to obtain a maximum of scenic efficiency,
using a minimum of elements related both to the plot and
to the scenography. The show is based on a series of impro-
visations and studies made by the actors on the generic
theme of the musical arrangement transposed to the dra-
matic process (canon, fugue, counterpoint, variations on
themes, etc.).»
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