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El teatre en la cultura occidental es caracteritza per ésser
un dispositiu de visio. Es distingeix dels altres dispositius
dedicats a la mimesi, com la pintura, ’escultura, la poesia i
la musica, paradoxalment, per la seva diferéncia respecte de
la mimesi com a imitacio directa. El teatre se sosté sobre la
propia metafora, allo featral. Sembla que ens trobem davant
d’una paradoxa: el mim ¢és, en efecte, 1’agent primari del
principi d’imitaci6. L’actor prové de la practica del mim
que se separa del cor i practica una accio escenica a través
del logos. Aqueixa interessant interseccid entre el logos i
I’accio esdevé condicid de diferéncia respecte del quotidia,
diferéncia que es manifesta en un espai i en un ambient que
anomenem [loc teatral, lloc de la mimesi. La mimesi teatral
difereix clarament de la mimesi artistica. Gracies a Aristo-
til, sabem que la mimesi artistica no és una mera copia ans
una experiéncia operativa, tékhne, poiesis; imitar no com
a copia, ans com a possibilitat. El teatre és un lloc i una
condicid de visio. No és solament un lloc que és observat,
com passa normalment amb el quadre o amb [’escultura,
sind un [loc de visio possible com a condicio de I’esguard.
La paraula, el logos, és quelcom més que un text narrat. La
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paraula teatral és dita. Es una paraula que intueix el pensa-
ment, una paraula fundant, una paraula poética. A la paraula
s’hi afegeix el gest, i, per tant, el cos i ’espai. Es condicid
necessaria perque hi hagi teatre que es doni un espai, un
lloc, un actor i un public. La mimesi teatral és sobretot ac-
cio i creacid d’espai, d’ambient. La mimesi esta estretament
connectada al culte. A la ritualitat entesa com una capacitat
operativa que posa en acte a un possible. Imitar és una acti-
vitat caracteristica de I’home com el joc, el lliure joc, com
I’acte no necessari que provoca un plaer. La mimesi és un
acte teorétic i intel-lectual. Essent un acte no mecanic sind
intel-lectual, la imitacid, doncs, expressa un possible que,
segons Aristotil, porta a la catarsi. La mimesi esdevé lliure
composicio dels fets segons el principi d’allo versemblant.
La concepcié humanistica de la pintura i el resultat d’una
operativitat cientifica, mediada per un dispositiu complex
que pren forma en I’artifici de la perspectiva com a fines-
tra per a poder veure el mon segons Leon Battista Alberti,
Brunelleschi, Leonardo, i la rigorosa codificacié de Piero
Della Francesca que redueix a la geometria tot el visible.
Batteux troba en la mimesi el principi comu a totes les
arts, el geni es gira vers una naturalesa ideal, possible, virtu-
al. Una naturalesa seleccionada. La mimesi del segle xviu
assumeix una nocio original i, de fet, moderna, amb Diderot
i amb la teoria del geni expressiu. Es defineix una operacid
de mimesi que interpreta la naturalesa més que no pas co-
piar-la. L’artista fa emergir la qualitat d’allo bell a través
de I’operativitat artistica com una operativitat expressiva.
El Romanticisme posara sobre la taula la llibertat absolu-
ta de la imaginaci6 completament separada de la mimesi.
Amb La Paradoxa de [’Actor (1779), Diderot afirma que
no és la imitacio (la recitacid) sensible qui ha de produir la
veritat en el teatre ans la interpretacio critica com a adequa-
ci6 (mimesi) a un model. No és la imitaci6 passiva sensible
de la naturalesa de les coses sind llur interpretacié partint
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d’una idea central. La mimesi és el resultat d’una elaboracio
intel-lectual, d’'una complexa tasca interpretativa i critica,
de reflexio, a partir de les dades rebudes del real que I’en-
teniment 1 el cos reelaboren en clau sensible, estetica. Els
anys en els quals Diderot elabora la seva paradoxa son els
mateixos de Batteux, de Baumgarten, de Winckelmann i de
Kant, ¢o és a saber, els anys del naixement de 1’estética com
a ciéncia i de la nova consciéncia que 1’art resulta atraient
per al pensament. El quadre, igual que I’escena, ¢s un dis-
positiu que fa funcional i visible a I’operativitat artistica, la
capacitat de fer emergir el gest com a jeroglific expressiu i
com a visible.

El teatre és un espai construit. La representacio de les
imatges i de I’espai en el qual, i a través del qual, els ens s6n
percebuts. El teatre és la mesura de la capacitat de conéixer
el mon i d’orientar-s’hi. El teatre i les arts figuratives son
dispositius de coneixement i indicadors de coneixement.
Representar les coses del mén en imatges, a través de la
mimesi, revela la nostra relacié en el mén i amb el moén.
El teatre interroga la relacid entre la realitat i I’aparenca,
entre el visible i I’invisible. L’espai, la seva representacio,
¢és un objecte de la cultura, de la consciéncia antropologica
de I’home i dels instruments de coneixement i de relacio
que construeix. L’espai simbolic del quadre i del teatre son
llocs relacionals, dispositius de coneixement i indicadors de
consciéncia d’allo huma. L’espai és una condicié de pos-
sibilitat per a la intuicié del moén. L’espai del teatre no es
redueix a la suma de I’escenografia més ’arquitectura, i
I’espai del personatge i I’espai de ’actor, sin6d que inclou,
endemés, 1’espai del public com a comunitat interpretativa.
L’espai teatral pot considerar-se com a suport visiu d’un text
literari, d’una accio6 narrada, un espai en el qual col-locar la
ficcio de I’actor i el seu obrar dramatic. Resulta evident que
el teatre és un lloc concret i ensems metaforic. Es un espai
diferent del quotidia. No pertany al que és propi dels es-
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pectadors, ans a I’experiéncia d’una diferéncia. L’escenari
¢s el lloc de separacio per tradicid. L’espai, aixi doncs, no
¢és solament una qualitat fisica ans una estructura historica
de I’experiéncia de I’huma. L’espai €s un lloc concret i, a
més, un lloc metaforic. El teatre és una convencid cultural,
un artifici que esdevé expressid artistica com a /loc, com a
visio i com a ambient.

L’Humanisme 1 el Renaixement, amb la forma simbo-
lica artificial de la perspectiva de con, amb la gabia pros-
pectiva vitruviana, han condicionat la manera occidental de
mirar durant cinc-cents anys, en una mena d’imperialisme
de la visi6. El segle xx fa explotar la gabia i allibera la vi-
sid, derroca la perspectiva i la fa explotar vers una forma
total. El teatre wagneria és 1’inici d’aquesta revolucid, que
trobara en 1’escena d’Appia i de Craig la seva elaboracid
més radical. El mateix edifici teatral ja no sera vist com un
monument ans com un espai funcional. El segle xx experi-
menta amb formes i llocs possibles tant a I’escena com en
el quadre pictoric. La negacié de la mimesi il-lusionistica i
realista obre les possibilitats expressives originaries a noves
experiencies de I’espai i del temps. En el teatre s’aboleix
el teld i I’escenografia deixa d’ésser il-lusionistica, és a dir,
per la voluntat de generar una “il-lusié” de “realitat”. El To-
taltheater de Walter Gropius i del Bauhaus és una conse-
qiiencia del teatre wagneria. La sala és modificable, ja no es
troba limitada a la convencio teatral italiana. Le Corbusier
projecta una sala polivalent, una sala buida, no pensada pri-
mariament perque hagi d’ésser utilitzada per a 1’espectacle.
Als anys seixanta, les arts visuals trobaran un nou sentit ex-
positiu en el considerat white cube, un espai originariament
neutre per a ésser modelat en el sentit d’un esdeveniment
presentatiu i no pas representatiu. L’espai ja no €s cubic
ans global. El lloc teatral, object cultural en la definici6 de
Pierre Francastel, redefineix ’espai de la mimesi. El fea-
trum, més que no pas un lloc tancat, €s un objecte per a
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contemplar o un lloc des del qual contemplar, un lloc des
del qual instituir un punt de vista, com fa la perspectiva in-
vertida en un quadre. Una nova paradoxa del mirar. Com un
arc de triomf, el teatre i el quadre son espais per a travessar,
llocs per passar del quotidia a ’extra quotidia, al lloc de la
diferéncia. Com ha revelat Di Giacomo, 1’art modern obre
la seva funcio vers el visible a partir de les experiéncies de
Malevic, Kandinskij, Mondrian i, sobretot, Klee; considera
la visi6 1 el mirar instituit a partir de la icona com una Porta
Reial (Pavel Florenskij) entre el present i el possible.
L’escena és historicament un lloc tancat que informa (li-
teralment dona forma) a la mirada. L espai del teatre, igual
que el de la pintura, esdevé forma mentis. El teatre del se-
gle xx reivindica el caracter de la metafora, la teatralitat.
Aixi com la pintura esdevé el visible, també 1’escena no
il-lusionistica allibera el visible no com és ans com a pos-
sible. El teatre en la modernitat del segle xx es converteix
en el possible del teatre. Com passa amb les arts visuals,
també en 1’escena sera necessaria una reforma de la mira-
da. El teatre i les arts visuals renuncien a la representacid
naturalistica il-lusionistica. El realisme en pintura, com en
el teatre, €s un moment necessari que convé travessar per
després superar-lo. El teatre i la pintura posen sobre la taula
I’artifici lingiiistic com a esséncia de la missio presentativa
i no representativa. Com ha notat Giuseppe Di Giacomo,
el segle xx destaca la naturalesa bidimensional del quadre
com a lloc de noves possibilitats expressives, refutant es-
quemes externs. «L’art es diu a si mateix mentre diu quel-
com diferent d’ell«. Un quadre de Cézanne no és la repre-
sentacid de la muntanya ans la possibilitat d’ésser. El mode
possible d’ésser de la figura. L’art destaca la planéité, el
pla bidimensional com a possibilitat d’una veritat artistica,
com revelava Greenberg. L’obra d’art té necessitat d’allo
no identic per referir-se a allo altre. L’art es posa com a
diferencia. Com a possibilitat del possible. L art renuncia
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a la dimensio il-lusionistica. Aixi, el teatre del segle xx re-
dueix els elements il-lusionistics per a accentuar la qualitat
expressiva no figurativa de 1’escena. L’origen és I’escena
wagneriana de Bayreuth, una escena evocativa. Conscient
d’ésser un moén diferent del mén de la vida. El so evocat
per ’orquestra és distant i misteriosa, la foscor de la sala
afavoreix una nova atencio, anticipant aquella del cinema-
tograf. L’amfiteatre en forma de ventall trenca la convencid
de I’escena italiana. L’obra d’art esdevinguda la totalitat de
la forma espectacular. Les grans exposicions, els Panora-
mes 1, més endavant, el cinema, modificaran ’atencio de
I’espectador. L’espai, com passa en la pintura, esdevé es-
pai del ritme, un espai actiu. La llum eléctrica no sera un
simple enginy técnic per «augmentar ’efecte de realismey,
ans una nova possibilitat per a una escena més inclinada a
generar sentit que no pas a representar-lo. El lloc del teatre
no preexisteix en 1’obra, sind que €s creat al mateix temps
que I’obra. L’escena és 1’espai lingiiistic com passa amb la
pintura moderna. L’escena indica la pluralitat de llocs i de
possibilitats de creacid de 1’espai a través del cos. Loie Fu-
ller, amiga de Toulouse Lautrec, és I’exemple més fascinant
d’aquesta nova idea d’escena!

L’escena es repensa com a imatge a partir de I’exemple
de la pintura. Podem destacar, en aquesta linia, el simbolis-
me dels Nabis ’escena de Paul Fort, els Ballets Russos de
Diaghilev, Leon Bakst, els experiments teatrals de Picasso,
I’escena de De Chirico i Balla amb els futuristes Italians
Depero i Prampolini, i I’escena constructivista russa amb
Majakovskij i Mejerchold, Tatlin, Malevic i els experiments
d’Ejzenstejn que el portarien a considerar el cinema com
a «superacio del teatre» en la teoria del muntatge vertical.
L’escena es repensa com a imatge en la multiplicitat dels
espais de la visio. Pirandello obre 1’escenari vers la platea
en la celebre posada en escena de Pitoeff de Sis personatges
a la recerca d’autor, amb Artaud en el paper d’apuntador.
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Els personatges arriben a 1’escena en vertical, a través d’un
elevador. L’actor és per Artaud un «atleta del cor» ,
un «jeroglific expressiuy, com havia ja pensat Diderot en la
seva Paradoxa de I’actor, al segle xvii.

Ha notat Francastel que la pintura s’ha avangat al teatre
en el concepte del muntatge, passant d’un sistema de repre-
sentacié del teatre medieval al del teatre del renaixement
mitjangant la institucié d’un espai prospétic; aixi es passa
de la representacio a 1’actualitzacid dels personatges. Ma-
solino, a la Capella Brancacci de Floréncia, en el Miracle
de Sant Pere, La Resurreccio de Tabita, hipotitza un espai
cubic sense unitat figurativa. Coexisteixen sobre 1’escena
bidimensional tres sistemes ben diversos de verificacié d’un
espai possible. Trobem dues escenes de miracles i un cub
que materialitza una escena interior, conciliant al mateix
temps un espai intern amb un d’extern i diversos temps de
representacio.

Als anys setanta del segle xx, a Italia, el teatre realit-
za un capgirament radical vers la dimensi6 de la imatge en
el sentit antinaturalistic més extrem. La generacié que ve
després d’aquella de la postguerra troba una solucié origi-
nal en la formula del Teatre Imatge i en aquella que Giu-
seppe Bartolucci havia definit com a «escriptura escénica«.
L’accio teatral esdevé dramattrgia en el cos, en I’accid i en
I’escena composta com una obra artistica (conceptual o abs-
tracta simbolica), utilitzant als anys vuitanta la tecnologia
electronica, com és el cas de I’Eneide di Krypton, realitza-
da pel grup de rock italia Litfiba. Amb el Teatre imatge la
primacia logocentrica del teatre perd la seva centralitat en
favor d’una dramaturgia de I’espai i, sobretot, del cos i del
gest de I’actor, a la qual s’ajuntara ’escriptura de la llum
com a poiesis de la tecnologia, per conduir el teatre vers la
visio, vers la seva teatralitat. El teatre esdevé escriptura del
visible més que no pas representacié visual. L’escriptura
escenica 1 el teatre de poesia seran les claus per a interpre-
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tar el teatre d’experimentacié a Italia, que ha caracteritzat
la temporada més viva de la cultura a la segona meitat del
segle xx.
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