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Berenguer Pou

Entrevista a 'Obrador de la Sala Beckett, 26 de novembre de 2009

En ocasié del taller d’escriptura intensiu que el dramaturg quebequés Larry Tremblay va
impartir a I’Obrador de la Sala Beckett el passat mes de novembre, i de la lectura dramatitzada
del seu primer text traduit al catala, Abraham Lincoln va al teatre (trad. de Jaume Melendres),
PAUSA ofereix la segiient entrevista amb la intenci6 de donar a coneixer un dels dramaturgs més
importants del Quebec i convidar-vos a la lectura dels seus textos.

Comencem I’entrevista amb una pregunta que segurament t’hauran fet un munt de
vegades. M’agradaria que expliquessis com descobreixes el teatre, com i quan.

Crec que vaig comencar de molt jovenet. De ben petit, jo ja estava fascinat per tot el que era
representacio, tot alld que hi estava relacionat. Jo vaig néixer amb la televisio i recordo que
seguia amb passidé una emissié on hi havia pallassos, on passaven esquetxos de pallassos. Hi
sortia un pallasso célebre al Quebec, conegut amb el nom de Pallaisson. Estava fascinat per la
seva manera d’interpretar, pel seu joc d’actor, i el cas és que, trenta anys més tard, vaig tenir
I’honor de poder treballar amb I’actor que feia de Pallaisson, que va interpretar moltes vegades
la meva obra The dragonfly of Chicoutimi. Trobo que hi ha un vincle molt fort entre el meu
interés per tot alld que representaven els pallassos —perque jo era un nen—, i el mon de la
teatralitat. Alhora, també hi té a veure el desti, que fa que els idols de la infancia, com en el meu
cas, els puguis retrobar en el futur i treballar-hi, i aixo és formidable. D’altra banda, jo diria que
el moén de la teatralitat també és el mén de la ficcid, i pel que fa a mi, la ficcié va néixer del
desig d’escriure. Penso que primer va néixer I’escriptor. Em vaig iniciar, si es pot dir aixi, molt
aviat en els comics de Tintin, novament un altra lectura, un idol d’infancia. Tintin era reporter,
és a dir, escriptor també. Estranyament, després no el vaig trobar mai en cap llibre «escrit». Vull
dir que ell no n’havia escrit cap. Només vivia aventures, i no escrivia. Vaig pensar que jo volia
ser com ell, un reporter especial que viuria un munt d’aventures i, sobretot, viatjaria molt. Crec
que vaig associar molt de pressa I’escriptura amb la ficci6, la ficci6 amb les aventures, i les
aventures amb els viatges, és a dir, amb I’altre. Per a mi el teatre és I’altre, I’alteritat. I, des
d’aquesta perspectiva, jo gliestiono la identitat, cerco les identitats. Es per aixo que en les meves
obres, ja siguin teatre o novel-la, hi trobem la recerca de la identitat, que és una tematica molt
quebequesa.

Llavors, quan eres petit, primer volies ser escriptor, autor, abans que actor?

Si, I’escriptor va néixer abans, pero I’atzar va fer que ben aviat m’integrés a una companyia de
teatre. Era una companyia de teatre experimental. No era una companyia amateur ni
professional, era experimental. Possiblement és una categoria que ja no existeix, ara. Aleshores,
al Canada, hi havia tres companyies experimentals: una a Mont-real, una a Toronto, i una altra a
Jonquiére, prop de Chicoutimi. Es en aquesta Gltima companyia on vaig comencar a treballar als
vint anys. Un any més tard vam anar a I’india a representar una obra, i és alli on vaig descobrir
el kathakali. Vaig decidir consagrar cinc o sis anys de la meva vida a I’estudi del kathakali, la
qual cosa em va donar una formacio fisica, gestual i corporal molt bona. Era una formacié «molt
exotica», que em va permetre reflexionar sobre la formacio de I’actor, perque vaig comparar
com es formaven els actors a I’Orient amb el meu coneixement de com es formaven a Occident.
En resum, jo era un escriptor que va esdevenir actor i després ballari de kathakali, un jove que
es feia moltes preguntes sobre com formavem els actors a Occident, un jove que tornant de
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I’india va ser contractat a I’Escola Superior de Teatre de Mont-real (ESTM), on he format actors
durant més de vint-i-cinc anys i els darrers vuit anys he estat al carrec dels cursos d’escriptura
dramatica.

Com tu dius, el kathakali ha estat molt important per a tu com actor i a I’hora de formar
nous actors a Mont-real. Llegint el teu assaig Le créne des théatres. Essais sur le corps de
I’acteur (Lémeac, Mont-real, 1993), veiem també que el kathakali és present en els teus
processos d’escriptura i d’entrenament d’actors.

Si, perqué el kathakali es basa en una visio del cos, en una practica corporal basada en la
segmentacio. Es a dir, en el kathakali s’aprén a controlar els mdsculs de manera independent,
per separat, per, seguidament, mirar de combinar-los per formar totalitats més grans. Tot aixo,
per expressar codis més precisos: codis de mimica i codis de mudra. La mudra sén els signes
que es fan amb les mans, un veritable llenguatge per parlar amb les mans que possibilita
I’expressid d’estats emocionals molt concrets i diversos. Jo he analitzat i treballat els cinc-cents
codis gestuals, «paraules gestuals» o mudra. Tot aix0 es mostra en un espectacle basat en
formes i estructures ritmiques, és a dir, també és dansa i fins i tot, Opera, perque tot allo que
I’actor expressa amb codis gestuals és cantat per altres intérprets que hi ha al seu darrere.
Llavors, és dansa, és opera, és mim, teatre de gest. Al capdavall, és teatre.

Vas escriure la teva primera obra molt jove, quan tenies divuit anys, Le déclic du destin
(1988).

Si, era forca jove, i, en referéncia al titol, és una obra gque ja anunciava tot alld que vindria en el
meu desti com a dramaturg. Aquesta peca curta ve a ser una mena d’obra matricial que ja
condensava llavors tot allo que jo escriuria després, tant les obres de teatre com les novel-les i
els llibres de relats que he publicat. Podriem dir que és un text inaugural.

Qué hi ha a Le déclic du destin per considerar-la I’obra matricial que marcaria el cami de
tota la teva obra posterior?

Agquesta obra parla d’un home que perd trossos del seu cos. Es formidable com a punt de
partida: un home menja un tros de xocolata i tot seguit s’adona que ha perdut una dent, després
totes les dents, després la llengua, després els dits, etc. Es, doncs, una peca metaforica,
metafisica també, que expressa I’abisme, el fossat que existeix en la nostra civilitzacio entre el
cos i I’esperit. Es un abisme que existeix des de temps remots, que també podriem identificar
com I’abisme entre el cor i I’anima, entre el cor i el cos, o bé entre la rad i I’emoci6. De fet, aixd
és una dicotomia tradicional que jo vaig expressar des del punt de vista d’un jove de divuit anys
en el seu Chicoutimi natal, un poblet al nord-oest de Mont-real, que fa servir un llenguatge que
recorda molt la llengua del segle XiX, perque essent molt jove jo llegia molt, sobretot els grans
classics i concretament Edgar Allan Poe. Vaig llegir-lo en traduccié de Baudelaire i puc dir que
a Le déclic du destin hi ha molt de Poe i de Baudelaire. No vull dir que els copiés, sind que la
meva llengua d’autor encara estava en procés de formacio, en ebullicid. Quan rellegeixo I’obra,
de vegades crec que no I’he escrita jo. Per a un jove de Chicoutimi, escriure d’aquella manera
era del tot inusitat.
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En el teu article «Ecrire avec de la matiére», que tanca el llibre Le corps déjoué. Figures du
théatre de Larry Tremblay (Obra col-lectiva, Lansman Editeur, 2009), el primer llibre que
analitza a fons tota la teva obra dramatica, parles d’una lectura fonamental per a la teva
formaci6é com a dramaturg, La transcendance de I’ego de J. P. Sartre.

Efectivament, aquest és un llibre molt curtet, pero jo vaig llegir practicament tot Sartre de molt
jove. En aquest llibret, Sartre defineix I’ego com un objecte. No som necessariament el nostre
ego, ens en podem separar, fer-lo apareixer o bé distanciar-nos-en i analitzar-lo amb objectivitat.
El que vaig trobar interessant és que quan un actor interpreta, posa entre paréntesis el seu ego
per acceptar-ne un altre. Aixo és aixi des d’un pla metafisic i em sembla interessant perqué jo
sempre m’he preguntat per qué m’agrada ser un altre personatge. Em vaig adonar que quan jo
interpretava, deixava de ser jo mateix d’alguna manera, i aix0 em relaxava, perqué ser sempre
un mateix provoca una fatiga molt gran. Trobo molt interessant «deixar de ser» un mateix per
viure allo que viu un altre o uns altres personatges mitjancant la imaginacio, la mateixa ficcié
teatral o fins i tot la ficcid en altres géneres com la novel-la i els contes. Finalment, vaig associar
la metafisica de Sartre amb el plaer d’alld que és ladic. Es aixi com al llarg dels anys, sobretot
com a pedagog d’actors, he creat un metode d’aproximacié anatomica en el treball de
I’intérpret, I’anatomia lGdica, que més endavant he aplicat també al territori de I’escriptura.

Podem associar aquest ego-objecte amb I’abisme que presentaves entre cos i anima, rad i
emocio?

Si, clarament. La problematica sempre és la mateixa, expressada amb altres variants. Es a dir,
quan era jove, jo sentia que no era necessariament alld que jo era. Sembla complicat, perd no ho
és. Qui hi ha dins el meu cos? De qui és el cos que habito? Séc jo? Tota la meva obra tendeix a
harmonitzar els dos costats, cos i anima, cos i pensament, tendeix a crear ponts sobre I’abisme
connatural que s’instal-la en el nostre ser. Hi ha sempre les mateixes preguntes: El pensament
s’amaga dins el cos? O bé el cos tracta d’alliberar-se de si mateix mitjancant el pensament? Es
un cercle o una espiral? Jo no tinc la resposta, pero el que em fa escriure és justament aquest
guestionament. Qui soc jo? Qui som nosaltres?

Com a pedagog, descobreixes I’abisme entre cos i pensament en els joves que volen ser
actors?

Cada generaci6 afronta aquesta problematica central de maneres diverses. Avui dia, hi ha una
tendéncia molt gran cap a I’exhibicionisme, el narcisisme, la mediatitzacié d’un mateix, coses
que no pesaven tant en la meva generaci6. Avui, la imatge de I’ego —tot és una questid
d’imatge— pren el lloc al cos. Es a dir, el cos perd valor a favor del valor de la imatge d’aquest
mateix cos. Hi ha un vincle estrany amb el cos: només es valora el cos com a factor potencial
per crear una imatge, que és el que compta. No és tant la veritat del cos com I’engany que
podria produir: una imatge. En altres paraules, I’engany que porta a les persones a aproximar-se
al seu cos, a tractar de conéixer-lo, només per produir una imatge que sera valorada en la nostra
societat d’avui dia. Hi ha una relacié de vertader/fals molt subtil i alhora molt perversa i
perillosa, perque darrere la imatge hi ha el risc de trobar-hi el buit.
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Aquesta problematica es desenvolupa en la teva obra més emblematica, The dragonfly of
Chicoutimi (1995). D’altra banda, també es fa present la problematica linglistica del
Quebec com un tret essencial de la teva obra. El personatge principal de I’obra viu una
mena de recerca eterna d’una identitat social i cultural, una recerca de la seva propia veu
com a ésser.

Jo dic sovint que el nom del personatge és Gaston Talbot. EI cognom és anglés i el nom és
frances. Gaston es veu forgat a portar una mascara linglistica per poder parlar-se a si mateix. Ell
és mut, a mi m’agrada dir més aviat afasic o potser que ja no vol parlar. Per saber qui és, ha de
passar per ser «l’altre», i ser I’altre passa per ser I’anglofon, posar-se la mascara de I’anglés.
Evidentment, és una obra social i amb una forta carrega politica. Reflecteix la problematica
linglistica del Quebec, partint del fet que el francés és una llengua que s’ha de protegir i que
podria desaparéixer d’aqui a vint, trenta, cinquanta anys, no ho sabem. Si no la protegim,
segurament desapareixera per un fenomen d’assimilacié. Per a mi, perdre la llengua és també
perdre la identitat. Vaig fer una obra al voltant de I’angoixa que tota minoria linglistica sent
quan hi ha una pressio que la podria fer desaparéixer. Es una obra molt emotiva en la qual no hi
ha cap frances, cap personatge de parla francesa. Les paraules sén les de I’altre, I’anglofon, perd
amb el fantasma de la sintaxi francofona. L’obra va tenir un éxit molt gran durant molts anys,
fins a la mort de I’actor, malauradament. Molta gent em va preguntar, mesos després, si I’obra
es traduiria a I’anglés. No calia, I’obra ja estava escrita en anglés! Aquesta gent, que havia vist
I’obra, oblidava que I’obra era en anglés. Em deien: «No, no, jo he vist la teva obra i era en
francés». Doncs bé, el mateix cervell havia transformat tots els records que tenien de I’obra i
creien que I’havien vista en franceés. Era un fenomen neurologic, o neuropsicologic, o
neuropsicolinguistic, no ho sé, veritablement interessant.

Hi continua present a les teves Gltimes obres, I’element politic? Hi és a Abraham Lincoln
va al teatre?

Si, hi ha un clar element politic en aquesta obra. Jo volia parlar I’esquizofrénia d’Ameérica, pero
no només als Estats Units, perque Ameérica és una visié del mén que s’estén arreu. Vull fer
reflexionar la gent sobre aquesta manera «americana» de veure les coses, la realitat. Tant els
guebequesos com els canadencs o els mateixos europeus, tots compartim aquesta visio
americana, on hi ha una esquizofrénia entre allo que diem i alld que fem. D’una banda, es
projecten i es posen sobre la taula els valors democratics i, de I’altra, es produeixen armes, es
cerca el benefici rapid i especulador, es fan guerres. He volgut explorar aquest doble llenguatge,
tot i que I’obra no només parla d’aquesta visi6 esquizofrénica, sin6 que depen molt de la posada
en escena, perque es una obra amb mdultiples fils conductors entrellagats. En I’obra es
reconstitueix I’assassinat d’Abraham Lincoln a mans d’un actor, alhora que el mateix Lincoln
presencia una obra de teatre. Trobo que és una situacid eminentment teatral que ens permet
questionar allo que és veritat i allo que és fals. Ens permet parlar de la imatge, de ser, de no ser,
de I’imitador, de I’imitat, perqué jo crec que, avui, sovint es prefereix no pas la cosa auténtica
sind la cosa imitada, la imitacié. De la mateixa manera, hi ha una clara preferéncia per la imatge
enfront de la cosa mateixa, que ens duu a fer una reflexi6 activa sobre la mediatitzacié de les
coses. També volia investigar com expressar una tragédia nacional mitjancant els recursos de la
comedia, per aixo incorporo les figures de Laurel i Hardy.
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Les maltiples mises en abime que hi ha al llarg de I’obra sén mecanismes per avancar en la
recerca d’identitat del personatge principal, que es desdobla alhora en director de teatre?

Ho podriem relacionar amb I’ego-objecte. Si I’ego del personatge principal el visualitzem com
un recipient, com una mena de joc de nines russes, veurem que dins del seu ego n’hi ha un altre,
i dins d’aquest ultim, un altre. Aixo provoca un moviment, un moviment cap a alguna cosa. Jo
ho veig com un moviment cap a I’ésser, cap a la veritat. Es una recerca, perqué una recerca és
una fletxa que es mou travessant tots els personatges cap a la seva veritat, la qual cosa pot ser un
moviment sense fi. En I’obra Le ventriloque (EI ventriloc) ja proposava aguest moviment. A
Abraham Lincoln va al teatre porto aquest moviment a una tensié6 molt més gran: cada
personatge n’amaga un segon, i aguest segon encara n’amaga un tercer. Aix0 posa de relleu la
meva Visio sobre el funcionament de I’ego, que esta format per tota mena de coses: sovint ens
expressem més a través de la veu dels altres que hi ha en nosaltres que no pas a través de
nosaltres mateixos. Estem molt contaminats, i de manera constant. Podem arribar a dir coses i a
tenir opinions que ens han estat inoculades per la manipulacié que provoca la mediatitzacié
massiva de la realitat. No som autors de totes les nostres opinions, encara que ens sembli dificil
de creure.

Tornant a la teva faceta de pedagog, podries explicar en qué consisteix el métode de
I’anatomia lddica per a I’entrenament d’actors i com I’has adaptat als tallers d’escriptura
dramatica?

El metode neix en forma d’exercicis per ajudar els meus alumnes d’interpretaci6. Quan ells
volen comencar a interpretar un personatge, tenen un problema amb el seu propi cos. De manera
una mica exagerada, no saben qué fer amb les mans, les cames, i a I’hora de articular les
paraules descobreixen que no coneixen el seu cos. Vaig proposar-me d’ajudar-los creant una
partitura corporal i localitzant punts molt concrets dels cos per orientar la seva concentracio. Per
a un actor, la concentracié és molt necessaria, cal identificar i crear un punts clars en una mena
de mapa corporal. Jo proposo crear objectes de concentraci6 en el cos mitjancant la imaginacio.
Es cert que és un entrenament que requereix un gran esforc i disciplina. D’entrada, la partitura
que creo divideix el cos en seccions que anomeno «hemicossos», que vénen a ser meitats del
cos, com ara I’hemicas esquerre-davant, I’hemicos esquerre-darrere... Primer, cal concentrar-se
en aquestes grans parts. Es la fase locativa: I’actor ha d’aprendre a concentrar-se en una part
concreta del cos. Després, introdueixo la matéria i aleshores mitjancant la imaginacio es creen
cavitats en el cos per allotjar-hi diverses matéries. Es la fase cavitativa, on, per exemple, un
actor pot concentrar-se en una cavitat plena de gel als seus pulmons. Tot seguit vindria una
tercera fase, la psicologica, on ja s’interpreta un personatge que dura a terme una 0 més accions
apuntalades en un cos que ja ha estat preparat i condicionat en les fases anteriors. Aquestes sén,
molt succintament, les linies generals del metode per entrenar actors, que vaig batejar com
anatomia ludica, perqué I’actor es troba amb un cos lddic, I’eina amb la qual ha d’aprendre a
jugar per «crear» un cos per als seus personatges. Després d’uns quants anys, em vaig adonar
que podia aplicar I’anatomia Iudica als processos d’escriptura. Primer, ho vaig experimentar jo
mateix en la creaci6 de nous textos. Després ho vaig incorporar als tallers d’escriptura, sempre
de man.era experimental. Vaja, crec que I’anatomia Iidica com a procés d’escriptura encara es
troba en fase experimental. El taller que he fet a I’Obrador de la Sala Beckett és un dels primers
que faig fora del Quebec. Vaig comencar a provar-la en classes d’escriptura quan em vaig
adonar que, després de tants exercicis d’anatomia ludica, alguns textos que escrivia se situaven
clarament en una part del cos: el cap, el ventre, etc. Eren textos-ventre, textos-cap, o
comencaven a les cames i acabaven al cap i altres combinacions. Vaig dur a terme algunes
experiencies amb escriptors joves i el resultat va ser forca positiu. La situacio ideal, per mi, és

! Lansman Editeur, 2000. En edici6 castellana, El ventrilocuo
(Los Textos de la Capilla, 2009, Méxic, DF).



Pausa 32

poder reunir joves dramaturgs i fer un entrenament corporal llarg i intens, tal com he descrit
breument, i abans d’escriure res, cada participant ha de poder dominar les cavitats i els objectes
de concentracio del seu cos i circular entre ells amb fluidesa. Quan els joves dramaturgs aprenen
a dominar el que jo anomeno les gammes energétiques del seu cos, I’escriptura pot néixer des
d’un punt de concentracié i una matéria concreta associada a aquest punt, i crear aixi un flux de
paraules. Es tracta d’establir els detonants de I’escriptura en el cos del nostre personatge, que
investiguem a partir del nostre propi cos, I’ego d’un altre en el nostre propi ego.

Des d’aquest punt de vista, I’anatomia ludica aplicada a I’escriptura sembla un métode
per generar una gran quantitat de materials textuals.

Es cert i és un dels principals proposits de I’experimentacio. En el fons es tracta de despertar tot
allo que s’amaga dins la carn, sota la pell, en els nervis i en els organs. Parteixo del principi que
tot alld que hem viscut es troba en les nostres cél-lules, en els nostres circuits energétics, en les
nostres xarxes de nervis, en els liquids, en els lligaments. Tot es troba en el cos. Hi ha una
memoria corporal que ho emmagatzema tot. El més dificil és trobar aquest tresor i saber
articular-lo. Tot artista, ja sigui pintor, music, escriptor, té el mateix problema: com fer emergir
tot alld que ja existeix amagat en alguna part d’ell mateix. L’anatomia ludica proposa camins
per trobar aquest tresor i métodes d’excitacié de I’imaginari adormit o inhibit en el nostre cos.
En el cas d’un dramaturg, les imatges creades tenen formes textuals i estan molt relacionades a
les sensacions.

L’anatomia ladica aplicada a I’escriptura dramatica consta de diverses etapes. Podries
explicar breuement en qué consisteixen?

Aprofitant els quatre dies a Barcelona al seminari de I’Obrador, he explicat les quatre etapes a
partir d’una metafora culinaria. La primera etapa seria I’ou esponja, és a dir, una fase en la qual
no s’escriu res, sind que s’acumulen sensacions. EI dramaturg esdevé una mena de placa
sensible que enregistra tots els estimuls interiors i exteriors. Es tracta de cercar aquelles
questions que habiten en nosaltres i, mitjangcant la lectura de sensacions externes, positivar
aquesta placa. Es una feina de recol-leccié de dades. Sembla que I’autor té ganes d’escriure
sobre un tema, pero encara es manifesta de manera vaga, poc precisa. La segona etapa és la
incubaci6. L’autor acumula aquestes sensacions vagues, les dades que s’han revelat sobre la
placa sensible, i les ha de deixar incubar sense obsessionar-s’hi. Cal deixar passar el temps. La
tercera etapa és I’etapa de I’eclosio, de la il-luminacid. Ja és una etapa on I’autor comenca a
escriure dialegs, monolegs, sense saber quines veus parlen. Es, i ha de ser, una escriptura
pulsional. No pot ser racional, hem de poder escriure cinc, sis pagines en tres o quatre minuts,
llistes de paraules, una veu monologal que no sabem on ens porta, per exemple. Notem que és
una escriptura fluida, ajustada a la veu que la promou i la provoca, que no hem de censurar de
cap manera. A partir d’aquest moment, I’autor aplega tot el material generat, que pot ser
moltissim, i afronta I’Gltima etapa. Seguint la divertida metafora culinaria, la quarta etapa és la
truita, la confeccio de la truita. Es el moment del raonament, la coheréncia i I’organitzacié dels
elements. Es I’etapa de les reescriptures i la verificacid. Aquestes quatre etapes permeten
escriure sense angoixa, regularment. Aix0 és aixi perqué un autor pot treballar en diversos
textos alhora: un text pot estar en la primera fase, un altre incubant-se i un tercer en procés
d’eclosié. Sempre hi ha textos que s’escriuen en I’interior del dramaturg, si és capa¢ de
recongixer-ne les etapes i practicar un cert entrenament. Per exemple, en el meu cas, la
incubacio6 de The dragonfly of Chicoutimi va ser llarguissima, un munt d’anys, i I’eclosié va ser
fulgurant, vaig escriure I’obra en tres setmanes, i la truita, la reescriptura i el text final, vaig fer-
la en un mes. Cada obra demana els seus temps per a cada etapa, la seva génesi propia, diferent
en cadascun dels casos. Cal dir, també, que I’anatomia lidica permeten que molts dramaturgs
vegin I’existéncia de textos en el seu interior que fins aleshores desconeixien o obviaven.
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Veient els resultats dels tallers d’anatomia ladica i llegint els materials generats, sembla
que els personatges produits siguin una mena de cossos parlants.

El que caracteritza les meves obres de manera més personal és la importancia que atorgo als
cossos, al cos del personatge. EI cos ocupa un lloc central en la meva formacid d’actor, en els
meus textos teatrals, en els meus relats i novel-les, i també, gairebé de manera exclusiva, en els
meus textos tedrics. Quan un editor de Toronto em va proposar de publicar les quatre obres on
el cos és al centre del drama, vaig pensar en el titol Talking bodies, és a dir, cossos parlants, o
€0ssos que parlen. En tota la meva obra, les situacions passen als cossos dels personatges, abans
que no pas a les seves psicologies. Per bé que aquestes situacions desencadenen efectes
psicoldgics, és important remarcar que en els meus textos el drama, el trencament, la llacuna
principal, les fissures, és a dir, el problema principal, s’instal-la en el cos.

Per acabar I’entrevista, quin lloc creus que hauria d’ocupar el teatre en una societat tan
mediatitzada? En un dels debats que van tenir lloc en les jornades de teatre quebeques a la
Sala Beckett, et mostraves d’acord amb Carles Batlle quan afirmaves que existeix una
tensié molt gran entre significacid i performance, en un teatre que es preocupa més de la
presentacio que no pas de la representacio.

Jo sGc més aviat optimista amb relacié a la teatralitat del text. Trobo que resisteix totes les
modes i tendéncies. Es cert que ens trobem en un mén molt mediatitzat, pero tot i que el teatre
també crea imatges, aquestes s’esdevenen a partir d’una preséncia real. El teatre es manté com
un lloc de preséncia real. La imatge presentada al teatre és real, aquesta és la forca del teatre.
L’ espectador viu una experiéncia existencial gracies a la preséncia real. En el combat entre
performance i significacid, a Franca hi ha una tendéncia a la desconstruccio del text, del
personatge i de la psicologia. A Ameérica, i concretament al Quebec, encara hi ha una gran
devocié cap al personatge, ens agrada molt la identificacid i no ens trobem gaire comodes quan
el text dramatic és massa fragmentat. Jo diria que la dramatlrgia contemporania americana es
basa en els pilars de I’acci6, i que la dramaturgia contemporania francesa, i tal vegada la d’altres
paisos europeus, en la desconstruccio de la personalitat per fer ressorgir novament la paraula. Hi
ha la mateixa necessitat d’histories de sempre, i cal fer veure a I’espectador que la historia es pot
fer, desfer i tornar a refer. Es una mena de proposicié postbrechtiana, perqué el perill principal
és que I’element referencial més important és la televisid. La gent té tendéncia a comparar el
teatre amb la televisid, oblida que el teatre és mil-lenari. El teatre ha de trasbalsar I’espectador
en termes de contingut, estructura, ritme, etc., per fer sortir I’espectador de la seva hipnosi
televisiva i posar en relleu que el que és real no és el que és televisiu. La veritat no és
necessariament el que és mediatitzat. El teatre ha de tenir una funcio social i politica per poder
despertar I’espectador de la hipnosi mediatica.

Berenguer Pou
és dramaturg i
traductor.



