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L’HOME DAURAT



PERSONATGES

Sipac
Malinche
Chavin
Gonzalo
Federmann
Belalcazar
Itzamna



ACTE 1
Escena 1
Any 1545. A la comunitat indigena de Muisca, a l'actual Bogota.

En un indret enfosquit, possiblement l'interior d'una estanca, Malinche i Sipac
estan asseguts a terra. Sipac és un home d'una seixantena d'anys, fuma. Malinche
té uns dinou anys.

SIPAC.-
Pinta negre, tot plegat...

MALINCHE.-
Ho sé.

SIPAC.-
Des que son aqui, la gent esta trasbalsada...

MALINCHE.-
La solucio, pero, continua a les nostres mans...

SIPAC (Alterat.).-

I el gran Moctezuma que es lliura al déu Quetzalcoéalt, aquell home de barba
blanca i un barret punxegut que arribaria per Orient! Hernan Cortés, vaja... I,
ara, té, una bona colonia de serps ens han arribat.

MALINCHE.-
Tots en patim les consequeéncies, d'aquella arribada del "déu..."

SIPAC.-
Com podem haver estat tan il-lusos?
(Silenct.)

SIPAC.-
Som serfs d'uns conqueridors...
(Pausa.)

MALINCHE.-
L'or.

SIPAC.-
Queé dius?

( Malinche s'aixeca i comenga a donar tombs.)

MALINCHE.-
Es l'tnic que ens pot salvar...

SIPAC.-
No t'entenc.

MALINCHE.-



Fan uns ulls com dues taronges quan el veuen...

SIPAC.-
No sé que en fan... No es pot menjar...

MALINCHE.-
Compren i venen... Pero l'or ens pot permetre deslliurar-nos-en.

SIPAC.-
No sé pas com...

(Silenci, mentre Malinche continua rumiant dreta, donant tombs.)
SIPAC.-
Tens la gent en contra, ho saps?

(Silenci. Malinche es gira.)
MALINCHE.-
M'és indiferent.

SIPAC.-
Et veuen com a traidora...

MALINCHE.-
Itu?

SIPAC.-
Ets de Guatavita...

MALINCHE.-
I amb aixo n'hi ha prou, és clar... Tan dificil és veure'm com vosaltres?

SIPAC.-
El poble parla massa, de tu... No sé on et conduira, tot plegat.
(Silenct.)

MALINCHE.-
Soc jo qui hauria de malfiar-me'n...

SIPAC.-
Ets de fora, no ho oblidis...

MALINCHE .-

L'tinica supervivent de la daga dels Muisques... De la vostra daga, no ho oblidis.
A vegades em sembla que hauria d’haver mort amb el meu poble... I, ara, encara
mal vista per acostar-me als forasters... Sén aqui, no? Cal parlar-hi i pactar si
volem continuar existint...

SIPAC.-
El nostre poble sempre ha vencut les adversitats... L'enemic, el foraster, 1'animal
ferotge, la pluja, el vent, les serps...



MALINCHE.-
Si, pero aixo és diferent... També hem de ser l'or disfressat de serp perqué
s'allunyin.

(Silenci.)
SIPAC.-
A vegades penso que Chavin té rao...

MALINCHE.-
Chavin és com ells. Arrogant i cobdicios...

SIPAC.-
(Mirant-se-la de retill.) Pot ser, pero és l'inic que ha plantat cara...

MALINCHE.- )
Més de cinc-cents homes sacrificats... Es una bona estratégia per acabar tots a
les seves mans...

SIPAC.-
Es a punt d'arribar...

MALINCHE.-
Més m'estimo no veure'l...

SIPAC.-

Sou com dos galls en un galliner... (Va fumant.) Encara recordo el dia que va
néixer sota els auspicis del déu més guerrer. La seva mare el duia al mon mentre
ens haviem de fer fonedissos per l'arribada dels altres déus, els corbs que ens
envaien. Ha viscut sempre entre odi... Tu, en canvi, arribaves com a dona
feréstega del bosc, plena d'or i de llegendes... Tan fragil... Criatura de la natura...
Tens el cor que hauria desitjat per a un home... Un cor..., honest... Penses, ets
dolga... Pero, no t'entenc, tampoc... No sé que n'esperes de tots aquests voltors?
Em fas patir... No els coneixem... Ens busquen les pessigolles continuament..., i
tu, al mig! I la gent del poble..., tots... Ets en boca de tots... Tothom t'hi veu pel
mig... L'odi no és per als invasors, sin6 per als amics dels invasors... No ho pots
oblidar... Em fas patir... Et sento tan filla meva...

(Silenci.)

MALINCHE.-
Tenim els dies comptats...

SIPAC.-
Els nostres avantpassats ja parlaven de l'arribada del cinqué sol, 1'edat dels
terratrémols, de la fam, de la guerra i la confusio...

MALINCHE.-
L'home és 1'nic que té la soluci6..., no ho oblidis.

(Entra Chavin amb un posat segur.)
CHAVIN.-
Et feia a la falda del capita Gonzalo...



SIPAC.-
No és la millor manera d'anunciar-te...

MALINCHE.-
Sempre tan brillant...

CHAVIN,-
Ho sento. No m'agrada compartir un somriure amb els traidors...

SIPAC.-
Malinche no és cap traidora...

CHAVIN.-

Fins al dia que quedi prenyada d'un estranger i la seva sang es barregi amb 1'odi
que tots aquests bastards duen a les venes...

(Silenct.)

MALINCHE.-
La paraula és 1anica forca que tenim...

CHAVIN.-
Tu rai que els entens, que ens fas d'intérpret i aixi tens els privilegis que tens...
T'hauria de caure la cara de vergonya... No ets Muisca?

MALINCHE.-
Es clar que no ho séc...

SIPAC.-
No serveix de res discutir...

CHAVIN.-

Ja veus on ens ha portat la paraula..., a l'extermini. El nostre poble és en mans
d'aquests degenerats, soldats, comerciants i homes que parlen de no sé quin déu
entre creus, espases i armes de foc... | encara hem de creure en la paraula. Fets.
Ens calen fets. Morts...

SIPAC.-
No, Huitzilopochtli, no.

MALINCHE.-

De res no serviran més sacrificis. En va, és en va tota aquesta lluita sagnant...
Cal buscar la sabiduria... Pensar qué volen de nosaltres... Per a queé ens
utilitzen... Qué en treuen...

CHAVIN.-
De tu, esta clar. Un bon resultat mentre el teu llit serveixi de bressol als
estrangers...

SIPAC.-
Es la teva germana...



CHAVIN.-
Amb sang de Guativita...

SIPAC.-
Es la teva germana, t'ho recordo.

CHAVIN.-
Ens ha dut la desgracia des que va arribar...
(Pausa.)

MALINCHE.-
Tinc la solucio. Ho sé...

CHAVIN.-
Suposo que no li faras cas... (A Sipac.) El que hauries de fer és callar i fer com les
altres dones de la comunitat...

MALINCHE.-
Vet aqui el que voldries de mi... Resignada, callada i obeint les déries dels
homes... No s6c Muisca?, te'n recordes?

SIPAC.-
Seieu i deixeu-vos de retrets...
(Seuen tots tres.)

SIPAC.-
Ha arribat el moment de prendre decisions. La situacio és complicada...

MALINCHE.-
Doneu-me una ultima oportunitat...

SIPAC.-
No sé si és el més prudent...

CHAVIN.-
Ningu confia en tu...

MALINCHE.-
Una darrera oportunitat...

SIPAC.-
Malinche, estas jugant amb foc...

MALINCHE.-
Ho he de provar...

CHAVIN.-
I si no funciona, qué?
(Silenct.)

MALINCHE.-
No seré jo qui ho pugui explicar...



SIPAC.-
No és prudent...

MALINCHE.-
He aconseguit la confianca de Gonzalo...

CHAVIN.-
Aix0 ho sap tothom...

MALINCHE.-

M'escolta i esta enlluernat per l'or...
CHAVIN.-

On aniras a parar, ara?

SIPAC.-
Parla...

Fosc



ACTE 2n
Escena 1

En una mena de estanca una mica més ostentosa que l'anterior. Malinche, dreta, i
Gonzalo, que esta esmolant l'espasa, assegut.

MALINCHE.-

El llac Guatavita és al nord, en les terres altes... No és una llegenda... El meu
poble cada recordava la figura de I'home, de 'home daurat... L'inic problema és
la serp, Bachué...

GONZALO.-
Patranyes...

MALINCHE.-
Bachué només es pot amansir amb ofrenes...

GONZALO.-
Aix0 sOn bestieses...

MALINCHE.-
Els teus déus no necessiten ofrenes?

GONZALO.-
I a mi queé m'expliques...

MALINCHE.-
La seva dona i la filla s'hi van tirar perqué va matar el seu amant...

GONZALO.-
Per les banyes, clar... Qui la fa, la paga...

MALINCHE.-
Pero ell no se l'estimava...

GONZALO.-
Totes les dones sou iguals...

MALINCHE.-

Els sacerdots sentiren com la dona i la filla es tiraven a l'aigua i li ho digueren al
cacic, que, impotent, decidi fer més ofrenes a Bauché... I va ser llavors, diuen,
que a l'alba, I'untaren d'oli i el cobriren amb pols d'or... (Gonzalo se la mira...) i
amb una barca se situaren al centre del llac... Hi llencaren totes les ofrenes --
maragdes, plats d'or...-- i al final ell mateix s'hi submergi per desprendre's de la
capa d'or amb que s'havia cobert...

GONZALO.-

Aix0 son patranyes... (Continua feinejant amb l'espasa.)

MALINCHE.-
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Cada any, fins que el meu poble va extingir-se, feien aquesta ofrena...

GONZALO.-
I tu, la vas veure?

MALINCHE.-
Jo era petita quan van matar el meu poble...

GONZALO.-
Tot aixd son histories, patranyes...

MALINCHE.-
Mira... (Li ensenya una peca d'or. Gonzalo s'aixeca d'una revolada i la hi pren...)

GONZALO.-
D'on l'has treta? Digues, contesta...

MALINCHE.-
Em pensava que eren..., com ho dius?, pa..tra..nyes?

GONZALO.-
On és aquest or? Explica't...

MALINCHE.-
T'ho he dit... Guatavita...
Fosc

Escena 2

La mateixa estanca. Gonzalo Jiménez, Nikolas Federmann --d'ascendéncia
austriaca--i el pare Sebastian de Belalcdzar seuen al voltant d'una taula i la peca
d'or al mig...

BELALCAZAR.-
Ondia --senyor tingueu pietat! (Se senya.)

FEDERMANN.-
Impressionant! Fascinant!

GONZALO.-
No us ho créieu, eh?

FEDERMANN.-
(Pesant-la amb una balanca de ma.) Saps que significa aquesta peca?

BELALCAZAR.-
Or, carretades...

GONZALO.-
Estem a punt de descobrir I'home daurat, Eldorado...
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FEDERMANN.-
3 quilos set-cents cinquanta grams...

BELALCAZAR.-

Ondia...

GONZALO.-

Pare, al cel em penso que demanen explicacions, ja...

BELALCAZAR.-
L'ocasio em perdona...

FEDERMANN.-
Cinc-mil corones espanyoles...

GONZALO.-
Doncs, n'hi ha més...

BELALCAZAR.-
I com saps que no és una trola. Aquests muisques, ja saps...

FEDERMANN.-
Ara que ja sabem la zona de l'or, els podriem passar per la pedra a tots..., si son
com animalets...

BELALCAZAR.-
Son criatures del senyor...

FEDERMANN.-
Pero si l'església en feu el que voleu...

BELALCAZAR.-
Es la nostra obligaci6..., i , a més, els indiquem quina és la veritable religio, el
veritable Déu...

FEDERMANN.-
Vinga pare, que ja ens coneixem... Només en voleu el que en volem tots, el
negoci. Jo, diners, i tu, animes... I prou...

BELCAZAR.-
Insolent..., germanic hauria de ser, sempre tan racional i fred... No m'estranya
que els negocis reials vagin com van per al nostre regne...

GONZALO.-
Voleu deixar de discutir-vos...

FEDERMANN.-

Si no haguessin estat els comerciants del nord, encara anirieu amb una sabata i
una espardenya, creient-vos el centre de 1'univers... No sabeu qué son els
diners...

BELALCAZAR.-
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(S'aixeca d'una revolada.) Me'n vaig... No suporto aquesta mena de raciocini
germanic...

GONZALO.-
Aneu a prendre l'aire i calmeu-vos...

(Belalcdzar se'n va.)

FEDERMANN.-
La nosa que fa...

GONZALO.-
He fet calculs... Tu tens la capacitat de dur l'or als bancs del nord... La resta, a la
corona... Amb una part infima en tenen prou...

FEREDERMANN.-
Ha de morir...

(Silenct.)
GONZALO.-
Que?

FEDERMANN.-
Belalcazar fa nosa i xerrara les nostres intencions...

GONZALO.-
Mort?

FEDERMANN.-
Mort

(Silenct.)

GONZALO.-

Dema mateix ens posarem en marxa..., deixarem el poble i caminarem (Treu un
mapa.) cap al nord... Mira..., seguint aquests cinglera arribarem a l'antiga zona
de Guatavita... I si (Va movent el planol) baixem fins a la plana per aquest sender
farem cap al llac... No sembla dificil, encara que és una zona inexplorada, verge...

FEDERMANN.-
I Malinche?

GONZALO.-
Dos dies de cami... I unes setmanes de feina al llac, i I'or sera nostre...

FEDERMANN.-
Malinche, queé?

GONZALO.-
Es queda..., una dona entre tant de mascle..., no. Es queda...
(Pausa.)
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FEDERMANN.-

El mataré... Tinc aquest beuratge dels indis.... Fulminant (Treu una capseta que

duu lligada al coll com un penjoll.) Posarem vi en aquestes copes i a la seva, veri

GONZALO.-
Per que l'odies tant?

FEDERMANN.-

Va fer penjar el meu germa acusant-lo d'heretge per robar-li unes propietats que

interessaven la seva orde...

GONZALO.-
Vaja...

FEDERMANN.-
Un corb...

GONZALO.-
S'ha de vigilar...

(Entra Belalcazar.)

GONZALO.-
Qué, us heu calmat una mica...

FEDERMANN.-
Deixem-nos de polémiques... Aixo s'ha de celebrar...

BELALCAZAR.-
Farem un esforc..., i després les particions...

Federmann serveix tres copes de vi. En una, hi introdueix el veri --s'ha de veure--.

Ofereix a Gonzalo la copa on no hi ha veri, ila que el conté, la ofereix a
Belalcazar...

BELALCAZAR.-
No senyor meu, m'agrada més l'altra... (Agafa la copa on no hi ha el veri, i que
Federmann té a les mans.)

FEDERMANN.-
Pero...

GONZALQ (Traient-se l'espasa i encarant-s'hi).-
Beu, beu..., senyor banquer...

FEDERMANN.-
Pero...
(Se'ls mira a tots dos, pero sobretot a Gonzalo... Beu...)

BELALCAZAR.-
(També beu.) Salut...
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GONZALO.-
Per lor...

So fort. Fosc.

Escena 3

El mateix indret. Gonzalo i Belalcazar estan drets, rient. I Federmann jau al centre

de l'escena, mort.

BELALCAZAR.-
Ha picat l'esquer...

GONZALO.-
S'ha de reconéixer que no heu canviat...

BELALCAZAR.-

La vida monacal déona molta experiéncia... S6n anys...

GONZALO.-
Es mort...

BELALCAZAR.-
Segur, el beuratge és fulminant... I Malinche?

GONZALO.-
Que li voleu?

BELALCAZAR.-
Ja saps...

GONZALO.-
Aixo de ser lluny del vatica, us prova...

BELALCAZAR.-
Son els avantatges de la distancia...

GONZALO.-
No...

BELALCAZAR.-
Que, que?

GONZALO.-
Ni pensar-ho...

BELALCAZAR.-
Miserable...

GONZALO.-
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Atureu-vos...

BELELCAZAR.-
Pecador...

GONZALO.-
Guaita...

BELALCAZAR.-
Casat... Sou casat...

GONZALO.-
Malinche, no...

BELALCAZAR.-
Aix0 no quedara aixi...

GONZALO.-
Aquest no era el tracte...

BELALCAZAR.-
Matavem Federmann, ens repartiem 1'or i Malinche seria per a mi...

GONZALO.-
Malinche es queda... (Es treu l'espasa...)
(Silenci.)

BELACAZAR.-
Hem d'enllestir una altra feina abans...

GONZALO,-
De queé es tracta?

BELALCAZAR.-
Sipac i Chavin...

GONZALO.-.
Cap de la tribu i el seu fill...

BELALCAZAR.-
Manen massa...

GONZALO.-
Manen la seva gent...

BELELCAZAR.-
S'han d'eliminar. son dos obstacles per a l'evangelitzacio... Per a la paraula de
Déu...

GONZALO.-
Pero on és la vostra caritat cristiana?
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(Silenci.)
BELALCAZAR.-
D'acord, pero no me'n refio... Son feréstecs... I en tramen alguna...

GONZALO.-

Tenim tota la poblacié ben reclosa. Dema marxarem cap al nord i els deixarem
per anar a buscar l'or d'Eldorado... Se n'adona, serem els primers d'aconseguir-
ho... El temps ens dona la raé. Els indis ens temen. Tenim armes de foc i ens
han vist com a déus...

BELALCAZAR.-
Esperem-ho... I, d'aquest, qué en fem?

GONZALO.-
Enterrar-lo.

BELALCAZAR.-

No s'ho mereix, pero.
(Gonzalo agafa Federmann)
Fosc.
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ACTE 3r

Malinche, Sipac i Chavin al mateix indret del primer acte, pero vestits de to més
festiu, més acolorit. Els altres membres de la comunitat en l'extraescena. Se
sentira soroll de tant en tant.

SIPAC.-
(Escriu alguna cosa en un full de paper molt rustic...)Fa dos mesos que no en
sabem res...

MALINCHE.-
No tornaran...

CHAVIN.-
Quin model a seguir. Primer s'esbatussen aqui i maten aquella mena de corb
dels diners... I, després, el capella..., com es deia?

MALINCHE.-
Federmann els feia nosa... Belalcazar...

SIPAC.-
Son curiosos aquests tractes. Cadascu va per ell...

MALINCHE.-

Aixo t'hauria de fer obrir els ulls. Calleu, silenci. xxsst... Sento soroll

(Chavin s'aixeca amb posat combatiu. Se sent soroll de la gent i una certa cridoria,
que no acabara sent res...)

SIPAC.-
(Que va continuant escrivint...)Estem massa tensos...

MALINCHE.-
Itzamna va dir que al cap de deu dies seria amb nosaltres, passés el que passés...

CHAVIN.-
L'hauria d'haver acompanyat. La deuen haver mort... No tenen escrupols, mentre
nosaltres anem sent prudents i cauts... La prudéncia que ens fara traidors...

MALINCHE.-
Sap molt bé el que s'ha de fer en qualsevol moment... No com d'altres, que només
viviu per l'espasa...

CHAVIN.-
Que vols dir?

MALINCHE.-

Que has dut el poble a un enfrontament esteril. Que la sang, fa sang... i genera
odi. Que no hi podem fer res, contra aquests voltors. Que s6n aqui perque tenen
un afany de riquesa... I que tan sols podem fer valdre la nostra capacitat de
dialeg..., dialeg que tu no tens...
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CHAVIN.-
Tens sort que Sipac t'escolta...

SIPAC.-
Ara no és hora de discutir... Malinche va aconseguir foragitar els conqueridors
quan tot semblava abocat al desastre...

CHAVIN.-
Tornaran..

SIPAC.-
No ho sé si tornaran, perd, de moment, el poble ha respirat durant tres llunes...
Tot torna a ser com abans...

CHAVIN.-
No ens hem d'enganyar... Res no sera igual...

MALINCHE.-
Les espases segur que no ens haurien dut enlloc...

CHAVIN.-
L'espasa fa callar...

SIPAC.-
L'espasa ha de callar, Chavin...

(Silenci, se senten sorolls i tots tres s'aixequen... Per la porta entra Itzamna. Se l'ha
de veure cansada i amb la indumentaria feta malbé per la tasca encomanada.)

SIPAC.-
Itzamna.

MALINCHE.-
Itzamna (S'hi abraga...)

CHAVIN.-
Benvinguda, germana...

MALINCHE.-
Queé ha passat? Tornen?

ITZAMNA.-
Estem salvats...

CHAVIN.-
Que vols dir?

MALINCHE.-
Explica't...

SIPAC.-
Seiem i no l'atabalem. Seu, filla... Qué ha passat?
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(Seuen tots quatre i [tzamna comenca a explicar els fets...)

ITZAMNA.-

L'or ens ha salvat... Malinche tenia ra6... No volen res de nosaltres que no sigui
de color daurat i tingui un pes... Som un mitja per extreure l'or dels déus...
(Pausa.) Ja sabeu que Gonzalo va posar-se en marxa tot sol amb els seus homes
per arribar a Guatavita, després d'haver pelat els dos acompanyants... Quan tot
just acabava de passar per la daga... Bé, ell, no... Un marrec que se les donava
de valent... Quan tot just havia fet desaparéixer Belalcazar, i ja portava tres dies
de cami per la selva..., un grup dels seus homes comencaren a tramar-ne
alguna... Havien descobert que l'expedicio estava a punt de trobar el tresor
d'Eldorado, de 'home daurat, i volien fer-se forts a 'hora de repartir el boti.
Quan tot just eren a la serralada, Gonzalo ja tenia un contingent important
d'homes que estaven esperant el moment per arravatar-li el poder. L'iinic que el
salvava és que tan sols ell sabia on anaven... Quan arribaren al llac, després
d'una setmana de viatge per la selva..., es produi el moti... Una encarnissada
lluita que dugué els homes a barallar-se entre ells davant del llac... Gonzalo mori
i el seu cos servi de menja a la serp Bachué... La resta, sense provisions i malalts
encara ronden per la ribera del llac com animes en pena, esperant que algu els
digui que l'or d'Eldorado és al nostre cap...

SIPAC.-
Ho hem de celebrar... El nostre poble se n'ha sortit...

CHAVIN.-
Aquest cop, si. Pero la lluita continua...

MALINCHE.-
Nosaltres tenim una bona arma: l'or...

ITZAMNA.-
I la paraula...

(S'abracen... Se sent rebombori a l'extraescena)
CHAVIN.-
Queé deu passar?

SIPAC.-
Vés-hi!

(Chavin surt)
SIPAC.-
Les dues meves filles... I pensar que sou tan diferents, perd us estimo tant...

MALINCHE.-
Hem d'estar preparats, pero.

SIPAC.-
Suposo que si, que no podem baixar la guardia...

MALINCHE.-
Chavin té ganes de gresca continuament...
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ITZAMNA.-
Ho porta a la sang...

(Se sent més rebombori, Tots tres miren cap al canté de l'extraescena. Entra
Chavin.)

CHAVIN.-
Ho sabia...

SIPAC.-
Que?

CHAVIN.-
Aqui teniu on ens ha dut la vostra paraula...

MALINCHE.-
Queé vols dir?

ITZAMNA.-
Que t'empatolles?

CHAVIN.-
Arriben uns altres déus des de 1'Orient...

(Silenci.)
MALINCHE.-
Que vols dir..., més...

CHAVIN.-
Homes, soldats, enemics, foc, canons, espases, violacions... Pero ara en s6on
milers de milers...

SIPAC.-
Que té el nostre poble que els atrau com mosques vironeres?

MALINCHE.-
(Agafa una peca daurada)
L'or que ens salva, ens tortura...

ITZAMNA.-
Devien ser certs els rumors que vaig sentir dels altres, a Guatavita...

MALINCHE.-
Rumors...

ITZAMNA.-
Si, em va semblar entendre que Gonzalo havia fet arribar al seu rei Carles, que
aqui hi havia l'or de 'home daurat, Eldorado...

SIPAC.-
No podrem resistir més. Hem de marxar a la serralada, lluny dels rius i del mar...
(Chavin agafa el ceptre de Sipac)
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SIPAC.-
Que fas?

CHAVIN.-
Prou. S'ha acabat. Seré jo qui organitzi els homes i lluitarem...

MALINCHE.-
T'has begut 'enteniment...

ITZAMNA.-
No pots fer-ho...

SIPAC.-
Fill, la sang fa sang. Es millor que els anem a rebre i fem veure que sén déus...
Hem de procurar que no exterminin el nostre poble...

CHAVIN.-
S'ha acabat! No em fareu tirar enrere... El poble vol defensar-se...

MALINCHE.-
Tenen foc, Xiutecutli, armes, van vestits com déus... les nostres llances no
travessen la seves cuirasses...

ITZAMNA.-
Jo t'acompanyo...

SIPAC,-
Itzamna, filla...

ITZAMNA.-
Vull venjar la mort de la mare...

MALINCHE.-
La venjanca és la finestra per on entra la serp Quetzaltcoalt...

SIPAC.-

Els antics deien que el primer Sol, en l'edat del Gat Salvatge, els homes eren
devorats pels gats salvatges; el Sol Terrenal s'acaba amb la tremolor de la terra;
del sol del Foc, se'n salvaren els homes que pogueren volar; el quart, el tercer, el
sol de I'Aire s'acaba amb huracans que ens arrossegaren al no res; el quart, el de
I'Aigua, ens dugué el diluvi, d'on se salvaren tan sols Tata i Nena.

CHAVIN.-
Prou, pare, la paraula no ens duu enlloc...

MALINCHE.-
Calla, deixa'l acabar...

SIPAC.-

(Que era dret, va seient mentre va parlant. Quan acabi, agafara la ploma i
comengara a escriure...)
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El Sol de l'aigua els va avisar que inundaria la terra i els féu enfilar en 1'arbre de
I'arrel profunda i els va dir que quan tornessin a la terra tan sols podien agafar el
que necessitaven, un grapat de blat de moro. Quan el diluvi va acabar, Tata i
Nena van baixar de l'arbre. Tenien gana. Agafaren un peix... Feren foc i el
rostiren... Quan el Sol d'Aigua albira el fum... els ana a cercar... Com que
I'havien desobeit, els toca el cap i els tragué la part del cervell que feia que fossin
com a déus i els torna gossos... [ aixi acaba l'edat del sol d'Aigua. Ara...

CHAVIN.-
No necessitem més histories...

MALINCHE.-
El passat ens ajuda a entendre'ns...

ITZAMNA.-
Pero ens tanca el futur...

MALINCHE.-
I, ara qué et passa a tu?

ITZAMNA.-
Sipac té rad, ens estem colgant nosaltres mateixos...

CHAVIN.-
Hem de lluitar...

SIPAC.-

(Imposa el to de veu)

El Cinque Sol va néixer a Teotihuacan, la ciutat santa on hi ha la piramide del
sol... Ara som a l'edat del cinque sol..., Xolotl deia que era 1'¢época de la Guerra i
dels Terratrémols, i no ens ho créiem... I va dir que el déu Quetzacoatl tornaria
per mar... Un home blanc amb barba i un barret punxegut va aparéixer per
mar... Deu ser aquest déu que ens envia la guerra...

CHAVIN.-
No puc més. He de lluitar per defensar el nostre poble...

SIPAC.-
Fill, no perdis les paraules...

FOSC
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Material per a I'alumnat
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Presentacio

El continent america és un conglomerat de pobles i nacions que s'han
desenvolupat de manera ben diversa al llarg de la historia de la civilitzacié. No
cal dir que els processos de conquesta i colonitzacié inherents a aquest territori
encara han contribuit d'una forma més important a la seva configuracié. Una
disposicié ben distinta entre el nord i el sud. Entre els paisos anomenats rics i
els paisos que no ho son. Entre els paisos que hom concep com a democrates i

els que no tenen un sistema politic lliure de caciquisme i actituds despotiques.

Sens dubte Ameérica és un eufemisme que es confon amb Estats Units. Per
aixd0 la geografia politica ha creat conceptes com el d'America Llatina,
Iberoameérica, Hispanoamerica, América del Nord, Ameérica Central i America del
Sud. Sigui com sigui, paisos com Canada o els Estats Units son una realitat
receptora. Mentre que la majoria dels altres paisos que formen el continent séon

meés aviat emissors de poblacio.

El nostre pais, Catalunya, sempre ha tingut una relacié important amb el
continent america. Si bé, amb l'excusa que els catalans havien estat apartats
dels delits de riquesa que produi la conquesta d'Ameérica, i més enlla de la
rumorologia ja mitica de si Coléon (o Colom) era catala illenc o genoves, la nostra
consciéncia nacional sempre havia fet veure que el nostre poble poc tenia a veure
amb l'aniquilacié que produeix la conques americana. Ens agradi o no, el nostre
poble té també les mans tacades de sang que dirien els topics. No reconeixer que
d'Ameérica en vam treure més que no pas aportar seria un error i, per tant, la
historia ens ha d'ensenyar a ser amatents amb els homes i dones que un dia
busquen en el nostre pais alld que la seva estructura economica i social no els

pot atorgar.

Des del primer moment de la colonitzacié ja hi ha una preséncia catalana,
individual o integrats en col-lectius, important. I des del primer moment, una
colla de frares que treballaren i mantingueren relacié amb el moén indigena. Si ve
en el primer viatge de Colom no n'hi consta, en el segon viatge (1493), si. Per
exemple fra Bernat Boil (Tarassona, 1445- Cuixa, 1520), Pere Margarit ( Castell
d'Emporda, 1455-1505), Miquel Ballester (Tarragona, XV-XVI) o el frare Ramon

Pané (XV-XVI), considerat el primer etnograf europeu d'Ameérica, de qui fray
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Bartolomé de las Casas ja en dona testimoni. Més tard, cal destacar la tasca de

fra Antoni Margil de Jesus (Valéncia, 1657-San Francisco, 1726).

Ja al segle XX molts han estat els missioners que han actuat i ho continuen
fent a América. Sens dubte, un dels casos més significatius és el del bisbe catala
Pere Casaldaliga (Balsareny, 1928), molt conegut a Llatinoameérica per la seva
atencio al corrent de la Teoria de 1'Alliberament. En l'ambit cultural, destaquen
Joaquim Matillé Vila (la Cellera de Ter, 1909- Nicaragua, 1979), antropodleg i
arqueoleg; Josep M. Casassas (Barcelona, 1905-Santiago de Xile, 1984), estudios
de les cultures indigenes de Xile; també Pere Bosch Gimpera (Barcelona, 1891-
Ciutat de Mexic, 1974). Entre els escriptors que tractaren el tema indigena
podem anomenar Josep Carner i Puig-Oriol (Barcelona, 1884-Brusel-les, 1970),
també Avel'li Artis-Gener, Tisner, té obra mexicana, com Pere Calders, Agusti
Bartra, o Ferran de Pol. Tots ells s'han d'englobar en el procés ampli i dificil de

I'exili a partir de les repercussions de la guerra civil espanyola.

Pel que fa al mon de les arts, alguns dels artistes que conrearen l'art
inspirant-se en el moén indigena s6n: Ramon Subirats, Urbici Soler, 1'escultor

Josep Canas o bé Frederic Amat.

Cal dir que malgrat el que suposa una colonitzaci6 com l'americana, podem
pensar que sempre es poden destil-lar temes forca positius com a consequiéncies

d'aquesta intervencio.

Especialment, cal subratllar, 1'obra dels catalans que per la seva tasca
revaloritzaren les cultures indigenes. Els linglistes donaren a coneéixer les
llengties nadiues i les comencaren a posar, pel que fa a la informaci6, dins del
mateix nivell cientific de la dels conqueridors. Els antropolegs han exposat noves
i originals concepcions d'organitzacio social, també molt valides, amb les seves
virtuts i els seus defectes, com totes. Els artistes han contribuit a la transmissio i
la incorporaci6 de noves formes estétiques indigenes a l'ambit artistic

internacional. (Hernandez 1992:137)

A lThora de posar damunt la taula una proposta dramatirgica provinent
d'America Llatina cal tenir present que es tracta d'uns territoris que han superat
un procés de conquesta i colonitzacié important i profund. Com en altres indrets,
el teatre es concep a la manera occidental, és a dir hom considera molts cops que

el naixement d'aquestes arts es produeix entre els segles XVIII i XIX, sense tenir
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en compte que l'ascendéncia cultural de qué estem parlant també tindria unes

formes de representacions.

La proposta en aquest sentit intenta fer reflexionar sobre la importancia i el
valor que els conqueridors donaven a lor i com aquest metall va ser la
justificaciéo perfecta per tal que es procedis a la conquesta de territoris, com

recull Tisner (1980:43):

El nou vingut solament volia or. Calia treurel d'on fos. La
primera paraula de la llengua castellana que van aprendre els
mexicans va ésser oro, dificilment pronunciable per l'asteca puix
que hi ha una consonant, l'erra, que ell no posseeix. (En canvi, la té
el poble purépetxa.) El derrotat mexica no podia capir aquell neguit
perque, per a ell, l'or era un metall com qualsevol altre, sense cap
altra utilitat que la d'embellir els objectes de culte als déus. Car l'or
no es venia ni es comprava, ni ningd no el cobejava i no era,
tampoc, cap simbol de riquesa tenir-ne guardat. Atresorar-ne
hauria estat tan absurd com si algl, entre nosaltres, tingués una
caixa forta plena de regaléssia. El mexica no podia comprendre
aquella follia col-lectiva per 1'or; la tristament célebre quimera de 1'or

va ser producte d'importacio.

Aquesta quimera és un dels eixos del text que he titulat L'home daurat i que
també es relaciona amb la famosa llegenda d'Eldorado que ha estat tan
literaturitzada. Aquesta llegenda i el valor de la paraula, aixi com la cobdicia i la
complexitat de les relacions humanes acaben de bastir la proposta. Una versi6
que no té cap més intenci6 que la de teatralitzar una historia per tal que
esdevingui motiu de reflexio i debat als centres d'ensenyament, sobretot pel que
fa a l'arribada de persones d'altres paisos, el que els mou a fer-ho --l'or--, pero

amb quines condicions ho fan i quins motius son els que els duen a fer-ho.

Aqui és on podem recordar l'extraordinaria novel-la de Tisner, sense cap mena
de dubte un privilegi per a la nostra cultura, Paraules d'Opoton el Vell, en queé els
asteques fan una expedicio per tal de buscar el déu Quetsalcoalt: "El Déu
Quetsalcoalt se n'havia anat cap a les seves velles terres dites el Vell Astlan, que
son a la banda de Sol Ixent, i es veu que pensavem que si féiem el mateix cami el

trobariem quan Ell vingués" (Artis-Gener 1992: 80). I després d'una gesta
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impressionant: "I al capdavall també altres van dir terra, terra, i aquesta vegada
va ser veritat, car a l'altra banda del Mar també hi ha terra, la terra on
Quetsalcoatl havia anat a raure segons quedava dit en les nostres escriptures"”

(Artis-Gener 1992: 89).

I nosaltres el vam obeir i ell va quedar-se tot sol, valent i
agosarat, i es va treure el penjoll d'or amb el simbol de Quetsalcoatl
i, agenollant-se, el va deixar a terra i llavors es va aixecar i va venir
cap a nosaltres [...] i plens de cautela i amb passos de guineu es
van apropar a la nostra ofrena, que era un penjoll d'or que el nostre
Capita [Oiametl] va deixar-hi. El guaitaven admirats i se'l passaven
els uns als altres i les Sususes se'l posaven al bell mig del pit i es
gronxaven cofoies, car es veia que fortament els havia agradat.
Llavors el calpitxque d'ells ens va fer amb la ma que hi anéssim i hi
vam anar com si res. L'Oiametl els va preguntar altra vegada si
coneixien Quetsalcoatl i el calpitxque va respondre: Esta terra és
Galecia; eiqui falase galego. (Artis-Gener 1992: 102)

Es la inversi6 de la historia, la que ens proposa Tisner. I d'una forma en clau
d'’humor pero alhora reflexiva sobre aquest procés.

L'estructura de la proposta es distribueix a través d'una série d'actes, unitats,
en que va fent-se explicit tot el procés amb tots els elements que hi convergeixen
per tal de dur a terme la representacié del text teatral proposat. Aixi, després
duns Coneixements previs i una petita historia del teatre llatinoamerica, que
crec que és important de conéixer, s'aniran treballant la Dramatuargia, el Treball
d'actors i actrius, 1'Espai i la Il'luminacié, el Vestuari i Maquillatge, Banda

Sonora i la Recepcio.
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ACTE 1. Coneixements previs.

En aquesta unitat, us proposem una série de preguntes per tal de poder
marcar un punt de sortida en el nostre procés. A partir, doncs, d'aquests
interrogants us proposem de fer-ne una valoracié individual i col-lectiva per

treure'n conclusions.

1. Que és el teatre, per a tu?

2. Quins son els elements necessaris perqué puguem parlar de teatre?

3. Quina diferéncia hi ha entre una obra de teatre i un partit de
futbol?

4. Que vol dir dramaturgia?

5. Has anat mai a veure una obra de teatre?, on?

6. Que creus que s'ha de fer per ser actor o actriu?

7. I escenograf/a?

8. Sabries dir el nom de tres personatges de teatre?

9. Per a qué creus que serveix el teatre?

10. Has fet mai teatre?, que en vas treure?

11. Creus que els paisos llatinoamericans tenien teatre abans de

l'arribada dels europeus?

12. En tens alguna coneixement, dada, indicacio?
13. I de l'actualitat, qué en saps del panorama teatral en aquests
paisos?
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ACTE 2. Queé és el teatre llatinoamerica?

Del mite a la religio

Més enlla de la concepcio restrictiva del teatre tan sols com a génere literari, i
concebut com a "espectacle que organitza diferents llenguatges sonors i visuals,
un dels quals és el llenguatge verbal'(Buenaventura 1985: 3), aquesta activitat
artistica és un conglomerat d'elements que intervenen en una representacié d'un
fet fictici. A Ameérica Llatina fins i tot s'ha arribat a parlat de teatralitat aborigen
que indicaria tota l'expressio escénica d'allo que s'esdevé i es fa en la vida
quotidiana d'un indi. Per a l'indi, la seva activitat vital constitueix un pretext per
a la dramatitzacio i l'escenificacio de la seva propia existéncia, mostrada a la
comunitat a través de la seva propia conducta, la seva actitud i el relat

dramatitzat de les seves vivéncies.

L'any 1519 Hernan Cortés havia arribat a terra mexicana. L'any 1522 havia
conquerit la capital asteca des d'on conqueriria tota 'Ameérica Central. L'any
1524 arribarien a Tenocntitlan --l'actual Ciutat de Méxic-- dotze franciscans que
es farien carrec de la instruccio6 religiosa dels indis. El cristianisme sera clau en
al concepcié teatral a Ameérica fins als nostres dies en qué les tesis de la Teoria
de l'Alliberament també tenen en el teatre la seva arma de combat contra la

injusticia social.

Abans ja de l'arribada de Cortés, els asteques tenien en la guerra una activitat
ritual, imbuida per Taclael (cap al 1427) en poble predestinat per al futur. Es van
convertir en una raca mistico guerrera, la missio dels quals consistia a capturar
victimes per al sacrifici. En temps de pau, es realitzaven les Guerres Florides que
eren escenificacions sense espectadors d'aquests conflictes beél'lics amb la

intencio, aix6 si, d'aconseguir victimes per als sacrificis.

Aquests sacrificis tenien el seu origen en la mateixa concepcié del mén que
tenia el poble asteca. Les narracions mitologiques sempre presenten els déus
com a creadors del mon a partir de la seva propia sang, de manera que passen a
dependre del moéon per a la propia supervivéncia. Per tant, per tal que els déus
continuessin existint, els sacrificis del cor i la sang eren essencials en aquest
col-lectiu. El déu del dia, Huitzilopochtli, la mare terra, Coatlicue, la lluna,
Coyolxauhqui s6n essencials en la mitologia asteca, que explica la seva concepcio

del moén, molt bel-licosa.
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L'espectacle inherent a la guerra ritual i al sacrifici asteques conté molt
elements d'una teatralitat incipient que les ordes mendicants van aprofitar
habilment en la seva tasca de cristianitzar el nou mon. Després de la forca de xoc
de l'orde franciscana, arribaren els dominics i els agustins, i és un dominic, Fray
Diego Duran (1533-1588) qui en la seva Historia de las Indias fa una descripcio
de les representacions rituals asteques. Dues de les més significatives son les

dedicades a Huitzilopochtli i Quetzalcoalt (Duran 1967: 193):

El baile de que ellos mas gustava era el que con aderezos de
rosas se hacia, con los cuales se coronaban y cercaban. Para el cual
baile en el momoztli principal del templo de su gran dios
Huitzilopochtli hacian una casa de rosas y hacian unos arboles a
mano, muy llenos de flores olorosas, adonde hacian sentar a la
diosa Xochiquétzal, Mientras bailaban, descendian unos
muchachos, vestidos todos como pajaros, y otros, como mariposas,
muy bien aderezados de plumas ricas, verdes y azules y coloradas y
amarillas. Subianse por estos arboles y andaban de rama en rama

chupando el rocio de aquellas rosas.

Luego salian los dioses, vestido cada uno con sus aderezos, como
en los altares estaban, vistiendo indios a la mesma manera y con
sus cerbatanas en las manos. de donde salia la diosa de las rosas,
que era Xochiquétzal, a recibirlos, y los tomaba de las manos y los
hacian sentar junto a si, haciéndolos mucha honra y acatamiento,
como tales dioses merecian. Alli les daba rosas y humazos y hacia
venir sus representantes y haciales dar solaz. Este era el mas
solemne que esta nacién tenia, y asi otras veces veo bailar otro si no

es por maravilla.

Més sorprenent era encara el ritual al voltant de la festa de Quetzalcoalt (la
serp emplomallada, que prové de quetzal, un ocell rara amb plomes verdes i
llargues, i coatl, serp. Fill de la deessa de la terra, Coatlicue). En aquesta festa
que durava quaranta dies, un jove --esclau, majoritariament-- havia de
representar el déu. L'enjoiaven i el vestien com a tal, I'engabiaven a la nit perqué
no fugis de Tezcatlipoca (el mirall fumejant, déu de l'alegria, la magia i la

desavinenca, la destruccio...) i 'anaven preparant per al dia de la festa final, fins
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i tot aplicant-li beuratges (itzpacalatl) per fer-li oblidar el seu desti, que era la

mort, traient-li el cor per oferir-lo a la lluna.

Tots aquests rituals foren descrits ampliament per les ordes mendicants que
arribaren a la zona que avui denominem Meéxic. En altres latituds més
meridionals, el que seria Mesoameérica i Sudameérica, la documentacié ja és més
débil precisament per l'abséncia d'aquestes ordes mendicants que la
transcrivien. Amb tot, sabem que tant la cultura maia com la inca tenien una
preséncia constant de danses mimiques a l'entorn del mon animal i vegetal que
els circumdava. Els quitxues andins celebraven rituals religiosos per a la
fertilitzacio de la terra i les dones, i sobretot en destaca el ritual de purificaci6 de
tot l'imperi inca. Abundaven els rituals de tipus historicomilitar i els de lloanca
de la natura, amb una finalitat ética important. Destaquen les celebracions
anomenades purucaya que duraven quatre mesos i que consistien a representar

les gestes del poble.

L'altra de les cultures importants de tipus indigena era la maia, que també
duia a terme rituals. Una de les representacions més famoses és el ball dels
gegants, que té l'origen en el Popul Vuh (una mena de Biblia maia). Una lluita
entre els germans bessons Junajup i Ixbalamqué contra els gegants Gukuk
Cakik, Xipacna, Caprakan i els senyors Xibalba. Un ritual utilitzat després de la
conquesta ja que establia una connexio molt propera amb el famos relat biblic de
David i Goliat. Aquesta dansa representa la victoria de l'habilitat i la forca
religiosa enfront de la ignorancia i la forca bruta, entre el bé i el mal, en
definitiva, una versié molt paral-lela a la majoria de danses escenificades que
encara avui coneixem en representacions populars com els seguicis festius o el
Corpus en queé hi ha un component important de 1lluita simbolica entre el bé i el
mal. Recordem, per exemple, tot el vessant tipologic dual que es mou al voltant
de la figura del diable i I'arcangel Sant Miquel, i que engendra el ball de diables o

el salt de Plens de la Patum de Berga.

A banda de tots aquests elements que aporta la cultura maia, hem d'indicar
que existeix un drama maia titulat Rabinal achi en qué la historia central es
presenta amb constants desafiaments formals en qué s'hi barregen dansa i
musica. Constitueix sobretot, una bona informacié sobre la técnica teatral dels
maies. S'hi indica la utilitzaci6 d'una mascara de molt de pes, amb tot de detalls

ostentosos, fet que obligava a substituir els actors que exercien aquest rol.
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Podriem pensar que aquest canemas té molta relaci6 amb l'esquema de les
antigues representacions gregues abans que s'hi introduis el tercer actor.

L'element gestual hi és essencial de la ma de la dansa: el llenguatge dels gestos.

Situem-nos en un poble en lenta evolucié, rigidament emmarcat
per un sistema de govern autocratic-oligarquic-teocratic, que parla
llengties flexibles i harmonioses, que posseeix una tradicio
multisecular i que és fervent seguidor d'uns déus que ho sén tot.
Dirieu que el temps s'hi ha immobilitzat i que 1'home, immers en
I'estricta geometria, solament aspira a passar per la vida guanyant-
se la gloria del cel. D'altra banda, és un poble tremendament
supersticios i creu cegament en els oracles tossudament
anunciadors, des de fa una pila d'anys, que per la banda d'orient
retornara Quetsalcoalt,un déu bo, probablement blanc i barbut [...]
Aleshores es produeix la coincidéncia més esbalaidora: arriben els
espanyols. De l'est i per mar! Exactament alld que tothora han

anunciat els oracles... (Artis 1981: 31-32)

Fet i fet Versényi (1993) indica, agafant-se a un estudi de Tzvetan Todorov
(The Conquest of America), que el que fa que el domini espanyol a Méxic sigui
rapid és pel fet que Cortés fa un esfor¢ increible per conéixer i reconeixer el gest
indi per tal d'utilitzar-lo. Els asteques buscaven, per la seva banda, una manera
d'incloure aquells éssers estranys en la seva cosmologia i la trobaren en la
persona de Quetzalcoalt, que seria Cortés, i que significaria la fi que esperaven
en el seu cicle, després d'una época d'esplendor. Cortés ho va interpretar a la
primera i l'imperi asteca va caure a les seves mans per la seva propia incapacitat

de comprendre els codis que venien de fora i intentar donar-hi la seva visio.

El teatre indigena tenia una formaci6o que era dirigida pel sacerdot. A les
escoles es formaven compositors, ballarins, musics, cantants i tota classe
d'artesans. Els franciscans aprofitaren aquesta técnica dels dramaturgs per
donar al ritual cristia una aparenca que despertava l'entusiasme de la poblacio,
fet que accelera el cami de la conversié. Fins i tot arquitectonicament els frares,
amb la urgéncia de convertir els indis, no construien edificis , sin6 capelles

obertes que eren semblants als espais destinats als teatres coetanis.
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El naixement del teatre evangélic

Pedro de Gante va crear el teatre evangelic, com a mescla entre la cultura
indigena i al doctrina cristiana. Tots els habits foren imitats, fins i tot, la llengua
nahuatl es converti en una mena de lingua franca que nomeés els franciscans i els
indigenes dominaven. Amb tot, el més important d'aquest fet és veure com ja al
segle XVI l'espectacle ritual i teatral s'incorpora a la vida quotidiana. La ficcio i la
realitat es barrejaven de tal manera que ritual i teatre es donaren la ma d'una

forma volguda per les ordes mendicants.

Primer de tot el teatre va captar 1'atencié dels indigenes i després les histories
que els explicaven que servirien per reformar la vida pagana dels indigenes. A
partir de 1530 ja hi ha un bon repertori d'obres de teatre evangelic a prop de
Mexic (Tlaxcala). Una de les primeres fou El juicio final, en qué es batejaren fins a
5.000 indis, i que volia incidir, sobretot , en el mal costum del concubinatge, tal
com El sacrificio de Isaac volia mostrar com el sacrifici huma no és possible, i
fins i tot en aquesta peca el sacrifici d'un corder no es duu a terme per tal de no

donar idees herétiques al indigenes.

La intenci6 clara d'eliminar la distancia entre actor i espectador es donava per
tal d'arribar a utilitzar unes finalitats religioses i politiques. Pero hi havia també
un altre aspecte a tenir en compte, que era el component magic, visual, la seva
capacitat de penetrar davant de la sequedat del dogma. Una transformacio dels
indigenes era el que aconseguien els franciscans amb el teatre, com una alquimia

en qué multitud d'animes indies es convertien en cristianes.

La magnificéencia de les representacions de la mateixa manera que les
passions medievals franceses havia de ser realment espectacular per als
indigenes, fins al punt de crear competéncia com va passar en dues peces
significatives en aquest periode, La conquista de Rodas i La conquista de
Jerusalen. Totes dues representades, aixd si dins la festivitat de Corpus, un
detall que no hauria de passar desapercebut. S'estava repetint el que ja havia

passat a la peninsula ibérica al segle XIV. En definitiva, "El contenido de estas
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obras evangelizadoras era decididamente cristiano, pero la forma la dictaba en

gran medida la practica indigena anterior" (Versényi 1993: 50).

A mesura que el segle XVI va avancant, pero, les ordes mendicants van
perdent aquesta mena de domini absolut sobre els indigenes, en part, perqué els
clergues seculars van arribant a Ameérica i el papat i la corona arraconen les

ordes mendicants que havien obert foc.

A partir de finals del XVI el virregnat és el sistema d'administracié dels
territoris en qué hi ha un virrei designat pel rei i un representant local de
l'autoritat eclesiastica. Nueva Espana (1535), amb 1Istme de Panama, les
Antilles; Pert (1543); Nueva Granada (1739), Colombia, Venecuela, Trinitat,
Equador, Panama; Rio de la Plata (1776), Pera, Xile, Bolivia, argentina i Uruguai.
En general, les activitats teatrals es reduiren a l'arribada o marxa d'alguna
autoritat eclesiastica, o la mort o la substituci6 d'un monarca, de la mateixa
manera que es produeix a l'area de l'antiga corona d'Arago, quan aquests
esdeveniments aturaven al vida quotidiana i reclamaven la vistositat dels gremis

en forma dels grups del Seguici Popular.

De totes maneres, i malgrat que els dramaturgs representats ja son Ruiz de
Alarcon, Lope de Vega, Calderén de la Barca, Tirso de Molina, existeixen alguns
ascendents d'indigenes que es converteixen en dramaturgs, com el cas de
Espinosa Medrano, el Lunajero (1632-1688). Fa una versio del Hijo prédigo amb
elements del barroc espanyol --com és la preséncia del gracioso Uku, servent de
l'amo cristia-- i d'altres precolombins com el fet d'incloure-hi peces musicals i
balls. Originariament la va escriure en llengua quitxua. La distinciéo entre

espectador i actor és evident i ja hem fugit del ritual anterior.

El gtiegliense, anonima, es va representar a Nicaragua des del segle XVI fins al
XIX. El llenguatge barreja nahuatl, mangue i espanyol. Presenta elements propis
dels indigenes com és la gran quantitat de balls i un personatge central --el
gliegiiense-- molt vital, que utilitza la satira i la pardodia per a mofar-se de la
autoritat civil. La satira, de fet, és una premonicié de tot un tipus de teatralitat
que sera molt important cap als segles XVIII i XIX, quan Ameérica Llatina inicia la

seva reafirmacioé contra el domini colonial. Aquest fet ja el trobem el 1692.
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La primera dona escriptora de teatre a 'Ameérica Llatina va ser Sor Juana Inés
de La Cruz (1648?-1695?). La més important és la Loa al Divino Narciso, que

inclou un tocotin, o dansa indigena, i conté nombroses peces musicals i balls.

La influéncia dels jesuites

Els jesuites aconseguiren amb la seva educacié6 académica despertar la

consciéncia americana, dotada d'un cert nacionalista.

Su actitud frente al régimen colonial és, desde luego, actitud de
despego y casi diriamos de estranneza: hablan de "los espanoles”
como quien habla de los extranjeros, no de compatriotas. Pero
tampoco se sienten indios ni suenan con un imposible retorno a un
imperio azteca. No son espanoles; no son aztecas: ¢qué son,
entonces, y cual es su patria? Son, i quieren ser, mexicanos: nada

mas nada menos. (Méndez 1941: XI)

Tot i l'expulsio que determina Carles III, l'entrada d'un flux d'idees des
d'Europa al costat d'una activitat economica gairebé frenética. Les rebel-lions
indigenes no es feren esperar, a partir de 1749, i foren la llavor de les guerres de

la independéncia seglients.

Entre el periode dels anys 1752 i 1802, época, tal com hem dit, de puixanca
economica i d'orgull nacionalista, es van comencar a construir els primers
coliseus i edificis teatrals. el teatre, que havia estat evangelitzador i dominat per
la jerarquia eclesiastica, comenca a tenir en les autoritats civils el seu principal
aval perque aquest espai esdevenia també un cadafal per a la politica. E1 1793
s'inaugura la Casa de Comedias de Montevideo i en d'altres indrets com a Xile
l'activitat va molt lligada a la independéncia del propi pais i a l'interés politic,
com és l'exemple de Nicaragua que fins avui és dificil establir quina és la linia
que separa el teatre de l'activitat politica. A Cuba es construeix el Teatro Tacon,
amb una capacitat per a 4.000 persones. En aquest pais, cal destacar que la
preséncia negra tindria un efecte dramatic essencial que seria el d'introduir un

personatge "el negre" en els sainets més populars.

36



La influéncia de Rousseau en aquest segle XVIII té molt a veure amb la recerca
de la identitat americana que en aquest segle es va destapant arreu del
continent. en sén exemples escriptors com el mexica José Fernandez Lizardi
(1776-1827), el cuba José Mari Heredia (1803-1839), el xile Fray Camilo
Henriquez (1769-1825), creador de la Sociedad del Buen Gusto de Teatro,
l'uruguaia Luis Ambrosio Morante (1775-1837), que tenia el seu centre
d'operacions a Buenos Aires i que aconsegui crear una companyia i promogué
una temporada teatral en aquesta ciutat a més de posar en escena una de les
obres més polémiques d'aquest periode --perduda irremeiablement--, El 25 de
mayo, o Tupac-Amaru, El falso nuncio de Portugal, totes elles amb un contingut
critic contra el poder --eclesiastic o civil-- i a favor de l'alliberament i la
independéncia dels paisos americans. El teatre era ja en aquesta época un
metode per ridiculitzar l'església, ben al contrari de com l'havien utilitzat els
primers frares mendicants que havien arribat a Ameérica, per evangelitzar els

indigenes.

En aquesta mateixa linia podem destacar altres dramaturgs de l'¢época com
serien els colombians José Fernandez Madrid (1788-1830), autor de Guatimoc,
Luis Vargas Tejada (1802-1829) i l'uruguaia Juan Francisco Martinez (sd) que
també exalcen el tema indigena per acabar amb el domini colonial. Al costat
d'aquesta activitat intel-lectual, existia també un teatre popular en queé la satira,
el ball i la cango eren els elements essencials i que xocava obertament amb

aquesta concepcio més neoclassica de les arts escéniques.

El sainet costumista també tenia una bona profusié entre el public, malgrat
que els models neoclassics no el veien amb bons ulls. A Cuba eren ceélebres,
també, les celebracions el dia de 1'epifania (6 de gener) en que els esclaus negres i
els alliberats celebraven rituals afrocubans, formes que prodigaren un
personatge "el negrito", caricatura dels habits socials i de la forma de parlar dels
negres, que els blancs utilitzaven en el seu teatre costumista. A d'altres zones
com l'Argentina i I'Uruguai un dels personatges que tindra més difusié sera la del

gautxo, com a individu solitari i rebel alhora.

A Xile, més enlla dels espais habituals per a les representacions i jocs teatrals,
cal destacar les chinganes, tavernes, restaurants i cafés plens d'esperit
republica. El tipus de teatre que s'hi feia era molt popular, s'acostaven a les

farses amb un punt d'irreveréncia important.
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L'accés a la independéncia dels pobles americans

Es evident que a finals del segle XIX l'accés a la independéncia dels paisos
americans s'havia ja resolt i que els enfrontaments ja no serien amb el poder
colonial, sin6é entre els diferents poders de cadascun dels estaments socials de
cada pais. El resultat és una poblacio dividida en dues classes: els criolls i els
indigenes, majoritaria quant a nombre de persones, minoritaria quant a
capacitat de decisio. El teatre reflectira aquesta nova situacio de bifurcacié entre
la minoria oligarquica criolla i la majoria indigena. El teatre popular sera també

una valvula d'escapada.

El circ sera un dels espectacles més populars a América Llatina. De fet,
s'explica que Moctezuma tenia a la seva cort dos pallassos nans que duien a
terme la cerimonia del Volador, que encara es realitza en alguna zona de 1'estat
de Veracruz, i que fa dos anys vam poder veure curiosament a Port Aventura (el
Tarragones). Es tracta d'un exercici de trapezi, podriem dir, en qué uns homes
s'enfilen en un tronc, es lliguen una corda als turmells i es llencen de cap per

avall.

Les troupes d'acrobates, malabaristes, embaucadors, titellaires i pallassos
eren frequents al segle XIX. Al Rio de la Plata se'ls anomenava bubulus.
L'espectacle era una mescla de circ, titelles i melodrama, amb arengues
poétiques i competicions d'aquest génere literari. Els pallassos tenien un paper
clau en aquest sentit, tant de creadors com d'ordenadors. Sén célebres pallassos

José Soledad Aycardo, José J. Podesta "Pepino 88":

No era el clown que se da de bofetadas con el tony, ni el
saltinbanqui que dicie arbitrariedades e incoherencias, sino un
extrano personaje trajedao churriguerescamente, que dialogava con
el jefe de pista sobre temas de actualidad, a veces en forma tan
exageradamente grave, que de su exceso surgia la hilaridad satirica
o una mordacidad de nifo terrible que iba de rebote a un personaje
politico, en ocasiones espectador de circo , que era el primero en
festejar las chuscadas del payaso... Ademas ejecutava canciones
que él mismo componia y que alcanzaron una popularidad

asombrosa en toda la republica. (Garcia 1942: 139-140)

38



En una altra linia paral-lela trobariem el teatre buf a Cuba. Barreja de musica,
parodia, dansa, caricatura, satira, amb l'afegit de tipus del pais, com el "negrito".
Jacinto Valdés és famoés per la seva oposicio al govern colonial, protagonitza 1'any
1869 un incident en qué les forces colonials produiren una matanca al Teatro
Villanueva, veient-hi un intent de revoluci6. Aquesta tipologia teatral caigué en
desus cap a finals de segle, i es converti en revista .€s en aquest marc --el de
1869-- que sorgeix la figura de José Marti (1853-1895) creador del teatre mambi,
hereu, en certa mesura, de les manifestacions bufonesques, perd amb la
consideracio del personatge negre "negrito" com un dels elements essencials de la
trama. Capac¢ d'encapcalar les forces que lluitaven per al independéncia. La
prohibici6 d'aquests tipus de representacions féu que sigui una forma important

a l'exili o a la selva, pero no en els teatres de L' Havana.

Al continent, la importancia dels circs i dels pallassos fou més gran, ja que la
independéncia també s'havia aconseguit abans que a la zona del Carib. A
I'Argentina, després de la seva independéncia, comencaren a arribar corrents
migratoris d'arreu del moén a la recerca de riquesa. Al Rio de la Plata dues
agrupacions circenses, una d'estrangers i 1'altre de criolls, fonamentaren el teatre
nacional. Es tracta del Circo Hermenegildo I i el Circo Scotti-Pedesta. El primer
dels quals incloia en el seu repertori una posada en escena de la novella
d'Eduardo Gutiérrez, Juan Moreira, génesi del teatre gautxo, i molts dels temes,
convencions i inquietuds que marcarien el teatre a Llatinoamérica. Primer com a
pantomima, i després amb dialegs, aquesta peca dramatica es converti en un
veritable punt d'inflexio en el teatre de la zona del Rio de la Plata. Quan aquest
tipus de representacio entra en els teatres més aristocratics i fuig de la pista és
quan podem considerar que el teatre gautxo decliva. Mentre el que s'esdevenia en
un circ era popular, la resta d'espais escénics de la ciutat, com podia ser Buenos
Aires, els teatres oferien, amb retard, la cultura europea (Ibsen, Zola, Echegaray,
Lopez de Ayala...). Teatre culte i teatre popular; teatre urba i teatre rural, en

certa mesura.

A redos d'aquesta burgesia urbana sorgeixen escriptors de drames rurals com
Florencio Sanchez (1875-1910), amb la seva peca més coneguda Barranca abajo.

Fan causa comu amb un sector del qual ells no provenen, pero que defensen.

A finals del segle XIX, amb l'arribada d'immigrants a zones com Buenos Aires,

un genere d'importacié fa fortuna, 1'anomenat génere "chico", sarsuela, que
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generara el grotesc crioll. Primer el sainet argenti feia entrada en les pauses
d'obres denses. Entreteniment, costumisme i comunicacié de masses son tres
accepcions d'aquest génere curt. L'element grotesc, que té el seu origen en la
commedia dell'Arte, i que autors com Pirandello o valle-Inclan dibuixen d'una
forma ben propia, vol explicitar una lluita entre el mon intern dels personatges i
l'extern, que en nega la seva existéncia. En aquest sentit, cal destacar les
aportacions de Francisco Defilippis Novoa (1889-1930) i Armando Discépolo
(1887-1971).

Mentre el teatre culte va fornint una societat que demana canvis i que es
revolta a la recerca de la seva propia identitat, les formes populars del teatre
continuen presents en diferents indrets d'Ameérica. Les representacions de caire
religiés popular continuen vigents a Meéxic que, de fet, utilitza per a la seva
guerra de la independéncia els estendards de la Virgen de Guadalupe com feien
els asteques en els seves representacions bél-liques. A Méxic sén continuades les
representacions d'histories bibliques, danses dramatiques --com la Danza de
Moros y Cristianos, no cal dir, ben presents en tota la imatgeria popular i teatral
dels Paisos Catalans, per exemple--, escenes de la crucifixié, o escenes com
l'aparicio de la marededéu de Guadalupe, o representacions nadalenques com
pastorets, o escenificacions de passatges de la passié --com la que es duu a
terme a Ixtapalapa, Las tres caidas de Jesucristo, amb moltes evocacions al ritual
de Quetzaltcoalt en qué el protagonista havia de ser en capella durant trenta

dies, com el cas del actor que fa de Jesus, en aquesta representacio--.

L'interés del govern mexica del segle XX per alfabetitzar la seva poblacio el
portda a promocionar un tipus de teatre de masses, de grans espais i
celebracions, en qué s'exaltava la propia historia del pais. Es el cas de l'obra
Liberacién d'Efrén Orozco Rosales (1903-1973). Aquesta peca i d'altres d'aquest
estil el que fan és rebutjar la historia imposada des del colonialisme i ressusciten
I'esperit asteca com a fonament de la nacié. La autoritat paterna de l'església se
substitueix per la de la revolucio, i a Méxic, en concret, pel PRI. En aquest ambit
geografic, cal destacar en les primeres décades del segle XX, un tipus de
teatralitat popular urbana, una espécie de commedia dell'Arte, que eren les

carpes, d'on va sorgir per exemple Cantinflas (1911-1993), el Chaplin mexica.
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El teatre independent

A partir de 1925 sorgeixen a 1'Ameérica Llatina una seérie de grups de teatre
independent i universitari. Destaquen escriptors com Elena Alvarez (sd), Juan
Bustillo Oro (1904), Mauricio Magdaleno (1906-1986), seguidors de Piscator, que
el 1952 fundaren el Teatro de Ahora. cal destacar també la fundacié 'any 1939
del Teatro de las Artes --un teatre del poble, per al poble--, de la ma del director
japones Seki Sano --antic ajudant de Meyerhold-- que seguia les pautes del
metode Stanislavski. Aquest teatre tenia una companyia itinerant anomenada

Teatro de la "V" (de victoria).

Teatro de Ulises (1928) i el Teatro de la Orientacién (1933) foren altres dos
projectes importants i sobretot destaca el dramaturg Alfonso Gutiérrez
Hermosillo (1905-1935) i també Rodolfo Usigli (1905-1979), que desenvolupa la

professionalitzacio del teatre mexica.

La influéncia del pensament socialista i anarquista a comencaments del segle
XX és important i s'estén per tota 1'Ameérica Llatina. En sén mostres el Teatro
Experimental de Xile, La Candelaria i el Teatro Experimental de Cali, a Colombia,
o el Tetro Escambray, Teatro Adad a Cuba i a I'Argentina, el Teatro del Pueblo i el
tetro Juan B. Justo. Es precisament en aquest pais que es produeix una
renovacié important del teatre de la ma de Samuel Eichelbaum (1894-1967),

Agustin Cuzzani (1924-1987) i Osvaldo Dragun (1929).

A Cuba el millor representant de la renovacio teatral del segle XX és Virgilio
Pifieira (1912-1979), de qui destaca la peca Jestis (1950), una reflexi6 interessant
sobre el poder potagonitzada per un Jesus de trenta-tres anys... A Puerto Rico,
destaca René Marqués (1919-1979), i Miguel Angel Asturias (1899-1974) a

Guatemala.

El teatre de l'alliberament

En la década dels anys 50 i 60 del segle XX, i coincidint amb un

desenvolupament de la teologia de 1'alliberament, que a I'América Llatina el teatre
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té un component revolucionari i social molt important tal com, de fet, ha tingut
sempre. Des d'idedlegs com Gustavo Gutiérrez (que en Una teologia de la
liberaciéon forja aquest concepte),a la concepcié provinent del Concili Vatica II --
que tingué un punt important a la ciutat colombiana de Medellin, 1'any 1968, on
s'exhortava els fidels a ser revolucionaris per tota Ameérica--, passant per les
teories del pedagog brasiler Paulo Freire (La educaciéon como prdactica de la
liberacion i Pedagogia del oprimido) el teatre ha trobat en aquests elements
I'esséncia d'una teatralitat que comuniqui amb el public america, de manera que
sigui ell mateix qui parli a través de les formes teatrals. "El teatro pasaria a ser
otra fuerza de liberacion de determinadas estructuras heredadas, fuesen estas de
caracter social, politico o estético, quie se habrian impuesto desde el exterior".

(Versényi 1996: 234)

El brasiler Augusto Boal (1931) és un dels directors i homes de teatre que més
ha insistit en aquest raonament a partir de la creacié del Teatre de 1'Oprimit a
l'area del Peru, primer. Dirigeix el Teatro de la Arena (1958) al Brasil on analitza
la realitat a través dels fets historics. Als anys 80, després d'un periple entre
Buenos Aires, Lisboa i Paris, torna al Brasil de d'on compagina muntatges entre
aquest pais i Europa.. Al seu costat, dramaturgs com el colombia Enrique
Buenaventura (1925), que treballa la idea d'espai de creaci6 teatral entre
l'espectador i l'actor en el Teatro Experimental de Cali, a la recerca d'una
dramaturgia llatinoamericana, fet que 1'ha dut a utilitzar contes, mites, poemes i
cancons de la terra per als seus muntatges. Alan Bolt i el seu grup Nixtayolero és
un dels exemples més radicals de teatre d'alliberament des del Movimiento de
Teatro Comunitario Nicaragiiense, com a militant sandinista. El teatre, en aquest
cas, serveix per a resoldre els temes de la comunitat. De la mateixa manera que
ho fe el Teatro Escambray de Cuba, dirigit per Sergio Corrieri. A Xile, l'activitat
teatral en aquest sentit té una época molt fecunda entre els anys 60 i 70 amb
companyies com Teatro Aleph, Teatro ICTUS, Taller de Creacion Teatral de la
Universidad Catolica i el Tunel. En aquest pais, destaca també la recuperacié de

la "chingana", una experiéncia educativa-recreativa-artistica completa.

Una de les imatges que hem anat desenvolupant en aquesta descripcio
historica del teatre llatinoamerica és la de la lluita entre una concepcié hereva
del colonialisme, que entenia el teatre que venia de fora com el civilitzat, i una

altra de propia, que intentava reconduir la mirada que Ameérica havia fet al seu
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fons cultural indigena. Sempre hi ha hagut un debat al voltant de la teatralitat i
el seu Us en aquests paisos. Fins i tot ja al segle XX es produeix una proliferacioé
d'un teatre que ataca l'ordre social que no afavoreix la dignitat humana, es busca
una teatralitat revolucionaria, fins a arribar a buscar en la teoria de
I'alliberament també un recurs dramatic util per a un teatre compromes
socialment i politicament vital. Aix0 si, es recorre a la imatgeria biblica, a una
voluntat pseudoevangelitzadora, mitjancant la profusié d'actes que recorden les

celebracions indigenes, els cants i les seves danses.

Cap a la deécada dels anys 60 i 70 del segle XX, es comencen a dur a terme
festivals de teatre que trenquen les fronteres politiques del diferents paisos i
posen en contacte companyies i public. Amb tot, I'habilitat técnica i artistica
cada cop, i es veu clar cap a la década dels 80, cada cop, déiem, té unes arrels
més superficials. Molts col3lectius, pero, en aquesta década dels 80 representen
una manera de combatre els régims autoritaris i afavorir-ne els democratics.
Seria el cas de Teatro Abierto a Buenos Aires, o el Teatro de la Libertad. A Méxic,
el grup CLETA, o a Xile, Teatro ICTUS, que participa pel "No" en el referéendum de
perpetuacio de Pinochet, son altres casos d'aquest estil. Una manera de fer que
entra en crisi a finals dels 80 i que encara no ha trobat una linia de sortida.
Potser hi ha una incorporacié creixent de la cultura indigena a la practica
teatral. El que si que és notable és una preséncia de politica i religi6 en els

formes teatrals de 1'Ameérica llatina.
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ACTE 3. Dramaturgia.

La dramaturgia de L'home daurat és el procés de transformacio del text a
l'escena, del llenguatge textual al llenguatge teatral. La transformacio és la
posada en escena, és a dir, mostrarem en un espai i davant d'un public allé que

figura en aquest text o canemas.

El responsable de coordinar tots els aspectes i elements duna posada en
escena és el/la director/a. Per tal que aquest procés no neixi coix, s'ha de dur a

terme el treball de dramaturgia.

El treball de dramaturgia és una lectura en profunditat del text. Cal buscar
informaci6 sobre la historia, 'origen, algunes posades en escena. Es a dir, buscar
informaci6o sobre l'autor, 1'obra i 1'época. Llegir atentament el text per veure'n
I'estructura interna --el tema, argument, conflicte, personatges..-- i I'externa --el
génere, les acotacions...-- Tot i que, de fet, tant una com l'altra gairebé no es
poden destriar. Diriem que cal buscar la informacié que ens aporta el text per ell

mateix.

Un cop s'hagi dut a terme les fases descrites, cal que posem en solfa tot el que
hem anat descobrint i que s'amaga a simple vista. hem de prendre decisions.
Per tant, el procés de dramaturgia de L'home daurat seria:
a) Estudi de 1'autoria i les fonts.
Aquesta recerca pretén donar un cop d’ull al perfil biografic de
I’autor, les circumstancies que envoltaren la creaci6 de 1’obra i al
moment historic, social i artistic en el qual es va esdevenir; si,
per exemple, va ser una obra d’encarrec o va provocar un
daltabaix en la seva estrena, si és molt significativa en la
produccio de l'autor, quines caracteristiques hi havia a 1’¢poca,
etc. Per trobar aquesta informacié, pots consultar diversos
materials: Diccionaris enciclopédics, del Teatre, histories de la
literatura universal, del teatre; monografies sobre ’autor, 'obra,
I’¢poca; programes de ma d’altres muntatges, preambuls
explicatius d’algunes edicions del text, etc.
b) Lectura en profunditat de 1'obra.

Forma o estructura externa:

En aquesta segona fase del treball dramaturgic cal fer un
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estudi en profunditat de la matéria primera de la qual ens
servirem per fer l'espectacle: el text. D'aquesta manera,
caldra veure primerament l'estructura externa del text, la
forma; si s'estructura per actes o bé per escenes, 1as que fa
I'autor de les didascalies, el génere, el registre linguistic, etc.
- Geénere: Caldra saber identificar el geénere al qual
pertany l'obra: comeédia, tragedia, tragicomédia, drama,

melodrama, etc.

- Acotacions: Cal valorar la importancia de les
didascalies que acompanyen el text teatral. Si l'autor els
dona molta rellevancia o no, i si ens aporten informacio
cabdal sobre el text (espai , personatges, acci6, musica,

etc.).
- El registre linglistic: Aquest pot ser culte, popular,
estandard, técnic, etc. i ens dona informacié sobre els

personatges i les situacions.

Contingut o estructura interna:

Posteriorment cal fer una analisi del contingut, del
tema, del que en diem lestructura interna del text;
argument, tema general (quina és la idea principal que vol
comunicar l'autor), conflictes dramatics (quins soén els
punts dramaticament meés forts), ideologia,
intencionalitat, tractament dels personatges (tipus,
arquetips), etc. Durant tot aquest procés d'analisi,
sobretot quan fem el de lestructura interna, és molt
important que les dades que en treguis les relacionis amb
les que hem obtingut durant la fase A pel que fa a l'autor,
l'obra i l'época. Operant d'aquesta manera és molt
probable que ens sigui més facil entendre algun aspecte
del tema, que ens ajudi a comprendre la psicologia
d'algun personatge, o que descobrim significats de 1'obra

que a priori no se'ns havien acudit.
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) Tria i analisi de la informacio rellevant per a la posada
en escena.

Tot aquest treball de recerca i d'analisi que hem fet ens
donara com a resultat tot un seguit de material i d'informaci6
sobre el text que d'alguna manera haurem d'ordenar i
jerarquitzar. Es a dir, haurem de prendre posicié per alguns
aspectes del text. Farem wuna lectura determinada i
seleccionarem aquells aspectes que considerem més
importants i que son els que comunicarem. Aixi, per exemple,
pot ser que d'una obra que permet diferents codis de lectura
(filosofic, politic, social, amoros, etc.) decidim destacar-ne un
per sobre dels altres. Sigui quina sigui la nostra opcid, sera
molt important no perdre-la de vista durant la posada en
escena ja que é€s la que ens en donara sentit unitari. Per tal
d'ajudar a realitzar aquesta ultima fase del treball

dramaturgic, podem seguir aquests passos:

1. Fer una lectura contemporania del text

Preguntar-nos queé és alldé que pot interessar i
pot connectar més amb 1 'espectador d'avui en
dia i queé també ens interessa a nosaltres

comunicar.

2. Contemplar la possibilitat d'intervencié sobre el text

La lectura que nosaltres haurem fet pot
afectar o no al text original. En aquest sentit
podem decidir-nos per aquestes tres opcions: a)
No modificar l'estructura original del text ;
b)Modificar el text, suprimint escenes, tallant
paragrafs, suprimint frases que avancen

aconteixements, etc; c¢) Incorporar altres textos
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ACTIVITATS

d'origen divers; del mateix autor, d'altres autors,

de nosaltres mateixos, etc.

3. Definir l'estética i l'estil que s'ha de seguir amb
tots aquells aspectes que intervenen en la posada en
escena: treball actoral, espai plastic, il-luminaci6,

banda sonora, etc.

1.- Qué en sabem de l'autoria de L'home daurat?

2.- Quin és l'argument del text?

3.- De quin tipus de génere es tracta?

4.- Quin tipus de dramaturgia comences a dibuixar, del text?

El conflicte

Un dels temes essencials de la dramaturgia és 1'analisi del conflicte que seria

la marca especifica del fet teatral. Entendrem que hi ha un conflicte quan un
individu, en perseguir un determinat objectiu, es veu enfrontat a un altre
subjecte (un personatge, uns obstacle psicologic o moral) i es produeix un
combat individual o filosofic, el resultat del qual es pot escriure sobre la base

comica o tragica quan cap dels dos bandols cedeix en la seves intencions.

Gairebé sempre és el punt algid d'una acci6 dramatica, perdo hem de ser

conscients que l'ordre o la manera com se'ns explica la historia, que seria la
trama, pot col-locar aquest conflicte en el passat o en el present,. a la vista o fora

de l'escena, conegut o no per part de l'espectador.

Algunes formes del conflicte serien:

a) Rivalitat entre dos personatges per raons

economiques, morals, sentimentals, politiques...

b) Dues concepcions del mon, dos morals
irreconciliables...
C) Debat moral entre subjectivitat i objectivitat, passio i

rao, fets que produeixen un dilema en el protagonista.

d) Conflicte d'interessos entre individu i societat...
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e) Conflicte metafisic de 1'home amb un principi o desig
que el supera, per exemple el de la divinitat...
ACTIVITATS
5.- Quin seria el conflicte en L'home daurat?
6.- Podem parlar de més d'un conflicte?
7.- Quina és la seva resoluci6?
8.- Quina forma té aquest conflicte?
9.- Quines soén les raons profundes del conflicte?
10.- Escriu exemples de conflicte que podriem dramatitzar.
11.- Fes una llista dels elements dramatics més importants que has trobat al
text i que et seran utils per a la representacié (temes, conflicte, espai, vestuari,
banda sonora, il-luminacio, temps...)

12.- En quina época situaries la historia?

El director i la posada en escena

Aquest treball dramaturgic el realitza habitualment el mateix director ajudat o
no per altres col-laboradors, tot i que a vegades pot estar realitzat per altres
figures com el dramaturgista o l'adaptador. Sigui com sigui, el treball
dramaturgic precedeix a la posada en escena que realitza el director d'escena.
Seguint els criteris marcats pel treball dramaturgic, defineix les pautes a seguir a
la resta de col-laboradors de la posada en escena: escenograf, il-luminador,
responsable de la banda sonora, figurinista, etc, i dissenya un pla mestre
d'actuaci6 a seguir: tria de repartiment (casting), primeres lectures del text,
treball de taula amb els actors, determinaciéo del moviment escénic, assajos, etc.
Cal dir, que durant tot el procés, el director d'escena, simultaneja el seu treball
amb els actors amb el treball amb la resta de col-laboradors.

Tal com hem dit abans, el director d'escena es guiara en el seu treball per
l'opcié dramatirgica i estética que s'haura marcat préviament, perd6 no cal
oblidar que com a tot procés en el qual intervenen diferents persones i
sensibilitats, l'espectacle es pot veure modificat en algunes questions. Sempre
que aquests canvis de plantejaments o modificacions es facin des de la reflexio,
no s'han d'entendre mai com una traicié als plantejaments originals sin6 com
aportacions que poden enriquir l'espectacle. Per aixd és molt important que el

director estigui obert a suggeriments i propostes ja que aquesta interrelacié6 amb
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els diferents elements i persones que conformen un espectacle sempre és

beneficiosa.
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ACTE 4. Treball dels actors i actrius.

En el procés de creaciéo de la posada en escena de L'home daurat, un dels
aspectes més importants és el treball dels actors i actrius. Una treball que primer

tindra en compte el cos i la veu, dos elements essencials.

El cos ha d'estar relaxat abans de comencar qualsevol activitat artistica i per
aquest motiu tindrem cura de seguir aquestes indicacions cada cop que ens
disposem a "assajar" la nostra representaci6. Les primeres sessions seran en
qualsevol espai tancat, perd més endavant, haurem de concretar aquest espai
escénic. Si no tenim un teatre, 'haurem d'improvisar en una aula, perd convé
que en tinguem la previsio ben aviat, perqué és important prendre consciéncia de
l'espai i les seves possibilitats. Malauradament, mots cops és lespai, la
inexisténcia d'un espai teatral el que determina que una representaci6 pugui
dur-se a terme amb una intencié o una altra. Pero també és un estimul per a la
imaginacio, i el teatre té aquest component, la capacitat de transformar qualsevol

espai per poc teatral que sembli, en un meravellés escenari.

Abans, pero, una seérie de recomanacions pel que fa al cos abans de comencar

qualsevol exercici de teatre. La constancia en aquest sentit és un valor afegit.

PREPARACIO DEL COS ABANS DE COMENCAR UN EXERCICI O UNA
ACTUACIO

1. Si ’espai us ho permet, escalfeu el cos corrent una estona. Com que
es tracta d'un minim desentumiment dels musculs l’espai on sigueu pot

servir.

2. Fes uns quants estiraments (pot servir una seqiéncia d’exercicis
tipus gimnastica sueca). Déna especial importancia a l'estirament de la
cara: per aixd pots obrir la boca al maxim durant 1 minut i posteriorment
tancar-la fixant la forca als llavis (3 vegades). Acaba de distendir-la fent

I’acci6é de mastegar un xiclet.

3. Estira’t al terra mirant al sostre, panxa amunt i amb els genolls
flexionats. Distendeix tots els musculs i articulacions. Escolta la

respiracio, posant-te la ma sobre la panxa.
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4. Tanca els ulls i deixa anar tot el cos pla. Relaxa’t pensant que estas
estirat en un prat d’herba i que cada vegada peses menys. Es molt
important que durant la relaxacio estiguis atent als punts basics de
relaxacio: evitar la rigidesa del coll, distendir les espatlles -que no estiguin
encongides-, recolzar totalment l'espatlla al terra i deixar anar els musculs

de les cames.

S. Aixeca’t i respira amb la seqiiéncia 4-2-4: 4 segons per prendre aire,
2 segons per aguantar-lo i 4 segons per expirar-lo. Posteriorment, pren
aire amb forca i treu-lo amb forga, realitzant tres bufecs, 1"altim dels quals
s’ha de fer durar com si s’hagués de treure tot l’aire, fent l’accio de

desinflar-te tu mateix com si fossis un globus.

6. Mou el coll a l'esquerra i la dreta, fent-lo rodar, per treure'n les

tensions.

La veu és la prolongaciéo del cos en l'espai i caracteritza el personatge que
duem a terme. la veu sola pot esdevenir un personatge, pensem en la radio, per
exemple, i té valor per ella mateixa. Com el cos, també cal tenir presents una

série de recomanacions i exercicis abans de comencar a treballar.

PREPARACIO DE LA VEU ABANS DE COMENCAR UN EXERCICI O
UNA ACTUACIO

1. Imagina't que tens a la boca una fruita molt gustosa i sucosa. Mou

els organs tot pronunciant el so de [m].

2. Imita el so que faria un motor d'un vehicle tot articulant el so de la

[r] i movent la llengua tant com puguis.
3. Ara imita també un vehicle, pero tan sols fent vibrar els llavis.

4. Descansa una mica, tot mastegant un xiclet imaginari. Passeja't el

xiclet per tota la boca.
5. Fes ganyotes als teus companys i companyes.

6. Badalla.
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Un cop tenim el cos i la veu en condicions és hora de posar-los en marxa a
través de l'expressio corporal i la paraula i la diccié. El moviment i el gest son
essencials per al teatre. I l'entonacié i la diccid, els silencis i la intensitat i el

ritme de les nostres paraules, també.

L'actor a 1'hora d'interpretar una accio qualsevol, tant les descrites per l'autor
com les que no ho s6n, ha de respondre's les seglients preguntes: a) On soc jo,
en aquests moments?, b) Qui és la persona que em parla?, c) Qué pretén?, Com
és, aquesta persona?, Com son el seu caracter i la seva actitud?

Una vegada tenim el cos en condicions favorables, és ’hora de comencar a
explorar totes les possibilitats que ens ofereix. L'expressié corporal ens permetra
desinhibir-nos i anar experimentant amb tots els elements del joc dramatic. Aixi
doncs, caldra treballar amb el moviment de les diferents parts del cos, la relacié
del nostre cos amb l’espai, ’equilibri, la coordinacié, el ritme, la direccionalitat,
els habits que tenim al caminar, la forma corporal, analitzarem el gest, la

mobilitat i les expressions del rostre.

ACTIVITATS
1.- “El xiclet”

Imagineu-vos que al centre de la sala hi ha una panera amb un
munt de xiclets. Agafeu-ne els que vulgueu i aneu fins el lloc on
vulgueu treballar. Deixeu lloc suficient entre vosaltres per poder
treballar comodament.

Comenceu a mastegar el xiclet. A continuaciéo mastegueu seguint
les seglients instruccions i tenint en compte de comencar lentament
per acabar més accelerats i posteriorment fer les variacions de ritme
que vulgueu:

- exagerar l’accio de mastegar

mastegar amb tota la cara

amb el coll

amb les espatlles

amb els bracos i mans

amb el tronc
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amb els malucs

amb els genolls

amb els peus

amb tot el cos

afegint i traient zones
2.- “El robot”
Tots vosaltres sou robots, i per tant, esteu acostumats a obeir
unes ordres clares i precises. Imagineu-vos que sou un robot simple
i només sabeu fer tres accions. Quan el professor digui 1, alcareu el
brac¢ esquerra. Quan digui 2, alcareu la cama dreta. I quan digui 3,
alcareu el brac dret i la cama esquerra. Primer ho fareu a poc a poc

i després...

3.- “El cercle boig”

Poseu-vos tots drets i en cercle. Heu de guardar la mateixa
distancia entre els uns i els altres. Es tracta de comencar a caminar
a poc a poc fins arribar a correr, seguint el ritme que us marqui el
professor (ex: cop de palma de la ma). Tots heu de portar el mateix
ritme i us heu de moure com si féssiu un sol cos. Per tal
d’aconseguir-ho cal que us fixeu molt bé amb les persones que
teniu al davant i al darrera. Presteu-hi atencié perqué el professor

pot introduir alguna sorpresal

4. “Mira’m!”

Heu de passejar-vos lliurament per l'espai, observant-vos els uns
amb els altres. De tant en tant, el professor us donara una
motivacié que us obligara a mirar-vos de manera diferent durant
una estona, sense parar de caminar i aixi successivament. Cal que

feu l’exercici en silenci. Una tnica condicié: No s’hi val riure!

5.- “La mascara”
Després de realitzar uns quants exercicis d’escalfament del rostre
(Moure la llengua en totes direccions, estirar la cara al maxim,
tancant-la fent-la convergir als llavis, renillar com si fossis un

cavall), treballarem consecutivament la part inferior i la part
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superior de la cara.

1) Treballar la part superior de la cara (llavis, boca), sense moure
la resta de la cara (celles, ulls, pomuls)

Moure només el costat esquerra del llavi de dalt, només el costat
esquerra del llavi de sota, només el costat dret del llavi superior,
només el costat dret del llavi inferior, moure’ls tots dos, estirar el
llavi inferior i després el superior, arquejar la boca cap a dalti cap a
baix, expressar amb la boca asturament, riure, tristesa, etc.

2) Treballar amb la meitat superior de la cara: ulls celles, front,
nas, galtes.

Arquejar les celles, arrugar les celles, arrugar el front
horitzontalment i verticalment, ajudant-vos dels dits per separar les
parpelles, buscar el moviment dels ulls: a dalt., a baix, esquerra,

dreta, centre.

Seguidament el professor donara les seglients instruccions per
tal de fer diferents mascares:

- Mascara de l’alegria: celles i boca cap a dalt
- Mascara de la tristesa: celles i boca cap a baix
- Mascara d'astorament: celes cap a dalt, ulls i boca molt oberts

- Mascara de la serenitat: celles, boca i ulls, horitzontals

Per acabar us posareu amb parelles un al davant de laltre i
passareu d’una expressio a una altra amb la segliient seqiiéncia:

-trist, neutre, alegre

alegre, neutre, empipat

- timid, neutre, atrevit

furios, neutre, sorpres

espantat, neutre, tranquil

Quan tingueu alguna de les mascares fixades, si voleu us la

podeu passar els uns als altres.

6.- Les paraules que tens a continuacio, les has de pronunciar marcant bé les

sil-labes. llegeix-les dos cops a velocitats diferents:
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desengany xinxeta engrandir

pitjor viatger esbotzar
safareig joia lleugera
camiseta Zero reconeixenca
esgroguissada emfatic queviures
xafarder independent luxos
excel-lent xipollejar parpella

7.- Segur que més d'un cop has sentit parlar dels temibles embarbussaments.
Els que tens a continuacié sén dels auténtics. Els has d'articular sense deixar

de pronunciar cap sil-laba, pero has d'anar cada cop més de pressa. Som-hi?

En cap cap cap el que cap en aquest cap

En un pot no pot haver-hi hagut mai vi del fort sense un embut
Queé t'ha dit, que t'ha dut, qué t'ha dat en Bernat?

Duc pa sec al sac, m'assec on soc, i el suco amb suc

Roc, no siguis ruc que jo no ric

En Jep geperut a la gespa de genolls ha caigut

Un rus té un ris ros i esta al ras sense fer res

Cull la palla amb la paella i Llenca l'ampolla vella

Setze jutges d'un jutjat mengen fetge d'un penjat

La paraula

La facultat d'expressar el pensament a través d'un llenguatge articulat, en
aquest cas a través dels sons, fa que aquest sigui un instrument expressiu de
gran importancia per al teatre. Pero les paraules, les frases que en resulten, i les
répliques del llenguatge teatral atenen un seguit de condicions que les fan
adequades o no a la situacio que intenten transmetre.

Aquests condicionants s'anomenen trets prosodics, és a dir caracteristiques
per pronunciar bé els mots. Aixi, l'entonacio, la intensitat i el ritme poden variar
el significat de les paraules. L'altura tonal o el to seria la base de l'entonaci6o. Una
veu d'un nen tindra un to més agut (també en podriem dir registre) que la d'un
adult, que sera més greu. Fins i tot podriem dir que un registre alt suggereix

alegria, intimitat i lleugeresa, i un registre baix, tristesa, seguretat i gravetat.
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També cal indicar que les variacions tonals, d'acord amb els tipus de frases que
pronunciem, ens proporcionaran sequéncies interrogatives, admiratives,

exclamatives, enunciatives,...

Accié, improvisacio i dramatitzacio

La unitat minima de dramatitzacio és 1’acci6 del personatge. A partir d’aqui hi
ha un aspecte primordial a ’hora de comencar a evolucionar en el joc dramatic i
aquest seria la relacié de dos o més elements oposats, aquest fet és el que donara
com a resultat el conflicte dramatic. Amb tots aquests elements es produira una
situacié dramatica que és la que estaria a la base de qualsevol dramatitzacio.

En aquest apartat intentarem veure aquesta evoluciéo a partir d'un seguit
d’exercicis en els quals aprendrem a imitar accions, posteriorment passarem a

improvisacions de situacions i acabarem amb la dramatitzacié d'una historia.

ACTIVITATS
8.- Cada dia realitzem un munt d’accions que necessitem per desenvolupar-nos.
Es tracta ara que realitzis individualment, amb la maxima naturalitat possible, i
fugint de clixés estereotipats, les seglients accions que et proposem. Cada cinc

persones canviareu d’accio, o bé la motivacié que t'empeny a realitzar-la.

ACCIONS MOTIVACIONS

Asseure’s per esperar a algt

perqueé estem cansats

per menjar

per tallar-nos les ungles
Aixecar-se per dissimular

per agafar ’autobus

per tirar un paper a la paperera
Estar de peu per veure un partit de futbol

per fer el llit

per rentar els plats
Passar per una porta per entrar dins d’'un cotxe

Caminar per observar un noi/noia
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9.- Per iniciar aquesta sequiéncia d’exercicis, val la pena que potenciem la
relacio entre nosaltres i la confianca mutua. Per aix0 seurem a terra en
rotllana i durant una estona recordarem alguna experiéncia personal que costi
explicar. Posteriorment, d’esquerra a dreta, comencaras a explicar i compartir
amb els vostres companys, aquella experiéncia que fins ara us havia costat
d’explicar a alga: una ensopegada, una il-lusié6 que tens, una ambicio, una

desil-lusi6é passada, etc. Disposes de dos o tres minuts.

10.- Ara farem un exercici d’higiene personal: dutxarem un company/a nostre.
Com podeu suposar ho farem veure, és clar! Per parelles farem tots els passos
que habitualment es realitzen per dutxar-se. Un dels dos sera el dutxat
-passiu- i l'altre sera la persona que el dutxara -actiu-, tot i que és molt
important que el personatge passiu ajudi en les accions a desenvolupar,
reflectint les reaccions i les sensacions provocades pel contacte dels objectes
amb el seu cos. Aparentment és facil, perdo no ho és tant si tenim en compte
que es tracta de reproduir aquesta acci6 amb el maxim de detalls possible. Es
a dir, cal que intervinguin el maxim d’elements possibles: Desvestir-se peca
per peca, graduar les aixetes, col-locar l'estora, destapar les ampolles de sabo,
ensabonar-se amb l’esponja, rentar-se el cabell, , esclarir-se, eixugar-se el cos,
eixugar-se els cabells i vestir-se. Després de la primera parella ho poden fer

varies parelles alhora. Després comenteu l’experiéncia.

11.- Primer de tot cal que cadascun de nosaltres col-loqui diversos objectes a
un costat i un altre de l’espai (gorra, barret, basté, bufanda, motxilla, casc,
ulleres de sol, etc.). D’'un en un, et dirigeixes a un costat de l’espai, tries un
objecte a partir del qual intentis crear un personatge del carrer (un guardia
urba de transit, un venedor de cupons, un vell prenent el sol, un escombriaire,
un arbre, una mestressa de casa, un gos, etc.) A partir d’aqui et desplaces cap
a laltre costat de la sala, interpretant aquest personatge. Quan hi arribis,
deixa aquest objecte n’agafareu un altre, i aixi successivament. Al cap d’una
estona i quan et sentis comode amb algun personatge en concret, continuaras

afegint coses al personatge i entraras en relaciéo amb algun altre.

12.- Imagina't que ets en una perruqueria. Un de vosaltres fa de perruquer/a i

és xerraire i tafaner. Un client entrara, s’asseura a la cadira i comencara
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I’accio i la conversa; demanara que li tallin els cabells o que li afaitin el bigoti,
etc). Quan el professor faci un senyal, el client deixara la cadira i s’asseura un
nou client, reprenent la conversa alla on I’hagi deixat 'anterior client. Al cap
d’'una estona es pot canviar la persona que fa de perruquer/a. Després de

I’altre, aniran entrant a la barberia i seient a la cadira.

Aquestes propostes que them fet son de caire general i tenen com a objectiu
treballar el cos i la veu dels actors i actrius per tal de prendre'n consciéncia
d'una manera ludica. Ara bé, ens interessa també reflexionar sobre el text que
t'estem plantejant com a marc i, en aquest sentit, caldria ara que tinguessis cura

de realitzar aquestes activitats essencials per a la bona marxa del procés.

ACTIVITATS
13.- Estas molt interessat a fer d'actor o actriu en aquest procés, o creus que
pots dur a terme una altra tasca en algun dels altres aspectes del procés teatral?
Es hora que tractem aquest tema i el resolguem amb uns acords ja establerts
fins al final.
14.- Analitza les caracteristiques que defineixen el teu personatge. Trets
basicament psicologics, que poden afectar el gest, moviments i la veu...
15.- Quin protagonisme té el teu personatge en la peca, principal o secundari?
16.- Evoluciona, al llarg del procés, entre el primer, el segon o el tercer acte?
Quin tipus d'evoluci6 psicologica podries definir?
17.- Que creus que s'ha de mostrar del teu personatge?
18.- Com ha de parlar? Com s'ha de moure? Quins gestos li veus?
19.- Coneixes algun tipus de persona real que pugui servir-te per a la
caracteritzacio del personatge? La pots utilitzar? Quins aspectes hi veus?
20.- Com prepares la veu i el cos, abans de comencar els assajos?
21.- En els assajos incorpores algun element de vestuari o atrezzo, del teu
personatge?
22.- Tens en compte la resta de personatges? Saps com son? Parla-ho amb els
teus companys i companyes...
23.- Com valores els assajos? El director o directora t'indica aspectes que has de
tenir en compte del teu personatge? Li fas suggeriments? Els comenteu? Escoltes
el que et diuen els teus companys i companyes?

24.- Et sents comode en aquest personatge? Per que?
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ACTE 5. Vestuari i maquillatge.

Hem anat analitzant tota la série de trets interns que utilitza I'actor a I'hora de
transformar-se. Aquest procés és el de la caracteritzacio, que ja hem vist com és
d'important la veu, el gest i el moviment. Pero hi ha un nivell extern i més fisic,

que no psicologic, que seria el del vestuari i el maquillatge.

Per tal de dur a terme una bona caracteritzacio, seria bo que tinguessis en

compte que podem estructurar una série de categories d'analisi:

a) Caracteristiques fisiques: edat, sexe, étnia, constitucio,
discapacitats...

b) Caracteristiques psicologiques: caracter, habilitat...

C) Context historic i social: ofici, estatus social, consideracio,

€poca, area...
d) Discurs del personatge: comportament, trets dialectals...

Aquestes caracteristiques marcaran el treball de 1'actor i el de les persones que
intervenen en la seva imatge: figurinista, maquillador/a, atrezzista... El director

d'escena és qui marcara les pautes generals per tal que el treball sigui coherent.
El vestuari

El vestuari esta format pel conjunt de vestits, robes que s'exhibeixen en
escena i que han de ser coherents amb la decisio6 dramaturgica que hem pres:
época, estatus del personatge... Una recerca d'imatge que evoquin 1'época que
volem reproduir donara un resultat interessant. També cal tenir en compte
l'atrezzo dels personatges, qué duen a les mans. Quan tinguem clara la idea del
personatge hem de dibuixar els figurins, vestits amb els complements

corresponents.

Es important realitzar una tasca de documentaci6 de 1época i dels
personatges abans de fer qualsevol disseny. Una recerca d'imatges, en definitiva.
Pel que fa al procés practic de confecci6 i fabricaci6 del vestuari, seran
importants aspectes com ara la forma, el color i el volum i el tipus de material i
textura que utilitzarem. També hem de tenir en compte la comoditat, la distancia

en que se situara el public i la il-luminacié que hem anat dissenyant.

Un altre dels elements a tenir en compte en la caracteritzacio és el maquillatge
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--conjunt de cosmeétics que atorguen color i volum al cos-- i els postissos --
elements de magquillatge afegits al cos, barbes, bigotis...--. A més a més, el
pentinat i, en cas que s'utilitzi, la mascara també son elements claus de

caracteritzacio.

Queé cal fer per a maquillar?

1. Netegeu bé la cara amb crema netejadora hidratant.
2. Poseu una tovallola a les espatlles perqué no es taqui el vestuari.
3. Apliqueu la crema base, que servira de suport al magquillatge i

facilitara la neteja posterior.

4. Escampeu de forma homogeénia el color de fons, sempre més intens,
atenent a la intensitat de la illuminacio, sobretot, perd també a la
caracteritzacio del personatge (jove, vell...).

S. Poseu el coloret per emfasitzar les parts més empal-lidides.

6. Destaqueu els contrastos amb una base de diferents tons.
Enfosquiu les parts que voleu empetitir i aclariu les que voleu ressaltar. En
general, els tons neutres son grisos; els calids: roig, violeta envermellit i groc;

i els freds: blau, verd i violeta blavos.

ACTIVITATS

1.- Se suposa que ja has dut a terme una caracteritzacio psicologica del teu
personatge i que l'has posada en comu amb els altres actors, tenint en compte
els altres personatges, també. D'acord?

2.- Qué destacaries del teu personatge pel que fa a 'aspecte fisic?

3.- Com t'imagines el seu vestuari i l'atrezzo?

4.- Has comentat amb el director/a com veu ell/a el personatge?

S.- En quin espai es mouran els personatges? Quina estética té?

6.- Has buscat algun tipus de referent, d'altres muntatges, per exemple?

7.- Com ho faras en cas que el teu personatge evolucioni al llarg de 1'obra, pel
que fa a 'aspecte més exterior?

8.- Has fet els figurins del personatge?

9.- Quin magquillatge utilitzaras?

10.- Has pensat quins complements de vestuari utilitzaras (barrets, joies...)?
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11.- Has pensat en el pentinat del teu personatge?

12.- Teniu un bon lloc per anar guardant aquest material?
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ACTE 6. Espai i Il-luminacio.

La representacio d'un fet fictici s’ha de dur a terme en un espai fisic
determinat. Un espai on convergiran els actors i els espectadors, i que
anomenarem l'espai teatral. Aquest indret pot ser en un edifici destinat a aquesta
exposicio, podriem dir, o be a l'aire lliure. I la disposici6 del public i els
espectador, a la vegada, pot ser distinta. El que si que és evident és que hi ha un
espai per a la representacio --que ocuparien els actors-- i un per a la recepcio --
que ocuparien els espectadors--.

L'escenografia --decorats i utillatge, en sentit restringit, perd també
il-luminacio, sorolls, musica, imatges, en una accepcié més amplia del terme--
crearia el medi visual on es desenvolupa l'acci6é dels personatges. El to d'aquesta
escenografia pot ser imitador de la realitat o bé més estilitzat i simbolic. A partir
d'aquests dos parametres, ens podem moure més cap a un extrem o cap a un
altre, forcar les dues configuracions, al cap i a la fi.

L'utillatge és format per tots aquells objectes escenografics que tambeé
defineixen l'espai. Poden ser d'escena (un teléfon, per exemple) o bé de

personatge (una espasa, seria el cas).

La creacio d'un espai escénic a classe

Facilitar la capacitat de crear el mon escenografic tenint en compte tots els
condicionants de la classe --que son molts--, en qué habitualment ens movem, és
un dels reptes del teatre. Ja hem comentat que l'espai teatral és possible en
qualsevol indret. De totes maneres, hem de saber crear un ambient, una
atmosfera, que propiciin el fet teatral. Segur que si ens posem a representar una
obra teatral entre taules dels professors, cadires dels alumnes, penja-robes,
carpetes, apunts..., aconseguirem un objectiu ben pobre.

Cal que neutralitzem tots aquells elements propis de l'arquitectura i mobiliari
escolar. Tapar-los amb un fons negre. Anul-lar la claror natural de les finestres
amb plastics, també negres, o cartons, també pot ajudar i redistribuir el
mobiliari habitual, pot ajudar-nos a convertir I'aula en un "teatre".

Ara que ja tenim l'espai teatral, hem de comencar a treballar les escenografies

possibles que hi hem de muntar. Abans de decidir-nos a preparar la
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representaci6 teatral que portarem a terme, cal que tinguis al cap una série de
condicionants sobre aquest aspecte.

Primer de tot, abans de dissenyar i construir qualsevol escenografia, cal
documentar-nos bé. I no volem dir les mides i les possibilitats de l'espai que
tenim, sin6 que cal dissenyar abans 1'escenografia i prendre decisions que nomeés

tindran sentit si abans fem aquest procés:

ABANS DE COMENCAR UNA ESCENOGRAFIA

1. Documentacio.

Aquesta fase ja l'haurem fet en certa mesura al treball
dramaturgic. Ho recordarem: cal que busquem informacio sobre
l'autor, l'obra i l'época; llegim bé el text i les didascalies
corresponents per extreure tota la informacié referida a
I'escenografia.

2. Posicionament.

Hem de decidir quin tipus d'escenografia triem: imitadora de
la realitat (més de to historic) o bé suggeridora de la realitat (més
de tipus simbolic).

3. Construccio del disseny.

Dissenyem el projecte o projectes escenografics en un paper.
Convé ser prou explicit i no fer quatre gargots.

4. Construcci6 de la maqueta.

Per tal de poder fer-nos una idea de l'escenografia, podem
construir una maqueta, un teatri, amb el resultat del disseny.

S. Construccio6 de 1'escenografia.

Ara ja tenim prou elements per construir 1'escenografia.

La Il'luminacio

Historicament fins al segle XIX no s'utilitza la llum artificial, primer de gas, i
després eléctrica. Fins llavors, la llum era natural o produida per torxes,
espelmes o quinqués.

Segur que la il'luminacié és un dels aspectes del mon del teatre que més ha
evolucionat en aquests darrers anys. La llum sera, segurament, també l'aspecte

que més evolucionara en el futur de la ma de la técnica. I és que cada cop és més
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essencial. Ho era ja en el seu vessant més natural, al llarg de la historia del
teatre; i ho és, més encara, en el teatre actual, que gairebé ha abandonat la llum
natural i s'ha donat exclusivament a la luminotécnica.

Tot i que el teatre de carrer historicament no es planteja la il-luminacié com a
fet estétic, si que, en l'actualitat, en molts espectacles nocturns de carrer, la llum
hi té un pes important. sobretot en aquells en qué 14s de la pirotécnica, per
exemple, produeix un cumul de sensacions auditives i luminiques
imprescindibles per a l'espectacle (pensem en Comediants, per exemple).

En una representacio teatral ens trobem amb la il-luminacié de la sala i la
il-luminaci6 de l'espectacle. La pujada o baixada d'intensitat de la llum de la sala
marca l'inici, els actes, o la participacié del public en un espectacle. La
il-luminacié de l'escenari o d'una part (en el cas dels escenaris multiples), per
oposicio, delimita 1'accio de la representaci6 i indica que s'inicia l'espectacle.

La il-luminaci6 d'escena d'un espectacle pot ser Unicament funcional, és a dir
complementa tot el que hi passa, sense aportar cap significat propi. Pero també
pot arribar a tenir un paper clau en l'espectacle i esdevenir gairebé la
protagonista. I pot arribar a substituir els elements escenografics (pensem per
exemple que es pot arribar a projectar una presé luminicament).

De totes maneres, les funcions essencials de la il-luminaci6, a banda de la
senzilla d'il-luminar qualsevol espai per veure'ns-hi, serien: a) transmetre la
localitzacié temporal; b) acompanyar 1'accié i els personatges, com per exemple
per marcar l'augment de la tensio...; c) destacar algun element (objecte o

personatge); i d) crear o delimitar espais i atmosferes.

La il-luminacio a classe: creacio d'una atmosfera

Es clar que a classe sera dificil de tenir un material d'il-luminacié, perd hauria
de ser possible comptar amb uns minims mitjans que assegurarien un resultat
correcte en les activitats que volem portar a terme. Pensem que és important
destacar que el teatre és fruit d'un procés en qué els elements convergeixen, i la
il-luminaci6 és un dels més claus.

L'ideal seria que comptéssim amb un espai que, amb l'ajut d'unes barres,
penjades al sostre poguéssim col-locar els focus d'una forma frontal (des de

davant de lescenari), lateral (des dels costats) i zenital (des del sostre).
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Convindria, també, tenir una taula de llums, amb la possibilitat de regular-los
electronicament (amb un aparell anomenat dimer o regulador d'intensitat).

Si tot aix0 no és possible, podem crear també una atmosfera luminica ben
simple, pero efectiva amb aquests elements: a)Bombetes distribuides per l'espai
escénic; B)Tubs fluorescents: bé sigui els que ja hi ha a classe (embolicats amb
paper de colors poden suggerir molt el to de l'espectacle) o bé disposats en uns
bastiments de fusta al terra o penjats, per produir efectes de fons, com si fos un
ciclorama; c)El retroprojector, que fins i tot permet projectar un decorat en un
telo de fons, des del darrere per no fer ombres (també pot servir per il-luminar
l'escena, tenint en compte que s'haura de perfilar la seva dimensio, i que emet
una llum molt directa i potent. No cal dir la utilitat que pot tenir per a fer ombres
xineses, per exemple); d)El projector de diapositives. Més que per il-luminar, per
crear ambients a partir de la projeccidé d'imatges fotografiques o de creacions a
ma per a telo de fons, o de colors. L'avantatge és que delimita molt l'espai

il‘luminat.

ACTIVITATS

1.- Una de les maneres de prendre consciéncia de la importancia de l'espai
escénic --amb l'escenografia i 1'utillatge-- i la il-luminacio és la visita a un teatre
de la vostra ciutat. Us recomanem, doncs, de fer-ho i de parlar amb els técnics
en aquesta materia.

2.- Marca les indicacions de l'espai en el text.

3.- Quin és el punt de vista que tens, després de marcar aquest concepte? I el
del director?

4.- Com us imagineu l'espai? Feu-ne un esbos.

5.- Teniu clar si l'escenografia ha d'imitar la realitat o 1'ha de simbolitzar?
Podria ser un espai neutre?

6.- T'has documentat sobre 1'época? Has vist algun tipus de film, llibres d'art,
de viatges sobre Ameérica llatina per intentar evocar aquells paratges? O més
t'estimes neutralitzar l'indret geografic?

7.- Faras una maqueta de 1'espai escénic?

8.- Teniu en compte el temps que teniu per realitzar les escenografies?

9.- Contempleu la possibilitat d'utilitzar material reciclable?

10.- Teniu en compte el vestuari per establir una coheréncia cromatica?
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11.- Heu triat l'espai del vostre centre on fareu la representaciéo? Quins
elements hi teniu a favor i quins en contra?

12.- Feu un esquema de la il-luminaci6 a partir del text teatral.

13.- Quines possibilitats teniu en l'espai destinat a fer-hi la representacio
teatral?

14.- Teniu el material luminotécnic? Lheu de llogar? Heu demanat
pressupostos?

15.- Comproveu que la poténcia que pot suportar la instal-lacié eléctrica del

centre.
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ACTE 7. Banda sonora

Entenem per banda sonora tot el conjunt de sorolls i musica que poden
intervenir en la representacié teatral. La musica és un art abstracte que té
una gran capacitat de transmetre emocions i sentiments, i té un caire
evocatiu. Pot utilitzar-se per crear una atmosfera que correspon a una situacio

dramatica i reforca 'ambient o bé per donar continuitat a la representacié.

La musica

Podem definir la musica com una conjuncié harmonica d'elements sonors
segons regles determinades que poden variar depenent de les époques i de les
cultures. La musica, com hem dit, és un art abstracte que té una capacitat de
transmetre emocions i sentiments molt important.

Les possibilitats expressives de la musica son condicionades per un seguit
d'elements que formen part de la seva composicié: el ritme (rapid, lent, allegro...),
el volum (fort, fluix...), el timbre, el color, el to, etc.

La utilitzaci6 de la musica en un muntatge teatral o bé d'un dramatic
radiofonic pot respondre a diverses motivacions. Pot ser que ho requereixi el
mateix text o guio, motivada, doncs, per la ficcido, com per exemple un individu
que ha de tocar el piano, i que seria la que s'indica en les didascalies per part de
l'autor. O bé la que afegeix el propi director seguint les seves propies
motivacions, la musica d'escena.

La utilitzacié d'aquesta musica pot respondre, doncs, a diverses raons:
d'acompanyament --crea l'atmosfera o reforca I'ambient--, o bé de continuitat --
en que vincula els diferents fragments---. també pot produir un efecte de
contrapunt --subratlla ironicament una situacio--, o bé un de reconeixement --
quan es crea un leitmotiv que l'espectador reconeix--.

Val a dir que la veu de l'actor també formaria part d'aquesta escenografia de

l'espectacle, més ficticia o més realista.

ACTIVITATS
1.- Has analitzat el text, pel que fa a referents sonors i musicals? Hi ha musica
i sorolls motivats per l'accio? I explicitats pel mateix autor en el text? Hem de

localitzar-los i pensar com reproduir-los.
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2.- Comenca a fer una seleccié de musiques per acompanyar l'accié, donar
continuitat, buscar un reconeixement o un contrapunt.

3.- Es evident que la situacié historica i geografica que emet el text pot ser un
bon motiu per investigar sobre la musica llatinoamericana precolombina i veure
quines possibilitats tenim d'utilitzar-ne algun tipus de gravacio.

4.- Heu tingut en compte quantes persones saben tocar instruments, saben
musica i, per tant, la possibilitat d'utilitzar la musica en directe.

5.- En cas d'utilitzar la musica pregravada, teniu els aparells reproductors a
punt?

6.- Els sorolls, s’han d'enregistrar? Els teniu localitzats?

7.- Heu pensat que la musica abans de comencar la funcié ja pot introduir

l'espectador en una atmosfera?

68



ACTE 8. Recepcio

La recepcio de l'espectacle

Ha arribat el moment més especial: la representacio teatral. Tot el procés que
hem anat indicant en els actes anteriors té un punt culminant, que és la posada
en escena real d'alldo que hem anat treballant. El contacte amb l'espectador, amb
el public, fara que existeixi realment el teatre. El teatre, sense public, no existeix.

Des del punt de vista comunicatiu, la representacio teatral tindria: 1'emissor,
el text o idea espectaculars i el receptor. Aquest seria l'entrellat minim per tal que
el teatre existis. L'emissor no és un unic subjecte, sin6 que hi entenem la majoria
de persones implicades en el procés creatiu de l'espectacle: des del director als
actors, passant per l'escenograf, per exemple. Serien el conjunt d'elements que
hem anat treballant fins ara: autoria, direccio, interpretacio, espai, banda sonora
i il-luminacio.

De totes maneres, podriem establir dues grans parcel-les emissores: 1'equip
artistic (que acolliria les persones que desenvolupen un treball creatiu: director,
dramaturg, autor, dissenyador d'escenografia, llum, vestuari, coreograf...) i
l'equip técnic (persones o empreses que realitzen els diferents elements de la
posada en escena durant el periode de produccié --realitzadors d'escenografia,
vestuari...-- i les que atorguen el suport logistic durant la representacié --
tramoistes, maquinistes, técnic de llums, de so, perruquers, maquilladors,
utillers, regidor--. Hi hauriem d'afegir també el director del teatre, l'equip de
produccio (persona o persones que s'encarreguen de la gestio dels muntatges i
del seu financament i seguiment) i l'equip de sala (vinculat a l'edifici teatral --
taquillers, técnics de sala, administradors, secretaris...). Fixeu-vos, per tant, que
I'emissor és molt complex.

L'altre element clau en aquest circuit comunicatiu és el text, la idea o el guio
teatrals. Es pot presentar com a gui6é que es va modificant amb la posada en
escena, i que es configura al final del procés i no necessariament es publica --el
cas d'algun espectacle de VOL RAS o EL TRICICLE, per exemple--, i el text d'un
autor publicat, que també té un circuit literari, que pot ser contemporani o no --
el cas d'un text de Josep M. de Sagarra o de Josep M. Benet i Jornet, per
exemple.

Finalment, la recepcié6 de lespectacle és el punt culminant. Es on entra

I'espectador i el public i que sera l'eix central d'aquest acte. En aquest moment
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de la recepci6 --el moment de 1'anada fisica de l'espectador a 1'edifici teatral o a
l'espai teatral per assistir a la representacio-- cal distingir tres fases, des d'un
punt de vista temporal: abans de l'espectacle, durant l'espectacle i després de

I'espectacle.

La recepcio de l'espectacle

El ritual que envolta una representacio teatral comenca en el moment en qué
aquesta també es comenca a gestar i s'allarga fins a dies --mesos, i fins i tot
anys!-- posteriors a la representacio; el punt culminant, pero, és l'acte de
representacio, el moment més algid del fet teatral. Aixi, tota la fase prévia o
precedent, la fase present i una fase conseglient o posterior, agafen com a punt
de referéncia l'assisténcia a la representacié teatral en un moment determinat,

l'instant efimer del teatre.

Fase prévia o precedent

En aquesta fase de comunicaci6 teatral intervenen basicament dos elements,
paral-lels a la creacié que s'esta duent a terme de la representacio. Seria el cas de
la distribuci6 i la publicitaci6 d'un espectacle. L'objectiu és comu en ambdues
fases: donar a coneixer un espectacle i crear expectatives en l'espectador
potencial.

La distribucio estableix la connexi6 amb els possibles compradors del
muntatge (programadors, gestors, empresaris, institucions, entitats...), per la
qual cosa genera una serie de material que té l'objectiu de donar a conéixer
l'espectacle: fotografies, gravacions i , sobretot, l'elaboraci6 d'un dossier
informatiu. Aquest dossier comptaria amb les seglients dades: informacio de la
companyia (dades de la seva fundacio, dels espectacles que ha dut a terme, de
l'estructura organitzativa, dels intérprets que en formen part...), informaci6é de
l'espectacle (dades de lobra, de l'autor, sinopsi argumental, dades dels
intérprets), necessitats técniques (mesura de l'escenografia, poténcia dels equips
de so, necessitats d'il-luminacié...) i cachet o preu de 1'espectacle.

Aquest seria el procés previ, gairebé simultani al de la confeccio de
I'espectacle. Tot just uns dies o setmanes abans de la posada en escena, l'estrena
de l'espectacle, es posa en marxa l'inici de connexi6 entre el teatre o la gestio de

l'espai teatral --en definitiva, 1'organitzador-- i el public potencial. Des de la
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programacié de la temporada --en cas que n'hi hagi--, mesos abans, fins a la
cartellera del teatre (penjada, editada o publicada als diaris i revistes), i a tota la
relacio que s'estableix, sobretot, amb els mitjans de comunicacio, atenent
l'estrena o la simple actuacioé circumstancial. Des del mon de la comunicacié
s'identifica aquest procés amb el concepte de prévia. Per tant, entrevistes amb
alguns dels membres de 1'equip de direccio o d'interpretacio, reportatges, articles
d'opinio, falques publicitaries, anuncis... Tot plegat amb l'objectiu de donar a
coneixer l'espectacle, crear expectatives per tal d'assegurar-ne la difusio i la

recepcio correctes.

Fase present: l'instant efimer

En aquesta fase, es posa en joc la comunicacio teatral amb l'assisténcia del
public a la representacio teatral. El public és divers i, per tant, la recepcio de
l'espectacle sera diversa, amb --suposem-- punts de contacte generals.
L'espectacle teatral arriba a la concrecio: la representacio davant d'un auditori
d'una ficcié en un espai, durant un temps determinat, i amb una finalitat.

Aquest espai sera el lloc teatral, que pot ser un lloc existent per al teatre

(l'edifici teatral) o un espai condicionat per a la representacio (exterior o interior).
Tant si és 1'un com l'altre, tindriem un espai de la representacio (l'escenari i el
lloc del public) i un espai de serveis (per a la companyia i per als espectadors),
com podrien ser els camerinos, el bar, el foyeur o hall, els magatzems...
El lloc que ocupa el public en una representacié teatral pot ser també divers, en
relacio al propi espai de la representacié. El public es pot disposar al voltant de
la representacio, davant per davant o fins i tot ser interpel-lat o formar-ne part,
gairebé com un actor més.

La relacié entre public i escena és un ritual, i comenca just en el moment que
l'espectador decideix assistir a una representacio. L'acte d'adquirir una entrada
(anticipada o al mateix moment), 1'anada al teatre o a l'espai teatral, la seva
disposicio fisica --més proxima o més allunyada de l'espai, més comoda o no,
amb una visio més perfecta o no...--, les marques d'inici --els tres timbres--,
I'enfosquiment de la zona del public i la il-luminaci6 de la zona de l'espectacle, el
silenci..., I'espectacle , en definitiva.

A partir d'aquest moment l'espectador rebra una série d'informacions, amb

uns codis, que desxifrara en major o menor mesura, la qual cosa produira una
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serie d'efectes (riure, somriure, evasio, complicitat, tensio, suspens...). Al final,
l'aplaudiment o la passivitat, 1'acceptacié o no de l'espectacle. La complaenca o
no.

La durada de la representacié pot ser diversa, si es tracta d'una peca breu o
no. En tot cas, pot haver-hi una o més pauses, motivades per necessitats de
l'obra o per convencions socials (necessitats fisiologiques o interés que els
espectadors intercanviin informacions en el descans).

La figura de l'espectador (en un sentit més individual) i del public (més
col-lectiva) és essencial, doncs. Tal com deia Bertolt Brecht, "En el teatre, el
public regula la representacio". I, és clar, les reaccions del public, arriben d'una

manera o altra a l'intérpret, també.

Fase consegiient o posterior

Un cop s'ha portat a terme la representacio teatral, s'inicia la fase consegiient
o posterior, al voltant de l'estrena. Sobretot es manifesta en els mitjans de
comunicacio a través de la cronica, l'article d'opinio i la critica teatral.

La cronica teatral o d'espectacles és l'espai --escrit o oral-- amb qué un mitja
de comunicaci6é atén les repercussions d'un espectacle. El suport visual és cada
cop més usual (filmacions o bé fotografies) i el seu objectiu és reflectir
I'espectacle com a noticia, com a fet objectiu. Si, en canvi, la realitzacié d'aquest
espectacle genera una opinié d'un espectador particular que, per la seva condicio
de periodista o escriptor, o simple espectador, escriu un article a proposit del fet
teatral que ha presenciat, llavors parlariem d'article d'opinié. El que el desmarca
de la cronica és que no busca l'objectivitat, siné l'expressio d'un punt de vista

molt particular de 1'autor.

Finalment, la critica teatral és aquell article, escrit pel critic o critica, que té
I'objectiu de discernir, analitzar i valorar els elements de la representacio teatral
que s'ha dut a terme, des d'un coneixement pressuposat d'allé que ha vist.

Aquest génere s'inicia a comencaments del segle XIX, en el marc de la premsa
escrita, i ha anat evolucionant al llarg de les diferents €époques. Malgrat que és
un tipus d'article forca obert, podriem atribuir-li una estructura formal prou

clara:
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Tot i les possibilitats que té el critic de construir la seva reflexio, hom
considera que ha de ser descriptiva (donat a coneéixer els mecanismes de
construccio de l'obra per afavorir-ne la comprensid), explicativa (orientant
I'espectador), apreciativa (ha d'emetre judicis), discursiva (ha d'expressar-se en
un llenguatge que s'acosti al lector) i valorativa (amb una argumentacio evident
del que es valora). De tota manera, 1altima paraula sempre la té el public, no

creus?

ESTRUCTURA D'UNA CRITICA TEATRAL
1. Titol de la critica (que ha de recollir minimament l'esperit i el to del
text).
2. Fitxa artistica:
2.1. Titol i autor de l'obra.
2.2. Intérprets.
2.3. Elements artistics: escenografia, vestuari, coreografia...
2.4. Mausica (si n'hi ha): autoria, direccio, intérprets...
2.5. Direcci6
Lloc i data de representacio.
Text de la critica (que reculli una valoraci6 de l'espectacle).

Fotografia (si s'escau).

o AW

Autoria de la critica.

ACTIVITATS

1.- Has de fer un pla per tal d'assegurar la recepcié6 de L'home daurat.
L'objectiu és donar-lo a conéixer entre els teus companys i companyes de centre,
informar-los i propiciar-ne l'assisténcia. Fes un calendari d'activitats i en quins
ambits les dureu a terme.

2.- Elabora un dossier informatiu de L'home daurat: informaciéo de la
companyia, de l'obra, de l'autor, dels temes i una mena de curriculums del actors
i actrius i de l'equip artistic i técnic.

3.- Heu pensat que quedi constancia de tot el procés teatral i, sobretot, de la

representacio?
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4.- Teniu clara la disposicio de l'escenari? On es canviaran els actors i actrius?
Per on entrara el public? Qui vendra les entrades? Qui les haura fetes?

5.- Qui fara el programa de ma? Quin informacié hi posareu? On el deixareu,
el dia de 1'obra?

6.- Heu avisat la premsa?

7.-Teniu convidats?

8.- Qui fara de cap de sala? Hi haura acomodadors?

9.- Hi ha lavabos a prop?

10.- Qui s'encarregara de les tasques de desmuntatge? Com i quan les fareu?

11.- Heu proposat als vostres companys i companyes espectadors que us facin

una critica teatral de l'espectacle?

12.- Heu pensat en la possibilitat de fre un forum sobre els aspectes que 1'obra

tracta?

13.- Teniu previst de veure la gravacié en video de la vostra peca?
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Orientacions per als professors i professores
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Presentacio

El material que teniu a les mans conté una seérie d'informacions i indicacions
al voltant de L'home daurat, un text inspirat en la historia mitica d'Eldorado,
molt present a diferents paisos llatinoamericans. L'objectiu és apropar aquest
univers gairebé mitic al nostre alumnat i fer reflexionar-lo sobre la diferéncia
entre els processos migratoris en queé la voluntat és de millora social o bé la

voluntat de conquesta i espoli, com aqui es retraten.

Per tot aix0, primer teniu una indicaci6 de quin ha estat el procés de
construccio6 de l'arquitectura dramatica d'aquesta peca, les seves fonts i les seves

intencions tant des d'un punt de vista formal com de contingut.

Pero, segurament, no podriem entendre alguns dels aspectes que han motivat
aquesta génesi si no tinguéssim també alguna referéncia del teatre llatinoamerica
des dels seus origens fins a 'actualitat. Un repas historic que mostra com aquest
esdeveniment artistic ha anat lligat al procés politic i social que ha caracteritzat
la majoria dels pobles d'aquest entorn america. Elements, d'altra banda, que
també tenen la seva influéncia en el teatre. Teatre i societat s'han donat molts

cops la ma en aquests paisos i l'un ha necessitat de 1'altre.

La programacio, amb els objectius didactics que es promouen en aquesta
proposta, els continguts, els procediments i les actituds, valors i normes
conformen un bloc imprescindible per assegurar el procés pedagogic. De la
mateixa manera que les orientacions didactiques per a l'ensenyament i
aprenentatge, una definici6 de l'estructura de la proposta pedagogica i la
conseglent temporitzacié. Finalment, clou aquest bloc una referéncia explicita a

l'avaluaci6é d'aquesta materials.

Les orientacions de les activitats proposades intenten no tan sols ser un
solucionari, sin6 una série d'orientacions i indicacions per a dur a terme tot el

procés amb les maximes garanties d'exit.

Tanca aquest apartat el llistat bibliografic que he utilitzat per a la confeccio

d'aquests materials i el propi text teatral, L'home daurat.

76



L'home daurat, teatre de denuncia

Hi ha un objectiu en L'home daurat, més enlla de la proposta artistica, que és
la de fer un teatre amb un vessant politic, critic i que produeixi el debat i la
reflexio. El rerefons és la conquesta d'América, un tipus de migracié ben distinta
de la dels pobles americans que han vist aquests darrers anys el nostre pais com
a lloc de desti per tal de poder viure dignament. La relacié de Catalunya amb
America sempre ha estat suggerent. Potser, en aquest sentit, les darreres
tongades de catalans, exiliats, que han trobat en molts dels paisos
llatinoamericans alldo que aqui no trobaven ha fer que aquests hagin estat
ambaixadors d'aquests territoris. I quan escric aixd penso en un tandem literari
que sempre he trobat prou interessant,. com son Pere Calders i Avel-li Artis-
Gener i el seu contacte amb Meéxic. De Tisner, sobretot, m'encanta la seva
historia Paraules d'Opoton el Vell, una novel-la que convida el lector a fer un
recorregut invers al de la historia oficial, que tant ens ha marcat. Perdo també les

seves memories Viure i1 veure.

Aquest fons imaginari segur que envoltava la meva ment en el moment de
buscar alguna historia suggerent, llatinoamericana,. que pogués dramatitzar. I,
repassant, la dramaturgia d'aquest conglomerat que he convingut d'anomenar
Llatinoameérica, s'imposava el tema de la conquesta. Segurament també hi ha
jugat un paper important anécdotes com el fet que l'any 1995 els indis mapuches
van fer arribar a la monarquia espanyola, llavors de visita oficial, que no eren
benvinguts perque la seva preséncia obris velles ferides encara no cicatritzades.
Recordem, també, el cimul de reflexions que es promogueren al voltant del 1992,

celebracio del cinqué centenari de..., de que?

Hi ha un teatre que busca el compromis i la reflexié politica des de 1'escena i
aquest tema ha estat molt desenvolupat. Cristofol Colom ha estat un dels
protagonistes essencials del teatre i també del cinema. Només el 1992, dues
pel-licules (Hristopher Columbus: The Discovery o bé 1492: la conquista del
paraiso) intentaven mostrar-ne cares ben distintes. O bé Cataro Colén d'Alberto

Miralles, plena d'esperit farsesc i esperpéntic. També, en aquest sentit podriem

77



citar Las Casas, una hoguera en el amanecer, una proposta dramatica que seguia

el fil historic de Fray Bartolomé de las Casas, obra de Jaime Salom.

Pero, sens dubte, Hernan Cortés i Lope de Aguirre s'emporten la primacia pel
que fa al protagonisme en aquest tipus de peces. Jorge Marquez amb Hernan
Cortés o Jeronimo Lopez amb Yo, maldita india..., que protagonitza un dels més
bells personatges, Malinche, maleida per uns i admirada pels altres, iniciadora

del mestissatge i que he utilitzat en aquesta peca per la seva dimensié simbélica.

Ignacio Amestoy crea el mitic conqueridor basc Lopez de Aguirre a Dora Elvira,
imaginate Euskadi. 1, finalment, també hauriem de destacar aqui la creaci6 de
José Sanchis Sinisterra de la Trilogia americana, algunes obres de la qual
sorgiren al voltant de l'any 1992 (Naufragios de Alvar Nufiez, Lope de Aguirre,
traidor, El retablo de Eldorado).

L'home daurat té en compte aquests elements, perdo no hi aprofundeix d'una
manera clara, ja que també utilitza la propia llegenda d'Eldorado, d'on beu
essencialment. Un fet tan essencial com que un ancia chibcha expliqués Aquesta
llegenda als conqueridors europeus per tal que aquesta partissin del poble.
S'iniciava aixi un mite gairebé fins al nostre segle. I tres buscadors em serveixen
per crear la historia. Gonzalo Jiménez de Quesada, advocat granadi que l'any
1536 buscava el tresor, el comerciant Nicolas Federmann, en representacio de
l'empresa Welser d'Ausburg i el comandant Sebastian de Belalcazar, segon de
Pizarro al Peru. Tots tres amb sort distinta. I el poble, Sipac, el cap i Chavin, el
fill bel-licos. I Malinche, enmig de tot, que creu en la paraula ja que és l'iinica
que pot traduir el que pensen uns i altres, és com una filla del mar del nostre

Guimera.

Tots aquest personatges formen part d'un mon impossible en la realitat, pero
no en la ficcié i d'aixo es tracta. Una historia que busca també crear expectatives

i uns dialegs que volen crear debat, també.

Al voltant de la tematica de la conquesta i de les seves repercussions, també hi
trobem la de l'or. El tracte que cada comunitat li déna no és el mateix i és el
simbol del poder, encara avui. Aqui mou tots els fils. També la cobdicia dels
conqueridors i els dilemes entre uns i altres. Tot plegat amb la intencio de posar

damunt la taula el tema del conflicte entre els rics i els pobres, entre els
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conqueridors i els conquerits, nord i sud, uns temes d'actualitat bastits d'un

rerefons historic, sense la intencié de buscar-hi la fidelitat.

Un homenatge a Avel'li Artis-Gener i el seu Opoton.

79



Programacio
Objectius didactics

1. Afavorir una aproximacio al concepte d'espectacle en general
i teatre en particular amb una mentalitat oberta, allunyada de topics i
convencionalismes que l'han concebut des dun punt de vista

exclusivament textual.

2. Reflexionar i prendre consciéncia del fet teatral com a procés
de creaci6 col-lectiva en queé intervenen diferents técniques, disciplines

i professions.

3. Divulgar el teatre com a referent cultural dels nostres dies,
emmarcant-lo com a fet social i historic directament relacionat amb la
resta de manifestacions artistiques d'un periode o época (literatura,

pintura, arquitectura, musica, escultura...).

4. Utilitzar la practica teatral com a mitja d'experimentacio
d'uns coneixements i d'unes practiques assolides, i com a forma de
b

desenvolupament de la propia personalitat.
5. Emmarcar el fet teatral com a fet comunicatiu

6. Afavorir la interculturalitat, el respecte per les cultures i el

coneixement mutu entre els alumnes nouvinguts i els que no ho sén.

7. Superar les dificultats que representa parlar i actuar en
public.

8. Llegir i representar de forma expressiva un text teatral.

9. Adquirir un domini raonable dels elements que formen part

de tot el procés teatral.

10. Adquirir un vocabulari basic teatral.
11. Memoritzar, interpretar i improvisar textos teatrals.
12. Reconeixer i utilitzar els elements necessaris per a dur a

terme una representacio teatral.

13. Escenificar textos literaris o de creacidé propia.
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14. Valorar i apreciar l'esfor¢ dels companys i companyes en tot

el procés teatral.

15. Adquirir 'habit de treballar en equip.

16. Ser responsable de les tasques negociades, encomanades i
acceptades.

17. Valorar el procés teatral d'acord amb criteris personals.

18. Mostrar el ventall de practiques i oficis teatrals.

19. Conéixer la realitat escénica de Llatinoamérica, els seus
referents culturals i l'evolucio de les formes escéniques fins a

l'actualitat.

20. Mostrar la relaci6 cultural entre Catalunya i Llatinoamérica.

Continguts

Conceptes

Definicio, ambit i abast de les arts escéniques.
Elements que intervenen en el procés de creaci6 teatral
El text dramatic
La dramaturgia
La interpretacio: el cos i la veu de l'actor i l'actriu

La caracteritzacié dels personatges: el vestuari, el maquillatge, la

mascara, els postissos, el pentinat.
L'escenografia i la il-luminacio
La banda sonora
El public i la recepcio de 1'espectacle

El teatre a I'Ameérica llatina

Del mite a la religio.

El teatre evangelic.

La influéncia dels jesuites.

El teatre independent.
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El teatre d'alliberament.
La relacio6 cultural de Catalunya amb Llatinoameérica.
Procediments
1. Aplicaci6 de les tecniques de respiracio, relaxacio,
desinhibici6 i socialitzacié.
2. Dramatitzaci6 espontania o preparada de situacions de

comunicaciéo de la vida quotidiana o de textos literaris o de creacié

propia.

3. Participaci6 en les diferents etapes del procés teatral.

4. Experimentacio de les diferents etapes del treball de creacio
teatral.

S. Practica dels oficis teatrals.

0. Lectura de textos teatrals.

7. Creaci6 i recreacio de textos i guions teatrals.

8. Analisi dels diferents elements del fet teatral.

9. Repeticio i memoritzacié d'un guio teatral.

10.  Assaig dels diferents elements del procés teatral.

11. Representacié d'un text teatral.

Actituds, Valors i Normes

1. Consciéncia de la importancia del teatre com a font de

cultura, art i oci.
2. Respecte pel mon de l'espectacle.

3. Valoracié positiva pels elements que intervenen en tot el

procés teatral, des de l'autor al propi public en la representacio teatral.

4. Us conscient de totes les eines que atorga el procés teatral en

la vida quotidiana.

S. Valoracié positiva de l'assisténcia al teatre i de la lectura

d'obres de teatre.
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o

Predisposicio a adoptar rols diversos.

7. Respecte i tolerancia per la dinamica i ritmes aliens.

8. Cooperacio en tasques col-lectives.

9. Valoraci6 positiva de les professions que genera l'espectacle.
10.  Participaci6  activa, responsable i critica en el

desenvolupament dels treballs de creaci6 individual i col-lectius, propis

i aliens.

11. Respecte mutu, consciéncia de la diferéncia, cultura de
l'altre/a.

12.  Consciéncia del teatre com a fet social i politic.

Orientacions didactiques

Per a I'ensenyament/aprenentatge

Aquesta peca dramatica té, basicament, 1'objectiu de fer arribar als nois i noies
de 1'ESO el teatre com a procés en qué intervenen molts elements i en qué
tothom hi és benvingut, no tan sols els intérprets. L'objectiu, doncs, no és formar
exclusivament actors i actrius, siné que cadascun dels nois i noies que duen a
terme la possible dramatitzacié tinguin unes referéncies que els duguin, com a
minim, a aprendre uns coneixements, tenir unes actituds i uns valors i a ser
espectadors de les arts escéniques; que hi siguin sensibles, en definitiva. Tot
plegat, en un marc social determinat en el qual el teatre també hi té quelcom a
dir i, en aquest sentit, Llatinoamérica és un exemple de com la cultura pot
arribar a tenir una implicacié i voluntat social de dentncia de situacions de
discriminaci6 o de situacions historiques punibles com seria el cas de la

conquesta de 1492.

Aixo si, volem potenciar el funcionament com a col-lectiu, el respecte i el
coneixement del teatre llatinoamerica a través del contacte continu amb els

companys i companyes

Es evident que en una proposta com aquesta la figura del professor o la

professora que limparteix és essencial. En bona mesura, en depén el grau

83



d'implicacié dels nois i noies. Entenc que esdevé el director o la directora i que,
per tant, ha de prendre decisions que siguin clares. La proposta té un nombre
d'activitats i una estructura que necessita la tria per part de la persona que
l'imparteixi d'allo que considera més adient de treballar i, per tant, entenc que
per la tematica, la complexitat i l'estructura és apte per al segon cicle (3r i 4t
d'ESO); sempre que hi hagi una selecci6 del material. Per exemple, és evident que
l'apartat d'historia del teatre llatinoamerica hi havia de ser, perd que és una
pinzellada adequada a un segon cicle. Pero, és clar, tot depén de l'alumnat que
trii el credit de teatre. per aixo és important tenir en compte les seves inquietuds
i motivacions en l'avaluacié inicial i, per tant, aqui deixariem oberta la
possibilitat que el credit es dugués a terme en el primer cicle. També és molt
important, en aquest sentit, la tria del text o representacié que es pretengui dur

a terme i el casting per a cadascuna de les feines.

Un dels problemes més importants amb qué topem a l'hora de dur a terme
representacions teatrals és l'espai. Pocs instituts o centres d'ensenyament tenen
al seu abast --i no diguem ja al centre-- un teatre o una sala d'actes. Per tant, he
volgut adaptar la majoria dels exercicis a l'espai de la classe --com a maxim a un
espai més gran com podria ser un gimnas--, pero conscients de les limitacions

que aquest fet comporta he intentat resoldre'l amb imaginacio.

Penso, d'altra banda, que els alumnes i les alumnes haurien de tenir un
quadern d'anotacions, com una mena de diari de tot allo que es va produint a la
classe, pero que el llibre, en cap cas, és el quadern, sin6 un suport explicit. Un
cop d'ull a aquest diari també pot servir al professor com a valoracié (caldria, en
aquest sentit, fer esment, als alumnes que la redaccié del diari ha de ser el més
objectiva possible. Ha de reflectir les evolucions diaries del procés, sobretot en

I'apartat de la culminacio del procés, la darrera unitat).

Estructura de la proposta pedagogica

La proposta s'estructura en 8 unitats o actes (inclosos el de Coneixements
previs --avaluacié inicial--, Qué és el teatre llatinoamerica --basicament
continguts i coneixements-- i els altres sis aspectes més relacionats amb la peca

en concret).
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Cada apartat --llevat de la introducci6 al teatre llatinoamerica--

esta

configurat a partir d'una série d'indicacions i exercicis per resoldre, fet que

aportara un treball viu destinat a la representacio.

Temporitzacio
Acte 1: Coneixements previs
Acte 2: Que és el teatre llatinoamerica?
Acte 3: Dramaturgia
Acte 4: Treball dels actors i actrius
Acte 5: Vestuari i maquillatge
Acte 6: Espai i il'luminacio
Acte 7: Banda sonora
Acte 8: Recepcio
Assajos

Avaluaci6 final

1 hora

2 hores

2 hores

2 hores

2 hores

2 hores

1 hora

1 hora

20 hores

1 hora
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Orientacions per a l'avaluacio

Avaluacié inicial

Al comencament del crédit s'hauria d'esbrinar quines so6n les expectatives de
I'alumnat que l'ha triat, les seves motivacions, interessos i coneixement del tema.
En aquest sentit, 'acte 1 vol ser un punt de sortida per a tothom (professors i

alumnes).

Cal tenir present que hem de seleccionar el material ampli que els distints
apartats ens ofereixen i que, per tant, convé tenir molt present que aquesta
primera sessio d'avaluacio inicial pot servir per fer-nos-en una idea de fins on
podem arribar amb el nostre grup. No necessariament s'han de fer tots els
exercicis i és més interessant incidir en el concepte procés i suma de moltes

disciplines.

També seria bo que es comentessin quins son els objectius que es pretenen en
aquest credit i que 'alumnat hi participés. També és el moment de desfer topics,
del tipus: no volem formar grans actors ni actrius, siné volem potenciar una

sensibilitat per les arts escéniques, segurament com a public potencial.

Avaluacio formativa

L'avaluaci6 formativa és la que ens ha de permetre un seguiment continu del
procés d'aprenentatge. Per aix0 es valoraran, tant els treballs i exercicis
individuals com en grup, les intervencions i accions a classe, la capacitat de
recollir i assimilar la informacio en el quadern o diari teatral, 'actitud davant la
feina i les opinions i accions dels altres companys i companyes, la cura en les
activitats... Aquesta avaluaci6é es proposa que sigui el 50% de la nota final. En
aquest sentit, també el diari de les sessions que l'alumnat confeccionaria seria

un bon material per establir aquest seguiment.

Cal tenir present que aquesta avaluacié formativa ens ha de servir, alhora,
d'instrument mesurador per modificar, simplificar o substituir aquells continguts
o activitats que no siguin prou adients per a un grup classe determinat, vigilant,

pero, de no allunyar-nos excessivament dels objectius del credit.
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Avaluacidé sumativa

Finalment, l'avaluacié sumativa ens servira per a la comprovacié del grau
d'assoliment dels objectius del crédit. Basicament és 1'analisi de tot el procés
teatral en mans dels nostres alumnes a 1'hora de preparar la representacié d'una
sequeéncia o d'una petita obra de teatre. Al nostre entendre, hauria de suposar
un 50% de la nota final. Per tal d'orientar com pot formular-se aquesta avaluacio,
I'dltim acte recull aquelles questions que s'ha de plantejar tothom bans de tirar

endavant un projecte de peca de teatre.

Tot i aquests suggeriments, qualsevol centre o professor/a seria bo que
adaptés aquest material a les necessitats de cada col-lectiu d'alumnes i

professorat.
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Orientacions de les activitats proposades

Acte 1. Coneixements previs

1.- Demana una resposta oberta, perdo hem de tenir present que teatre és una
representacio d'un fet fictici en un espai determinat en qué hi intervenen un

emissor (actor ) i un receptor (espectador), com a minim.
2.- Actor, espectador, fet fictici, espai.

3.- Un partit de futbol no és un fet fictici, és transcendent, el resultat és
imprevisible, tot i que té elements comuns amb el teatre com podria ser una
escenografia, espectadors, emissors, vestuari..., perd essencialment és un
espectacle: acte que s'ofereix al public per distreure'l, emocionar-lo o
escandalitzar-lo. El que separa l'espectacle del teatre és, sobretot, el fet fictici que

s'hi representa.

4.- Dramaturgia per a aquesta visio del teatre és una lectura en profunditat
del text teatral o del canemas, tenint en compte tots els elements d'una
representacio textual, no tan sols els textuals i literaris. Dramaturg també és
sinonim d'autor, pero també pot ser un ofici entre l'autor i el director, distint. De

fet, en d'altres paisos europeus hom té aquesta consideracio.
5.- Resposta oberta. Seria interessant no passar-la per alt.

6.- Hi ha unes quantes opcions. Des del mateix atzar. O bé els estudis de
I'Institut del Teatre de la diputacié de Barcelona, en l'ambit d'interpretacio. Son
uns cursos reglats i tenen equivaléncia a llicenciatura. També les académies
privades ofereixen aquesta possibilitat. I hauriem de trencar una llanca a favor

del teatre no professional com a bona plataforma.
7.- Basicament a l'Institut del Teatre.
8.- Resposta oberta.

9.- Resposta oberta. Hi pot haver el vessant artistic, d'entreteniment o

social..., politic, també...
10.- Resposta oberta.

11.- Evidentment que si.
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12.- No hi ha massa dades en els manuals més habituals, per aquest motiu he

inclos un resum en els materials per al professorat.

13.- Remeto a aquest material.

Acte 2. Qué és el teatre llatinoamerica?

Seria interessant de triar els elements que considereu meés il-lustratius del
teatre llatinoamerica, com és el vessant més popular i anterior a l'arribada dels
conqueridors per fer entendre al nostre alumnat que aquest art ja existia abans

d'aquest fet.

L'apartat és tan ampli que permet fer i desfer al gust de cadascu.

Acte 3. Dramaturgia

1.- Es de creaci6 propia, a partir de diferents elements, entre els qual la

llegenda d'Eldorado.

2.- Els conqueridors espanyols han pres una poblacié dels muisques i aquests
volent revoltar-s'hi. Sipac, el seu cap, no sap qué fer perqué Chavin, el seu fill,
s'hi vol enfrontar amb les armes i hi té les de perdre. En canvi, Malinche, afillada
per Sipac,, provinent de Guatavita, creu que 1"anic que cal fer és utilitzar el dialeg
tal com ella esta fent ja que és 1'inica que pot fer d'intérpret dels dos pobles, per

la qual cosa també és malvista pels seus.

Finalment, Malinche pren la iniciativa i explica a Gonzalo Jiménez, un militar,
la llegenda d'Eldorado i li dona mostres de l'or ensenyant-li una pedra
suposadament part del tresor. Aquest fet fa que Jiménez convoqui Federmann ,
un comerciant alemany, i al pare Sebastian de Belelcazar. Els fa particips del
tresor, pero elimina primer Federmann i després Belalcazar per no tenir rivals.
Inicia l'expedicio, pero un moti dels seus fa que quan arriben al llac mori i tots
restin presoners de la propia natura perqué quan hi arriben estan ja moribunds.
Tot aixo ho ha vist [tzamna, enviada pels indigenes, i torna amb els muisques per
explicar-ho. Just quan estan celebrant que els conqueridors soén fora i no

tornaran, n'arriben d'altres. Ja no poden tirar enrere.

3.- Es una tragédia.
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4.- Es important establir ja una idea que es té del text en una primera lectura.
Preguntar-nos si respectarem la situacio del text o la farem contemporania, si

I'escurcarem o allargarem...

5.- Malinche provoca la cobdicia en els conqueridors, en Gonzalo Jiménez en

concret.

6.- Aquest seria el principal. Després, el que s'estableix entre els tres
conqueridors, en qué cap dels quals diu la veritat. També hi ha un conflicte entre
el dialeg i la guerra. I el moti que no veiem, perd que se'ns explica també en seria
un altre. Un altre seria el fet que Malinche és una nouvinguda en la comunitat i

mal vista perqué s'ha apropat als conqueridors.

7.- La resolucio és aparent, perqueé d'entrada sembla una, i al final n'és una

altra de ben diferent.

8.- Es a través de la paraula, que es produeix, perd com que el fons cobdiciés

hi és, es posa en marxa i Malinche ho sap.

9.- Malinche vol protegir els seus i utilitza aquesta estratégia per fer-ho. Pero
hi troba un terreny abonat, perque el fons de Gonzalo Jiménez ja precipita els

fets.

10.- Poden ser ben senzills com ara que una persona s'esta afaitant i la seva

parella l'empeny sense voler o volent i es talla...

11.- Els conflictes ja els hem indicat. Els personatges, sobretot Malinche és
essencial, pero també tot el que s'hi intueix del passat. Ha de ser interessant fer
aflorar el que hi ha en el subtext. L'essencial és el text i el subtext, doncs. També
la caracteritzacié dels personatges, essencial que cadascu ocupi la casella que li

pertoca. Els efectes sonors sén importants, sobretot a final del segon acte.

12.- Es oberta encara que el text és ben clar: 1545.

Acte 4. Treball dels actors i actrius

1-7.- Respostes d'acord amb els enunciats que s6n prou explicits.

8-12.- Respostes obertes.
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13.- Es tracta de fer entendre que no tothom ha de fer d'intérpret i que, per
tant, s'han d'ocupar tots els llocs per assegurar que la representaci6 teatral
tirara endavant. A no ser que els altres aspectes, més enlla de la interpretacio, es
treballin des d'altres arees, perd no creiem que sigui massa educatiu ni operatiu

per la concepci6 d'arts escéniques que tenim.

14.- Resposta oberta, perd que ha de mantenir una certa coheréncia amb el
text. Per exemple, Gonzalo Jiménez és militar i cobdicios, i enganya; Malinche és
dialogant, pero també és valenta i honesta; Chavin és lluitador, de sang calenta;
Sipac és vell, racional, conciliador, pero és el cap; Federmann és comerciant,

interessat; Sebastian Belalcazar és capella i jesuita, culte...

15.- Personatge principal; Malinche i Gonzalo Jiménez, encara que el

protagonisme és bastant coral.

16.- Tots els personatges, llevat d'aquells que son més plans com Itzemna,
evolucionen des de l'inici al final, com a minim reaccionen segons la situacio que

es produeix.

17.- Resposta oberta, tenint en compte el que hem dit. El cert és que s'ha de
fer l'esfor¢ de definir cada personatge i que el defineixi 1'alumnat, per veure com

els veuen.
18.- Resposta oberta i d'aproximacio exterior al personatge.
19.- La pregunta orienta el treball d'interpretacio.

20.- Seguint els esquemes de la unitat, que sén prou explicits. Es un

recordatori.

21.- Es bo d'incorporar algun element si es decideix que l'ha de dur. Si
Gonzalo ha de dur espasa o punyal, o barret de punxa, als assajos s'ha de provar

si produeix l'efecte desitjat...

22.- S'ha de tenir en compte el que han dit els companys i companyes sobre

els seus personatges per donar cohesi6 al muntatge.

23.- Resposta oberta. Pero hi ha d'haver una certa comunicaci6 i treball

col-lectiu que afavoreix el procés i la implicacio.

24.- Resposta oberta per tal de fer reflexionar l'intérpret al voltant del seu

personatge.
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Acte 5. Vestuari i maquillatge
1.- Recordatori.

2.- Retrat fisic del personatge, que pot ser prou subjectiu sempre que es

respectin les acotacions al respecte i el perfil psicologic que hem comentat.
3.- Resposta oberta.
4.- Es important de fer-ho.

5.- Hem de comencar a valorar quin tipus d'espai i amb quins elements el
configurem . Es una primera aproximacié6 que ha d'anar de bracet amb el

vestuari i maquillatge.

6.- Es interessant que es busquin referents: revistes de viatges, llibres

d'historia, films, altres peces de teatre...
7.- L'aspecte exterior dels personatges varia poc, per no dir gens.

8.- Es important fer els dibuixos dels figurins. Si cadasci no té prou traca,

segur que alga ens pot donar un cop de ma.
9.- seguim la pauta marcada.

10.- Hem de pensar ja com pentinarem cadascun dels personatges. No ho

podem deixar per al final com a fet menor.
11.- Cadascu ha de fer una proposta. Es bo.

12.- No cal dir que és important que el material es vagi reciclant i per aixo hi

ha d'haver un espai determinat. Indispensable.

Acte 6. Espai i il-luminacio

1.- Es interessant de fer aquesta visita i que tothom prengui consciéncia que
és un tema molt especific, el de la il-luminacio, i perillos de fer-lo a la babala.
Una visita guiada en un teatre, una xerrada amb els técnics i posar-nos en
contacte amb el departament de tecnologia i electronica i electricitat poden

acabar de posar fil a 1'agulla.

92



2.- El text les indica d'una forma molt oberta per tal de facilitar, sobretot,

espais neutres o amb pocs elements evocadors. Amb poc n'hi ha prou.

3.- Es interessant posar-se d'acord amb aquests temes abans d'iniciar

qualsevol gesta esteéril.

4.- Dibuixar va molt bé per fer-se una idea de les possibilitats. Sempre hi ha

algl que té molta traca en aquests aspectes.

S.- Resposta oberta. ha de ser coherent amb el vestuari i la musica, sobretot;

també amb la il-luminacio.
6.- La documentaci6 pot generar idees.
7 .- Seria convenient. Una caixa de sabates aniria bé.

8.- No podem dedicar-nos tots els dies a fer les escenografies. Si hi ha un grup

de treball, millor. I si no, dues hores.

9.- Es importantissim de fer-ho, i ja no és una questi6 de medi ambient, sin6
artistica perqué d'aquest material se'n pot treure molt de benefici singular i

original.

10.- Els colors i la seva coheréncia és important i tenir una paleta de colors,

en aquests casos, pot ser molt util. Es clar que la imaginacié no té limits.
11.- Importantissim decidir-ho aviat si no hi ha teatre.

12.- Es clar que al text hi ha poques indicacions clares pel que fa a la
il-luminacio, pero és evident que aquest element pot subratllar 1'acci6é, com ho fa,

de fet, amb els foscos de finals d'escena, per exemple.

13.- L'espai condicionara la representacio. Ja hem donat possibilitats per tal

que l'Institut o I'Escola es transformi en un teatre, salvant les distancies, és clar.
14.- Més que pregunta, una reflexi6. El cost acostuma a ser elevat.

15.- També una indicacié important. El departament de tecnologia i 1'eléctric
us poden donar unes referéncies molt interessants sobre aquest tema. I si en

teniu el suport practic, encara millor.

Acte 7. Banda sonora
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1.- Exercici obert. Els finals d'escena so6n claus. Hi ha, també, indicacions de
brogit a I'extraescena, que séon importants. Una ambientaciéo musical adequada al

tema i al seu ambit geografic pot ajudar l'espectador a entrar en matéria.

2.- Les noves musiques o musiques étniques sén un bon referent. Les bandes
sonores aporten una identificaci6 més radical en l'accié. La misiéon d'Ennio

Morricone seria ja un classic d'aquesta linia.

3.- Les possibilitats que tenim a través d'internet son moltissimes, d'entrar en
webs que fan referéncia als pobles asteques, maies..., a les cultures

precolombines.

4.- Sovint no s'hi pensa, perd al centre, i entre els nostres alumnes que fan
aquesta activitat, hi pot haver nois i noies que cursen estudis al conservatori o
que, senzillament, dominen l'art d'un instrument. La musica en directe sempre

proporciona més vida a l'espectacle.

5.- Es necessari tenir els aparells en condicions i no deixar-ho tot per a I'altim

moment.

6.- Existeixen al mercat nombroses edicions de sorolls, d'efectes especials, que
es poden utilitzar en els nostres muntatges. Un exemple seria la série Sound

Library, de Jean-Paul Bataille.

7.- La musica d'ambient ja situa l'espectador en un espai i en un temps. No

oblidem que abans d'aixecar-se el tel6, podem crear una expectativa. Ténue, aixo

S1.

Acte 8. Recepcid
1.- L'organitzacio i distribucio de la feina en aquest sentit és important.

2.- Un dossier fa arribar les dades del muntatge a l'espectador i, sobretot, als

mitjans de comunicacio, si és el cas.

3.- Molt cops no es veu oportu, pero després es troba a faltar. Gravar

l'espectacle no és una frivolitat.

4.- Cal dedicar-hi una bona estona a pensar tots aquests detalls, claus en el

moment en queé s'inicia l'espectacle.
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5.- El programa de ma no es pot obviar.
6.- Possibilitat.

7.- Potser cal fer arribar un convit a alga que ha tingut fe en el muntatge. No

ens deixem ningu, pero.
8.- Feines molt poc valorades, pero essencials.
9.- Important tenir-los senyalitzats.

10.- Un dels moments meés tragics del mon del teatre no professional: el

desmuntatge. S'ha de preveure.

11.- Es un bon exercici. Uns altres companys poden actuar com a critics o

critiques i fer alguna cronica del muntatge.

12.- Si el tema s'ho val, podem tenir-ho en compte. Es edificant i se'n treuen
moltes conclusions, com ara la manera com hem plantejat el muntatge i com

s'ha rebut...

13.- Ja ho hem dit: un document per al futur.
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