JOSE A. SANCHEZ

La creacié escénica contemporania no ha estat aliena a la renovada necessitat de
confrontacié amb allo real que s'ha manifestat en tots els ambits de la cultura
durant I'Gltima década. Aquesta necessitat ha originat produccions I'objectiu de les
quals és la representacié de la realitat en relats verbals o visuals que, no per aco-
tar el que és representable o assumir conscientment un determinat punt de vista,
renuncien a la comprensié de la complexitat. Perd també iniciatives d'intervencié
sobre la realitat, bé en forma d'actuacions que intenten convertir I'espectador en
participant d'una construccié formal col-lectiva, o bé en forma d'accions directes
sobre I'espai no acotat per les institucions artistiques.

L'auge del documentalisme ha estat un dels signes més clars d'aquesta necessitat
cultural per retornar la realitat als centres de representacié privilegiats (inclosa la
televisio). Que, des de I'any 2000, llargmetratges documentals hagin pogut com-
petir amb pel-licules de ficcié en sales comercials indica fins a quin punt els exces-
sos de la cultura simulacral havien produit una urgéncia per recuperar una distin-
ci6 nitida entre ficcié i realitat, sense que aixd impliqués la rentincia a jugar amb



tots dos elements. L'auge del documentalisme, no obstant, no és més que una de
les cares d'un fenomen que té la seva altra cara en els televisius “espectacles de
realitat” que perllonguen i democratitzen un fenomen més antic: la premsa del cor
i la premsa sensacionalista. La confusi6 de realitat i ficci6 es manté en aquesta
mena de programes mitjancant la induccié de realitats artificials, només concebu-
des per a la seva conversié en espectacle, i mitjancant I'espectacularitzacié d’allo
privat que perpetua la suplantacié de la realitat historica (col-lectiva) per allo real
(individual) gairebé sempre insignificant.

La representacié de la realitat és, en efecte, un problema molt diferent al de la
irrupcié d’allo real. En alguns casos, totes dues accions poden coincidir i la presen-
cia d'alguna cosa real pot servir per garantir l'efectivitat d'una representacié.
Tanmateix, en molts casos, la presentacié del real no és més que una excusa, fins
i tot una trampa, ja que del que es tracta és precisament de renunciar a una cons-
truccié dels fets amb sentit, és a dir, d'una realitat compartida o susceptible de ser
compartida. Si la “televisié-realitat” és la cara /letja del documentalisme, la proli-
feracié del que és trivial és una de les dimensions de la preocupacié per allo real
que pot acompanyar I'esforg per construir la realitat.

El documentalisme no és I'lnic signe d'interés per la realitat en la produccié cul-
tural contemporania. Podriem referir-nos al ressorgiment de l'activisme, que de
vegades adopta formes teatrals o performatives (les accions de Greenpeace o els
escraches argentins), en paral-lel a un activisme artistic, reconeixible fins i tot en
formats teatrals (Leo Bassi) o cinematografics (Michael Moore). En I'ambit de I'es-
criptura, caldria referir-se a I'exit de la literatura periodistica o la cronica politica,
amb la seva contrapartida en els textos literaris que utilitzen les claus d'aquests
generes per crear ficcions amb un ancoratge més o menys puntual o remot en la
realitat, a més de les multiples narracions de la memoria, ja sigui en format litera-
ri o cinematografic.

En I'ambit de les arts visuals, la preeminencia de la realitat i l'interés pels proces-
sos ha donat Iloc al desenvolupament de les arts d'arxiu, una mena de produccié
artistica que parteix d’alld documental o que es produeix ja no com a composicio,
siné com a acumulacié de materials en interaccié amb altres. El desenvolupament
de les anomenades practiques relacionals ha contribuit notablement a la necessi-
tat de recorrer a I'arxiu com a mitja d'exhibicié dels resultats, els quals, per man-
tenir la coheréncia amb la idea de participacié, mai no poden donar lloc a una
obra tancada.

Les practiques de relacié i les arts d'arxiu també tenen derivacions no desitjades:
la construccié de l'arxiu pot degenerar en acumulacié obsessiva del que és insig-
nificant, de la mateixa manera que l'interés documental pot transformar-se en
obsessié reproductora o voyeurisme acritic, la literatura periodistica en una acce-
leracié de I'escriptura contraria al pensament, i la profunditat artistica i les narra-
cions de la memoria en una atomitzacié i canalitzacié del relat historic, un cop
més regalat al poder.

Tot i aixd, les perversions d'un mitja o d'un génere no poden ser suficients per des-
qualificar tot el que s’hi produeix, de la mateixa manera que els epigons no poden
justificar el rebuig de I'obra o de l'artista que els va servir de model. Arguments d'a-
questa mena també van servir per desqualificar moltes de les obres que es van pro-
duir en el periode postmodern, sense diferenciar prou els plantejaments critics dels
complaents, els originals i arriscats dels seguidors cecs d'una moda.

D’altra banda, molts dels procediments assenyalats més amunt no sén nous: no es
tracta d'una ruptura taxativa amb el periode anterior ni d'un retorn a la modernitat.
En efecte, moltes de les practiques artistiques actuals hereten formes i procedi-
ments assajats o madurats durant el periode postmodern, si bé amb una intencio-
nalitat diferent. La incorporacié, per exemple, de fragments crus d’alld real, en
forma de documents, ruptures o provocacions, va ser un recurs habitual a la deca-
da dels vuitanta, si bé Ilavors aquests fragments servien per recolzar composicions
i narracions d'intencionalitat no realista. De la mateixa manera que la polititzacié
del cos i de I'espai privat s6n conquestes de I'art dels setanta sense les quals resul-
taria dificil comprendre moltes de les noves formes d'intervencié en I'esfera publi-
ca. La possibilitat de documentals que es presenten amb la qualitat de ficcions
seria dificilment comprensible sense |'existéncia prévia de tota aquesta série de fal-
sos documentals que van animar la literatura, el teatre o el cinema dels vuitanta.
Que no existeixi ruptura ni regressio no significa que la inflexié no resulti evident.
A les produccions esceniques del periode anterior s’hi mostrava una relacié amb la
realitat que caldria qualificar de t/imida. Aquesta relacié encara es mantenia, afe-
blida per la memoria, en I'obra tardana dels qui, biograficament, van viure un espai
de transicié entre la modernitat i la postmodernitat: Heiner Mller i Tadeusz Kantor.
Perd ja resultava molt menys visible en els espectacles de Robert Wilson, Pina
Bausch, Robert Lepage, Jan Fabre o Carles Santos, per citar només alguns noms
emblematics d'aquest periode, com també en els de Wooster Group, Els Joglars o
Dumb Type, que van convertir aquesta distancia en tema o nucli instrumental de
les seves obres.

No és casualitat que dues de les peces fundadores del teatre postmodern,
Hamletmaschine (1977), de Heiner Miiller, i La classe morta (1975), de Tadeusz
Kantor, proposessin espais de representacié secundaris. L'accié de
Hamletmaschine passava a |'espai teatral, o a I'espai teatral habilitat a I'interior del
cervell-maquina de l'autor, dins del qual retorna, travessat per multiples media-
cions, allo real. Mentre que I'acci6 de La classe morta transcorria en un altre espai
mediat: la maquina de la memoria que Kantor identifica amb els bancs de I'antiga
escola. Aquest desplagcament de la realitat a un segon o tercer nivell de referéncia
anunciava els plantejaments de gran part de les produccions del teatre de creacié
dels vuitanta i primers noranta.

Van ser molts els factors de tipus ideoldgic, tecnologic i econdmic que van conduir
a la consciéncia de péerdua de la realitat que va afectar la creacié6 amb especial
intensitat a la decada dels vuitanta. La critica postmoderna es va encarregar d'a-



nalitzar-la i posar en relleu les raons del fals entusiasme tant com les de la malen-
conia. A Simulacre i Simulacié (1981), Jean Baudrillard descrivia la cultura con-
temporania com una fabrica d'imatges amb les quals ja no es pretén representar la
realitat, una industria que hauria provocat, per reaccié a I'esvaiment d’allo real, una
mena d'artesania d'allo immediat, de I'experiéncia viscuda, de la realitat crua. El
terme transparéncia, utilitzat per Baudrillard, també apareixia en la reflexié d'un
altre dels critics més influents de la postmodernitat, Gianni Vattimo, el qual, des-
prés de reflexionar sobre els efectes dels media a la vida social, certificava el com-
pliment de la profecia de Nietzsche: la conversié del mén en fabula. “Realitat
—escrivia Vattimo el 1989-, per a nosaltres, és més aviat el resultat de I'entrecreuar-
se, del “contaminar-se” (en el sentit Ilati) de les multiples imatges, interpretacions
i reconstruccions que competeixen entre si, 0 que, de qualsevol manera, sense cap
mena de coordinacié “central”, distribueixen els media”!.

Retrospectivament, podem contemplar tot el periode com el triomf i la magnifica-
ci6 d'alld que el 1967 Guy Debord ja havia definit com a “societat de I'especta-
cle”: la transformacié de la vida social en “una immensa acumulacié d'especta-
cles” i de “tot allo directament experimentat en representacié”?. De fet, Baudrillard
reconeixia el seu deute amb els situacionistes i la lucidesa de Debord en pronosti-
car que, a la segona meitat del segle xx, la imatge substituiria el tren i I'automobil
com a forga conductora de I'economia.

Per descomptat, no tot el que va passar en aquest periode va estar condicionat per la
mateixa distancia respecte a la realitat: en aquests mateixos anys es van produir altres
espectacles, es van escriure altres llibres i es van filmar altres pel-licules que no com-
partien aquesta dificultat per mantenir els perfils d'allo efectiu, ni tampoc jugaven iro-
nicament amb ella. O fins i tot obres que, utilitzant alguns dels recursos posats en joc
pels creadors anteriors, seguien mantenint una consciencia directa dels seus referents
materials. Tanmateix, aquestes produccions singulars han d'entendre's en un context
cultural clarament marcat per una percepcié de la realitat fugissera i distant.

Un cas paradigmatic pot ser el teatre historic d’Arianne Mnouchkine, i especialment
Norodon Sihanouk, rei de Cambotja, en col-laboraci6 amb I'escriptora feminista
Heléne Cixous, estrenat quan aquest rei encara estava exiliat a Franga. Malgrat que
I'objecte era real i la preocupacié historico-politica, I'acumulacié de teatralitats (pre-
ocupacié per la imatge, incorporacié de tecniques orientals, reutilitzacié de proce-
diments ja fets servir en les posades en escena shakespearianes), la introduccié de
I'’element poetico-fantastic (el fantasma del pare) i la centralitat de I'individu reforga-
ven més la historia com a relat que la realitat de la historia i la referéncia al present
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concret, a més de situar-se en el relliscés territori denominat “multiculturalisme”,
que va convertir molts esdeveniments culturals seriosos i ben intencionats en ins-
tal-lacions perillosament semblants a les fires internacionals o als parcs tematics.
Podem trobar exemples més clars de resisténcia a I'espectacularitzacié de la reali-
tat en I'ambit del petit format, en els teatres de cabaret, en I'art d'accié i en altres
formes de practiques alternatives, algunes de caracter participatiu. La immediate-
sa i la relacié directa afavorien la ruptura del marc representacional i I'aparicié
immediata d’allo real. Tot i aixd, és freqlient que, en gran part per les peculiaritats
del propi mitja, allo real sempre estigués associat a I'individu, al cos individual o a
la perspectiva de I'individu que contempla, que interpreta, que tradueix.

El solipsisme va ser un dels trets més destacats de la cultura postmoderna, un
solipsisme que va arribar a ser representat en les formes extremes d'una vida vir-
tual proposades en pel-licules com ara Abre los ojos d'Alejandro Amenabar. En les
practiques de resistencia, anteriorment citades, es feia evident la necessitat de
recuperar una intersubjectivitat perduda. La pérdua de la realitat estava intima-
ment Iligada a la pérdua de la intersubjectivitat. D'aqui els esforgos per reconstruir
un “nosaltres” cada vegada més disgregat, amb éxits només parcials i transitoris.
La radicalitzacié de les practiques solipsistes també era coherent amb la pérdua
del sentit historic. La pérdua de legitimitat de les metanarracions, dels grans relats,
exposada per Lyotard, havia qliestionat la possibilitat de la historia, una disciplina
també molt qliestionada pels estudis “arqueologics” de Foucault. No obstant aix9,
|'aposta postmoderna pel micro-relat i I'heterotopia va ser pervertida interessada-
ment pels qui es van obstinar a propagar la creenca en el mite de la fi de la histo-
ria. Els esdeveniments posteriors a 1989 van mostrar que aquest mite no havia fun-
cionat mai, que la historia seguia el seu curs i que la supervivéncia (de I'art, de la
cultura, de la civilitzacié) depenia de I'adaptaci6 a una realitat canviant, que calia
seguir redefinint per adaptar-la a les inesperades irrupcions d’allo real. Si el fracas
previsible del seixanta-vuit va ser el detonant per a l'inici de I'epoca del desencan-
tament i la desrealitzacid, la caiguda del mur de Berlin el 1989 va ser el detonant
per a l'inici d'un nou periode, els trets del qual van comengar a definir-se uns anys
després. La primera guerra de I'lraq i, sobretot, la guerra dels Balcans van consti-
tuir la dramatica constatacié del canvi de paradigma geopolitic i d'una nova con-
cepcié de la realitat, que també es van fer visibles en altres dimensions de I'expe-
riéncia i que es van veure confirmats pels brutals atemptats de I'11 de setembre a
Nova York i I'11 de mar¢ a Madrid. Quan es va tornar a descobrir que ni la calma
ideologica ni els avengos tecnologics ni la bonanca financera la garantien, el retro-
bament amb la realitat va tornar a apareixer com un projecte urgent.

L'experiencia de la perdua de la realitat que es va manifestar durant el periode post-
modern no era un fenomen nou. Havia passat amb anterioritat, de manera visible
durant els primers anys del segle xx, quan els escriptors van sentir la impoténcia
de les paraules per representar una realitat que no es deixava conceptualitzar i que
els assaltava (Hofmannsthal) o es van retraure a una construccié visionaria d'allo



real que obligava a la destruccié de la sintaxi i dels esquemes de representacio; Ila-
vors |'expressionisme va fer del solipsisme un programa artistic (“ja no hi ha res
exterior: només jo sdc real”, proclamava Hatvani), davant la impossibilitat del sub-
jecte d'ordenar el caos de la realitat externa d'una altra manera que des de la seva
propia visié. La tornada d'allo real es va produir als anys trenta, de manera trauma-
tica, precedida per les crides d'atencié de la nova objectivitat i del teatre epic.

La recerca d’allo real més enlla de la imatge presenta certs paral-lelismes amb la
recerca de la realitat més enlla de la paraula, proposada pels escriptors vienesos i des-
prés pels expressionistes. Des d'aquest punt de vista, caldria considerar molts dels
jocs postmoderns de desconstruccié de la imatge i els media com a paral-lels a la des-
truccié sintactica practicada, des de diferents ideologies, per expressionistes, dadais-
tes i surrealistes. La sospita respecte de la paraula hauria estat substituida per la sos-
pita respecte de la imatge complexa dels mitjans espectaculars de comunicacié i
entreteniment. El convenciment que aquests mitjans no restituien la realitat queda-
va neutralitzat per la fascinacié que les seves construccions de realitat produien.

La reaccié es va produir a mitjans dels noranta. E/ retorn d’allo real va ser el titol
d'un influent assaig publicat per Hal Foster el 1996: partint d'una desqualificacié
de la lectura “simulacral” de Warhol feta per Barthes, Foucault, Deleuze i
Baudrillard, va abordar I'estudi de I'obra d'aquest artista des de la idea d'alld
traumatic formulada per Lacan, per plantejar una nova interpretacié de I'hiperrea-
lisme, de I'apropiacionisme i de I'art de I'obscé i de I'abjecte. Dos anys més tard,
Maryvonne Saison exposaria a Els teatres d’allo real (1998), la preocupacié mani-
festada durant la decada dels noranta per dramaturgs i directors, especialment fran-
cesos, per recuperar la capacitat de relacié amb alld real, una preocupacié ambiva-
lent, ja que molts dels exemples citats per Saison semblen més aviat respondre a
I'efecte de reacci6 descrit per Baudrillard, la recerca de I'experiéncia immediata,
que a l'esforg de construccio de realitats que incloguin de nou allo real ocult.
Davant la dissociacié d’allo real (reduit durant I'epoca postmoderna a I'ambit del
que és privat) i la realitat (concebuda com a construcci¢ il-lusoria, acumulacié d'i-
matges), durant la decada dels noranta va renéixer la necessitat de buscar una con-
ciliacio, de trobar vies per permetre la inclusié d’allo real en la construccié ano-
menada realitat i alhora alliberar la realitat de la seva bastimenta virtual per anco-
rar-la novament en el terreny de I'experiencia concreta i, d'aquesta manera, poder-
hi intervenir. EI “retorn d’allo real” també implica, obviament, I'opcié per una prac-
tica artistica directament compromesa amb alld politic i allo social®.

Durant aquesta Gltima década, les practiques escéniques s'han fet resso d'aquest
interes per la realitat més enlla de la seva conversi6 en signe, en element narratiu
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0 en imatge trasmudada. No es tracta de mostrar la possibilitat de presentar allo
real prescindint de qualsevol construccio, siné de mostrar que la incorporacié de la
composici6 formal, o fins i tot de la ficcid, al tractament visual i narratiu d'allo efec-
tiu no té per que acabar ocultant-ho. En la mateixa linia caldria entendre I'atencié
renovada cap a la paraula com a antidot als trucs de la imatge: d'aqui I'auge del
periodisme literari i la imbricacié de ficcid, autobiografia i documentalisme en la
produccié literaria contemporania. Finalment, caldra fer referencia a l'acceptacié
del cos com a mitja ineludible de relacié amb allo real, rescatant una tradicié que
va arrencar als anys seixanta, i als models relacionals, que impedeixen el solipsis-
me mitjancant la necessitat de la resposta.

El retorn a la realitat no implica la recuperacié del realisme, tot i que resulta ine-
vitable reconeixer certs paral-lelismes en les motivacions d'aquells escriptors i pin-
tors que a mitjans del segle xix van decidir trencar amb els models de representa-
cié que ocultaven allo real i es van llancar a la construccié d'una literatura i un art
compromesos amb la restitucié de la realitat als lectors, una restitucié que afavo-
ris la comprensié i facilités I'accié. Les recurrents polémiques sobre el realisme que
s'han succeit des de finals del segle xix donen compte de la dificultat per definir el
concepte i la necessitat d'acceptar diverses menes de realisme, corresponents, d'al-
tra banda, a diferents conceptes de realitat i també a diferents maneres d'entendre
la relacié entre realitat i veritat.

Per als primers pintors realistes, la veritat residia en la realitat material, privada
d'esperit i de prejudicis: el de Courbet (i el d’Antoine) va ser un realisme fotografic
fins i tot abans que la fotografia pogués desenvolupar plenament la seva capacitat
reproductora. En canvi, per als Ultims naturalistes, la veritat residia en el moviment
i en la vida, cosa molt més propera als valors propis de la burgesia ja en decadén-
cia: el de Maupassant (i el de Stanislavski) va ser, per tant, un realisme impressio-
nista que avancava la forma de produccié de la il-lusi6 de vida que caracteritzaria
el cinema maijoritari.

Bertolt Brecht va ser qui amb major rotunditat va desqualificar aquest realisme que
es conforma amb la produccié de I'aparenca de vida, és a dir, amb la producci¢ ver-
semblant de la il-lusid, i va optar per una interrupcié que posés en evidéncia allo
real ja no entés com a individual o concret, sind com a estructura i superestructu-
ra. Va ser ell qui va deslligar el realisme de la forma realista en afirmar: “mentre
per realisme s'entengui un estil i no una actitud, hom seguira essent formalista i
res més”*. El realisme d'una obra ha de ser més aviat mesurat, segons ell, pel seu
caracter “combatiu”, és el resultat d'un compromis é&tic, el d'aquells que sén rea-
listes no només en l'art, sin6 també fora d'ell.

4. Bertolt Brecht, Diario de trabajo Ill (1944-1955), edicié de Werner Hecht. Nueva Visién, Buenos
Aires, 1979 (anotacio del dia 26-11-1948).



L'heréncia del pensament brechtia va ser activa durant la segona meitat del segle
XX en propostes tan dispars com els teatres radicals dels seixanta i primers setan-
ta, el cinema de Godard o Marker, el pensament i les practiques situacionistes, la
literatura i el teatre postcolonials o el tercer cinema. En part com a resultat d'a-
quests ressons, al realisme interromput brechtia se li va sumar la reflexié sobre les
relacions entre allo real i allo visible, que va permetre reflexions creatives tan pode-
roses com les de William Kentridge, Abbas Kiarostami o Joaquim Jorda. Les noves
formes de naturalisme i hipperrealisme en les propostes de directors com Alain
Platel o Thomas Ostermeier sén incomprensibles sense la reinterpretacié d'aques-
ta heréncia en una epoca marcada per la mediatitzacié i la vigilancia global.

Pero la recerca de la realitat veritable més enlla de la construcci6 il-lusoria pot con-
duir també cap a una altra direccié: “la irrupcié d'alld real” es produeix sobretot
arran de la consciéncia del cos i de les conseqliencies que per a la creaci6 escéni-
ca va tenir l'acceptacié de la seva centralitat. La crisi del concepte de representa-
ci6, ja present en Artaud, es manifestaria escénicament en I'obra del Living Theatre
i en una nova concepcié de l'actuacid, la de I'actor que no abandona la seva reali-
tat, i que donaria lloc a un terreny hibrid de creacié entre all6 teatral i allo perfor-
matiu. El teatre de la vivéncia, inaugurat pel Living Theatre, tindra continuitat en
algunes propostes de Tabori o Albert Vidal que s'alimenten de manera més o menys
conscient de les practiques més radicals de I'art corporal i permeten certes conne-
xions amb el cinema corporal i iconoclasta de Lars Von Trier. La iconoclastia, asso-
ciada a la recerca d’allo real com a traumatic, practicada pel Living en espectacles
com La presé o Frankenstein, reapareixera en el teatre de Reza Abdoh, en I'escena
pretragica de la Societas Raffaello Sanzio o en les recents produccions de col-lec-
tius com ara el paulista Teatro da Vertigem o el madrileny Atra Bilis.

Per al realisme, la representacié de la mort va constituir tradicionalment un limit
insuperable. Els realismes crus van negar que allo real pogués instal-lar-se en el tran-
sit d'alld conegut cap a alld desconegut, i van preferir identificar-ho amb allo inert:
la mort apareixia Ilavors simplement com a detenci6, com a cadaver. La mort, com a
criteri de veritat, ens retorna a la matéria. Courbet va representar la mort mitjancant
la instantania de I'enterrament. Flaubert la va narrar a Madame Bovary com un sim-
ple procés fisiologic. | Brecht, en els seus primers textos, va arribar a presentar-la
com un joc, com un procés reversible. En contrast amb aquest materialisme militant,
el reconeixement de la condici6é psicosomatica de I'ésser huma va portar a indaga-
cions més profundes que alhora van suposar un nou repte als limits del realisme.
La filmaci6 dels ultims dies de Nic (Nicholas Ray) per part de Wim Wenders a
Llampec damunt I'aigua feia un pas més en direccié a la zona d'ombra, arriscant-
hi el moribund no ja com a objecte, siné com a subjecte de discurs. La qlesti6 de
la relacié entre allo privat i alld public es va revelar llavors com un tema inevitable
en la reflexié sobre el realisme; I'epidemia de la SIDA multiplicara les raons per tras-
lladar I'experiencia privada de la malaltia al terreny de la discussi6 politica, tal com
va plantejar Reza Abdoh especialment en les seves peces novaiorqueses.

Aquesta interpenetracié d’allo privat i d’allo public permetra altres aproximacions
a aquest altre Iimit del que és representable: el de les massacres i els genocidis:
en contrast amb I'anonimat triat per Peter Weiss i Erwin Piscator per abordar la
questié del genocidi jueu a La indagacid (1965), en les seves rememoracions del
genocidi armeni (Ararat, 2002) i del genocidi ruandés (Rwanda 94, 1999), el cine-
asta Atom Egoyan i el director teatral Jacques Delcuvellerie van optar per una inte-
gracié d’allo privat i allo historic, de I'anecdota i el document, del testimoniatge i
la dramatitzacid, recorrent fins i tot, per aproximar-se millor a la realitat, a la cons-
truccié de ficcions narratives o simboliques.

La superposicié d'historia i memoria, paral-lela a la superposicié d’allo public i alld
privat, van ser un punt de partida recurrent en el treball escénic de nombrosos
col-lectius llatinoamericans (TEC, La Candelaria, Escambray, Yuyachkani), per als
quals la restitucié del que s’ha esdevingut constituia en si mateix un instrument
d'intervencié social. La voluntat de donar veu als altres va tenir continuitat en I'o-
bra dels qui van pretendre directament fer actuar els altres, a través de practiques
participatives de caracter revolucionari o a través de jocs subversius, concebuts
com a exercicis d'afirmacié o resistencia, als anys setanta i vuitanta. La sintesi pro-
posada per Nicolas Bourriaud i la seva definicié de I'“estética relacional” va revi-
talitzar I'neréncia d'aquelles practiques i va obrir una nova via de dialeg entre les
arts escéniques i les arts visuals. D'aquest dialeg, n’han resultat propostes molt
heterogénies i amb filiacions molt diverses: en el teatre, la dansa, I'art d'accié, el
video, el cinema, la instal-lacié, perd també en la terapia, la intervencié politica o
el treball social. Alguns exemples molt dispars: les intervencions i accions dels inte-
grants del grup Yuyachkani en el context de les audiencies publiques de la
Comissio per la Veritat i la Reconciliacié, que van tenir lloc a Huamanga I'abril de
2002, per acompanyar el dol i la recerca de la veritat de centenars de camperols i
camperoles victimes de la guerra bruta entre la guerrilla i I'Estat Perua durant les
dues decades anteriors; la filmacié i exhibicié de La Commune (Paris, 1871), del
vetera documentalista britanic Peter Watkins, una pel-licula protagonitzada per més
de dues-centes persones entre actors i no actors que, després de diverses setma-
nes de preparacid, apropiacié de la historia i debat sobre el present, van prestar la
seva veu i el seu rostre per reconstruir aquell moment de resistencia ciutadana en
un decorat d'efectes brechtians instal-lat a la nau on habitualment treballa el grup
dirigit pel vell revolucionari Armand Gatti; el projecte Cundua, desenvolupat entre
2001 i 2003 per Mapa Teatro durant el procés de desallotjament i demolicié de
tot un barri del centre de la ciutat de Bogotéa i que va tenir diversos formats de pre-
sentacio (llibres, passeigs, video-accions, instal-laccions, actuacions...); la pel-licu-
la de Joaquim Jorda i Nuria Villazan Mones com la Becky, en relacié als malalts de
la Comunitat Terapéutica de Malgrat de Mar, que una vegada més munta la histo-
ria, el document, la dramatitzacid, la teatralitat i fins i tot la mateixa exhibicié en
un dels més interessants (i productius) jocs de teatre dins del cinema; les diverses
col-laboracions de Roger Bernat en el cicle Bona gent, una produccié que cal con-
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cebre més com un discurs processual que com una successié de peces autdnomes,
i que s'inscriu plenament, com el cinema de Jorda, en I'aposta per una nova mane-
ra d'assagisme que, explicitant la perspectiva individual, busca el dialeg permanent
com a mitja privilegiat per a la formaci6 del discurs; Los 40 espontaneos, de La
Ribot, que perllonga el seu interés pels extres i que es presenta com un treball de
dificil classificacié entre el taller, la instal-lacié animada i I'espectacle coreografic;
o el diptic de Tomas Aragay, Sobre la mort / Sobre la bellesa, en el qual la capaci-
tacié professional dels autors en I'ambit de la coreografia, el guid, la il-luminacié i
la composicié musical es posen al servei dels intérprets, concebuts més aviat com
actors del seu propi discurs.

Aquestes propostes podrien conduir a la definicié d'un nou concepte de realitat
indissociable de la relacié intersubjetiva. Si la realitat son els altres, allo real és la
propia relacié. Alld real és immaterial, només representable com a procés. La
impossibilitat de donar forma visible a alld real no anul-la la possibilitat de conei-
xer la realitat i intervenir-hi: en un moment donat i en un context concret. Les grans
formes no sén repetibles, les accions puntuals tampoc. Les unes i les altres sén efi-
caces en la mesura que responen a una situacioé, a un desig o a un conflicte deter-
minat. Tanmateix, no per aixo el pas del temps les dissol; al contrari, queden fixa-
des en la historia. De la mateixa manera que han de quedar fixats en la historia els
pensaments, els relats i les experiencies que vehiculen. Aquesta fixacié no és
incompatible amb la memoria de I'entusiasme, del dolor o de I'accié intel-lectual,
com tampoc no ha de ser incompatible amb I'actualitzacié d'experiéncies i formes
al servei de noves necessitats discursives forcades pel present. La realitat sén els
altres, perd els altres també habiten la historia, la memodria individual i, indubta-
blement, el futur. W

Aquest article esta format per fragments i reelaboracié de textos procedents del llihre
"Prdcticas de lo real en Ia escena contemporanea”, d'imminent publicacio a Editorial Visor.
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