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Resum

La reflexié contemporania (s. XX-XXI) sobre el teatre compta amb una important tradicié represen-
tada per diverses generacions d'autors que han estat encabits en 'anomenada Escola de Praga. En
aquest article ens centrarem en tres noms d’'aquesta tradicié, comencant pel seu fundador, Otakar
Zich, i seguint amb Jan Mukarovsky i lvo Osolsobé. Amb aproximacions d'arrel fenomenologica, tots
tres van aportar eines precises i alhora obertes a discussio per analitzar el fet teatral. Aquesta analisi
fara aflorar nombrosos elements pedagogics, tot posant de relleu I'estreta vinculacié entre teatre i
educacié, un vincle alhora problematic des de la qliestié platonica sobre quin teatre convé a la ciu-
tat.
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‘Theoria’ i ‘théatron’

La vinculacié entre teatre i educacio ha estat sempre prou obvia. Tot espectacle dramatic
contemplat per un public en el marc d'una comunitat politica té, clarament, una dimen-
sid i unes possibilitats pedagogiques. El théatron fou a Grécia, molt concretament, el lloc
on s'asseien uns espectadors que contemplaven (thedomai) alld que es representava a
I'escenarii a l'orquestra. Contemplar és, doncs, etimologicament, assistir a un espectacle,
ja sigui el de les accions dramatiques o el de les idees filosofiques, en estreta relacié mu-
tua'.

Qué veiem, pero, quan, asseguts al théatron, contemplem? Rapidament sorgeix aqui
el problema filosofic de la distincié entre aparencaii realitat, entre allo que es mostrai alld
que s'oculta en l'apareixer. Podriem dir que la descoberta d’aquest joc entre aparicié i
ocultacié i, en aquest sentit, la discussié sobre la realitat, és 'element originari dels pri-
mers passos de la filosofia a Grecia. En tenim un exemple ja prou ben elaborat en Heraclit.
Si, com diu I'efesi, hi ha una harmonia oculta més real que la manifesta i si, per tant, a la
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(1) El theords és la persona enviada a consultar un oracle o que assisteix a una festa religiosa. A partir de Plato,
theoria pren el sentit de contemplacié. L'arrel théa- indica mirada, espectacle, contemplacié. El verb
thedomai significa contemplar, en el doble sentit de 'admiracié —per la qual cosa també es relaciona amb
thaumdzo— o de la visié d'un espectacle ofert, el public del qual sén els theémenoi o espectadors. Amb el
sufix -tron es composa el théatron com a lloc on es troben els espectadors, el teatre. Els substantius derivats
de theoria, com ara thedresis o theérema, mantenen encara la doble referéncia a la contemplacié i a I'espec-
tacle teatral (Chantraine, 1968).
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naturalesa li agrada d’amagar-se (DK B54, DK B123), podriem dir que I'art dramatic es fo-
namenta i s'elabora a partir d'un joc ben natural, a saber: que les coses no sén sempre allo
que semblen o que potser no ho sé6n mai. Al teatre, com a la natura heraclitiana, assistim
al joc de les aparences. | segurament la saviesa consisteix, igual que per a Heraclit, a saber
mirar i escoltar: entre el phainémenon i el phdntasma hi ha el terreny de joc de la com-
prensio i també I'abast pedagogic del teatre.

Ara bé, la particularitat de I'escena, alld que la desnaturalitza, és I'anomenada conven-
cié teatral: un cert pacte tacit entre el poeta i I'espectador sobre I'estatut de realitat d'allo
que apareix. Quan ens asseiem a la butaca de la sala, sabem que allo que veurem és una
ficcio, per més basada que estigui en fets reals. Aquesta convencié —que no pot desapa-
reixer mai del tot si no volem que desaparegui el teatre mateix— es pot evidenciar més
0 menys, tot buscant un efecte més tendent a la distraccio, a la catarsi, a la provocacié, a
la reflexié... El teatre com a tal és essencialment aquesta convencio, tal i com defensa
Vaclav Havel:

[S]6c amic d’aquella forma de teatre en qué es respecten les convencions teatrals basiques (zdkladni diva-

delni konvence), s'hi compta, I'espectacle es construeix damunt seu per tal d'assolir les seves finalitats; i,

només després d’haver-les captat, per dir-ho aixi, es comenca progressivament a invertir-les, trastocar-les

iregirar-les. (...) [Allla on tot esta permeés, no hi ha res que resulti sorprenent. El caos i el caprici sén avorrits,
son «entropics»; hom es cansa de la seva uniformitat. L'art, igual que tot «ordre de l'esperit» (fdd ducha), és
essencialment antientropic. (...) Es a dir, només incloent conscientment la convencié teatral en el nostre

espectacle podem crear un trampoli (odrazovy) per a un «vol de l'esperit» (duchovnimu letu); sense aquest
trampoli qualsevol «vol» teatral no sera res més que un trist autoengany». (Havel, 1984, carta 106)*

Sigui quin sigui I'efecte desitjat, el théatron, com la theoria, requereix d'una certa dis-
tancia entre qui mira i alld que és mirat, si volem que sigui possible aquest vol de I'esperit.
No sempre és la mateixa distancia la que ens cal per tal de comprendre; i, d'altra banda,
no comprenem les mateixes coses a una distancia o a una altra. La distancia ha d'existir i
alhora no pot ser excessiva. El theords no és a I'escenari, pero és dins del théatron. Un
teatre que busqui la reflexié, com vol Havel, tendira a establir aquesta distancia, a pensar
gracies aellaia partir d’ella, sense provar d’eliminar-la en un intent que tant pot constituir
una distraccié com un adoctrinament, com totes dues coses alhora. Els equilibris i tensi-
ons entre distraccio, catarsi, reflexié i adoctrinament en el teatre depenen del que po-
driem anomenar el joc de la convencié o la mesura de la distancia’®.

Situats en aquesta distancia, en aquesta convencid, allo que veiem com a espectadors
és sempre un drama, és a dir, una successié d'accions i paraules, cadascuna de les quals
només obté el seu significat real en relaci6 als tots dels quals forma part: (1) I'escena, (2)
I'obrai (3) el mén en el qual I'obra viu. El teatre ens apareix, doncs, com un lloc idoni per
tal d’observar de quina manera I'accié i la paraula signifiquen el que signifiquen, en fun-
ci6 de la seva situacid, tal i com explica Patocka:

La situacié del parlar (mluvni situace) és allo que determina el sentit (smysl/) d’allo dit, alld que en localitza

el significat (vyznam) en l'espai i en el temps, tot relacionant-la amb unes o altres persones, la preséncia de

les quals és donada a entendre pel context. En origen, la parla (fec) forma part integrant d’una situacio i
unicament és comprensible des d'aquesta situacio. (Patocka, 2006, p. 281)

(2)  Sino s'indica el contrari, les traduccions son nostres. Agraim a Pavel Bsonek I'ajuda amb els textos txecs.

(3)  Unaquestio en la qual no podrem entrar, pero que es relaciona estretament amb diversos aspectes del nos-
tre estudi, és el concepte brechtia de distanciament (Verfremdung) dins de la seva concepcié de teatre epic,
que permetria un dialeg interessant amb els autors tractats. De la comparativa entre Havel i Brecht ens n’hem
ocupat breument a Casasampera, 2017, p. 237-240.
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La complexitat i riquesa del joc teatral s'acosta —paradoxalment, des de la distancia
de l'artifici— a la complexitat i riquesa de la vida humana, una vida que sempre esta situ-
ada. Lartifici ajuda, o pot ajudar, a clarificar-la; i tindra, si ho aconsegueix, un benefici
pedagogic. Perd com ho fa, aixo, el teatre? Amb quines eines?

La teoria teatral de I'Escola de Praga

En el present estudi abordarem només algunes d’aquestes eines, que tenen una especial
dimensio i possibilitats educatives. | ho farem de la ma de tres autors pertanyents a la
tradicié txeca de reflexié contemporania sobre el teatre, una tradicié prou congruent
com perqué hagi pogut rebre el nom d’Escola de Praga (Jandova i Volek, 2013). Ens refe-
rim a Otakar Zich (1879-1934), Jan Mukarovsky (1891-1975) i lvo Osolsobé (1928-2012). A
aquests noms caldria sumar, entre d'altres, els de Jan Patocka (1907-1977) i Vaclav Havel
(1936-2011), citats anteriorment. | encara podriem afegir-hi com a precedent remot el de
Comenius, Jan Amos Komensky, que es troba sovint present en el rerefons d'algunes
d'aquestes reflexions, sobretot, com veurem després, en el cas d'lvo Osolsobé*.

Ens centrarem, doncs, en la génesi d’alguns conceptes fonamentals que Zich,
Mukarovsky i Osolsobé van elaborar, en el marc d’'una fenomenologia del llenguatge tea-
tral. En el cas de Zich i Mukarovsky, aquests conceptes es van desprendre de reflexions
vinculades amb les activitats del Cercle Linguistic de Praga (1926-1948), de qui Roman
Jakobson —que en fou el cofundador juntament amb Vilém Mathesius— reclama sem-
pre la filiacié6 fenomenoldgica. El mateix Edmund Husserl hi va fer una conferéncia el
1935, que va dur per titol «<Fenomenologia del llenguatge». Mukafovsky va col-laborar,
juntament amb Patocka, en l'organitzacié del viatge de Husserl a Praga. En aquell mo-
ment, Patocka era secretari d'una altra societat, el Cercle filosofic de Praga per a les investi-
gacions de I'enteniment huma (1934-39), al qual també pertanyia Mukarovsky. Segons Pa-
tocka, I'influx de la fenomenologia en les reflexions de la lingUistica txeca es mostra so-
bretot en Mukarovsky (Patocka, 19993, p. 98). Pel qué fa a Ivo Osolsobé, la seva reflexié
sobre el llenguatge teatral parteix en bona mesura de I'obra magna de Zich, Estética de
I'art dramatic, de la qual elabora una edicié critica el 1986 i n'inicia la traduccié a l'angles®.

L’estetica de I’art dramatic d’Otakar Zich

Aquesta obra voluminosa i sistematica representa el moment fundacional de la teoria
teatral de I'Escola de Praga. En una analogia un xic hiperbolica pero significativa, Martin
PSenicka ha escrit sobre I'Estetica de Zich que «la teoria teatral txeca encara n’és una nota
a peu de pagina, de la mateixa manera que tota la filosofia després de Platé és una nota
a peu de pagina del seu pensament» (PSenicka, 2014, p. 72).

Quan Roman Ingarden inclogui en la seva obra cabdal Das literarische Kuntswerk
I'apendix sobre el teatre —inicialment publicat el 1958 a la revista polonesa Zagadnienia
rodzajéw literackich (Ingarden, 1958)—, hi escriura que ningu fins aleshores s’havia ocu-
pat d'allo que el teatre és com a llenguatge més enlla del text dramatic. Pero el fet és que

(4) També Patocka dedica molt de temps a I'estudi de Comenius, en qui veié la possibilitat de pensar un «altre»
segle xvii allunyat del cartesianisme. Vegeu Patocka, 1990a, p. 101-127. Sobre Comenius i el teatre, vegeu
Jaume, 2018, p. 63-66.

(5)  Perdesgracia, la traduccio, elaborada conjuntament amb Samuel Kostomlatsky, roman inédita. Vegeu Kacer
i Drozd, 2020, p. 199-213.
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el 1931 Otakar Zich havia tractat ampliament i especifica aquesta quiestio, la del teatre en
tant que allo que passa en escena, un tot del qual el text dramatic només n'és una part. Ho
havia fet en I'obra central de la seva producci6, Estética de I'art dramatic: dramattrgia te-
oOrica, un text que beu en gran mesura de la fenomenologia husserliana, amb qui Zich es
vincula explicitament. La investigacié sobre I'art dramatic i el llenguatge teatral parteix
de la lectura de les Investigacions logiques i, en concret, de la critica de Husserl a I'ambi-
glitat del concepte de Vorstellung®. Com a fenomenoleg, Zich no estudia els accidents
psiquics de la percepcid subjectiva, sin6é que busca establir significats reproduibles, repe-
tibles i discernibles en la consciéncia del receptor. Es el que anomena imatge o represen-
tacié semantica (vyznamovd predstava), que no té a veure, per tant, amb el psicologisme,
sind amb la incipient fenomenologia. La representacié semantica té un aspecte significa-
tiu en ella mateixa, derivada de la seva propia estructura. Aquesta es troba també en la
representacio escenica, els elements de significacié de la qual s’han de buscar en allo que
apareix, i, per tant, no sén reductibles ni a un fenomen merament subjectiu o intern, fet
de lleis empirico-psicologiques d’associacid, ni tampoc a un objecte extern a la manera
del positivisme. Allo que passa al teatre és, literalment, significatiu, i aquest significat ha
de ser aclarit fenomenologicament en termes de constitucié. Aquesta constitucié té un
aspecte immanent i un aspecte intersubjectiu: el significat és constituit pel dramaturg, el
director, I'actor, I'escenograf, I'il-luminador... i I'espectador. Aixi doncs, cal descriure, con-
cretament, allo que passa en el teatre i com es dona aquella significacid. Zich ho resumeix
de la seglient manera:
La dramatitzacié de les relacions escéniques cinétiques (kinetickych vztah()’ es transfereix sobre |'espai es-
cénic mateix. Els personatges dramatics representats pels actors son alguna cosa aixi com centres de for¢a
(silovymi stiedisky) de diversa intensitat, segons el pes d’aquests personatges en la present situacié drama-
tica (dramatické situaci); i les seves relacions dramatiques, donades per aquesta situacio, sén com unes
linies de forca (silokfivky) entre personatges que els ajunten i els separen. Lescena dramatica, omplerta
amb la xarxa d'aquestes linies de forca i de les pistes motrius (motorickymi drahami) creades per aquestes,
és una mena de camp de for¢a (silovym polem), variable en la forma i la poténcia dels seus components

individuals. Els efectes que emanen d’aquest camp dinamic es transmeten a la sala, al public. Aquesta és
la tensié dramatica de I'escena (dramatické napéti scény). (Zich, 1931, p. 192)

Els cossos al voltant dels quals gravita I'escena i que generen el camp de forca que
arriba al public sén, doncs, els personatges, que tindran més o menys «massa», més o
menys «magnetisme», i que, per tant, provocaran efectes gravitatoris o magnétics dife-
rents. Es important destacar que aquests personatges només pesen o magnetitzen en
una situacié concreta i que ho farien diferentment en una altra situacié. Pero també és
cert que I'element central de la situacié sén els seus personatges, sense els quals no hi

(6) Podriem dir que el concepte segueix sent ambigu o ambivalent en el propi Zich, com ho mostra la diversitat
de maneres en qué ha estat interpretat i fins i tot traduit. Pavel Drabek, per exemple, en un interessant article
recent, el tradueix en anglés per mental image, cosa que s'allunya considerablement de «representacié se-
mantica» (Drabek, 2021). lvo Osolsobé, en un article de 1979, remetia 'ambigtitat del concepte a la cosa
mateixa i lamentava la manca d’un tractat exhaustiu sobre la questié: la vyznamova piedstava és, segons
Osolsobg, «un fenomen complex, limitrof i interdisciplinari, sobre el qual s’ha escrit un cos substancids d'es-
tudis, la majoria dels quals, no obstant, només apunten amb dificultats al problema. (...) Es tracta d’un feno-
men multifocal: noétic, psicologic, l0gic, linguistic... un fenomen que s’escapa de qualsevol conceptualitzacio
adequada» (Osolsobé, 2002, p. 215).

(7)  Aquestes relacions tenen dos aspectes: les relacions escéniques, entre els actors i I'escena, i les relacions
dramatiques, entre els personatges. En la descripcié de Zich s’hi entreveu la seva lectura de les reflexions
husserlianes sobre la Kinasthesie, I'horitzo i el cos com a centre d’orientacio.
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hauria forca ni tensié dramatiques. Aquesta centralitat del personatge sera, en darrer
terme, espiritual:

[L']accié del drama és creada Unicament pels personatges dramatics. L'accié no és una cosa a part, una cosa
en la qual els personatges només «participeny; ells fan I'accié. Ens condueix a aquesta concepcio activa el
fet d’haver concebut [els personatges] (...) com a éssers organitzats espiritualment (dusevné organizované)
de la mateixa manera que nosaltres. Els seus canvis (...) son per a nosaltres les seves accions, basades en la
seva vida espiritual (dusevnim Zivotem), que entenem d'acord amb la nostra propia experiéncia interior.
Aixi mateix, veiem que les seves accions son reciproques, o sigui, que son accions i reaccions d'aquests
personatges lligades mutuament, i no només pels nexes de la causalitat, com tot en el mén, sin6é també
per la conveniéncia (tcelnosti) o finalitat (finality), precisament perqué es tracta d'éssers espirituals (dusevni
bytosti). (Zich, 1931, p. 37-38)

El teatre, doncs, posa en joc una dinamica de forces que, si bé es deixa descriure com
a gravitatoria o magnética, té de fet el seu pes en un interior: la llibertat propia d'éssers
espirituals. Podriem dir que aquest és tot el drama del teatre: el conflicte entre animes de
diferent pes. Els conflictes dels personatges i entre els personatges poden provocar en
nosaltres, espectadors, una lluita interior, una lluita amb nosaltres mateixos. Ho faran en
la mesura que la realitat de I'escena sigui significativa a nivell espiritual. Perd quina és
aquesta realitat? Qué veiem en escena? Hi veiem tres coses alhora: (1) els moviments i les
paraules dels actors, que so6n al mateix temps (2) les accions i els pensaments dels perso-
natges —el seu mén—, que ens porten en el mateix moment a contemplar-nos a (3) nos-
altres mateixos —el nostre mon. La realitat de la ficcié convida a la re-flexié. Aquesta si-
multaneitat de mirades només es pot donar en el marc de la convencié teatral o, com
I'anomena Zich, orientacio teatral:

Allo que passa a l'escenari no és per a nosaltres ni realitat ni irrealitat, sind una altra realitat, diferent de la
que vivim; és la realitat artistica, en aquest cas, teatral. Lestetica sol anomenar aquesta altra realitat «realitat
aparent». Aquesta nocio, molt discutida metafisicament, encara no ha estat aclarida satisfactoriament per
la psicologia. Podem preguntar quina és la diferéncia per al receptor entre aquesta realitat «aparent» i la
realitat «real». (...) El més apropiat potser seria dir que aquest actor és un rei «<en aparenga, pero sense el
matis negatiu de la paraula, a saber, que allo que sembla ser, en realitat no ho és, sind en el sentit de mer
fenomen (pouhého jevu), sense relacié amb la realitat; perqué per als nostres sentits realment sembla ser un
rei (...) En aquest sentit, tot en l'escena és «aparent», perd no és «aparentment real», ni tampoc «fals». Uni-
cament podem parlar de diamants falsos si els porta posats una dama de I'alta societat, pero no si els porta
un personatge dramatic; igual que el personatge, els diamants sén només aparents. (...) l'esséncia de la
il-lusié teatral es troba en l'orientacid teatral (divadelnim zaméreni) (...) [tot alld] que ens recorda que estem
en un teatre, no sén moments que «anul-lin lail-lusié teatral» (...) sind que la recolzen, perqué ens mantenen
en l'orientacié teatral. (Zich, 1931, p. 282-286)

El teatre, doncs, acompleix, per la seva propia naturalesa, una certa epokhé, és a dir,
que pressuposa una certa actitud fenomenologico-transcendental. Allo que es veu en
escena és desvinculat de la seva existéncia fisica per tal de concentrar-se en la seva es-
séncia ficcional i esdevenir una via d'accés a les coses mateixes. El propi Husserl ho havia
expressat brillantment I'any 1913 a Ideen I:

Un extraordinari profit es pot extreure d'alld que ens ofereix la historia i encara més I'art i, en particular, la

poesia, que sén sens dubte creacions de la imaginacid, pero que (...) es tradueixen de manera particular-

ment facil en fantasies perfectament clares (vollkommen klare Phantasien). Aixi, realment es pot dir, si s'es-
tima el llenguatge paradoxal, i dir amb estricta veritat (strikter Wahrheit), mentre s'entengui bé el sentit
equivoc, que la «ficcié» constitueix I'element vital de la fenomenologia (Lebenselement der Phdnomenologie),

aixi com de tota ciéncia eidética; que la ficcié és la font (Quelle) des d’on se sustenta el coneixement de les
«veritats eternes» (ewigen Wahrheiten). (Husserl, 1976, § 70)

Finalment, cal assenyalar que a aquesta possibilitat hi contribueix de manera crucial
I'art de I'actor, que és un dels motius pels quals Zich escriu la seva Estética, tal i com explica
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ell mateix en una entrevista de 1933 amb Bohumil Novak, reproduida en I'edici6 critica
de 1986 a carrec d’lvo Osolsobé:
Estimo els actors. Per aixo he escrit tant sobre el seu treball creatiu. També m’agraden els directors, pero
no els arrogants que prenen I'actor com un mer «material» per a la seva gran obra. Lauténtic director no
actua aixi, sind que treballa amb els actors i és conscient que pertany a la mateixa familia que ells. (...) ;Sap

que la llei del copyright encara segueix refusant de reconéixer I'art creatiu dels actors? Espero que el meu
llibre pugui ajudar-los en aquesta tasca (Zich, 1986, p. 347).

Per altra banda, els actors predilectes de Zich sén aquells que saben desaparéixer dar-
rera del personatge. Es en aixd que rau la seva creacié. L'actor no ha d’exhibir-se a si ma-
teix. El seu art li permet de fer apareixer una figura. «<Com qualsevol altre artista, I'actor
pot estar orgullés de la seva obra, pero no de si mateix; sera celebrat per la seva actuacio»
(Zich, 1931, p. 157). Podriem dir que Zich ens convida a reunir en un mateix vehicle signi-
ficatiu allo que el public pot aprendre veient teatre i alld que I'actor pot aprendre fent
teatre. Com més aprengui l'actor, desapareixent en el personatge, més aprendra I'espec-
tador, veient-ne apareixer la figura i la seva situacié en el seu mon.

El dialeg teatral segons Jan Mukarovsky

Com hem dit, la voluminosa Esteética d'Otakar Zich influeix en diverses generacions de
teorics de I'escena. Un dels primers fou Jan Mukarovsky, que elabora, precisament, una
ressenya de |'obra magna de Zich. Ja hem mencionat també la relacié de Mukarovsky
amb la fenomenologia, que fa dialogar amb I'estructuralisme i amb el que podriem ano-
menar «funcionalisme», és a dir, un estudi de la multifuncionalitat de les activitats huma-
nes o, com diu Mukarovsky, de I'autorealitzacié humana en el mén, en la qual I'estética
és una funcid principal, com ho és la funcid teorica, amb la qual es relaciona®. Mukarovsky
és autor d’'una gran quantitat de textos sobre el llenguatge i sobre I'art en general, aixi
com sobre arts concretes: poesia, pintura, arquitectura, teatre, cinema... Ens centrarem
aqui en la seva caracteritzacié de I'acci6 lingliistica principal entre personatges: el dialeg.
Aquesta reflexioé servira com a perllongament de les reflexions de Zich sobre la manera
com l'escena parla a 'espectador.

Mukarovsky s'ocupa en exclusiva del dialeg en dos dels seus articles: «El dialeg esce-
nic» (1937) i «Dialeg i monoleg» (1940)°. La relacié entre monoleg i dialeg és una de les
questions centrals per a la teoria del drama i el teatre, aixi com per a una reflexié sobre el
llenguatge en general. Mondleg i dialeg es donen en un pla diferent del de la mera pre-
sencia fisica d'un nombre d'individus singular o plural. Mukarovsky posa com a exemples
paradigmatics d’aixo els seglients dos casos: d’'una banda, el soliloqui, el dialeg amb un
mateix; de l'altra, el dialeg de sords, I'alternanca inconnexa de dos monologadors, sovint
interessats a convencer terceres persones. Les imbricacions entre dialeg i mondleg sén
multiples i creen una polaritat en tensié constant. Malgrat que un dels dos pols pugui
predominar en un cert moment, mai no es dona de manera pura, exclusiva, ja que aixo,
obviament, I'anul-laria en tant que pol. Tot monoleg és un dialeg potencial. En aquest
sentit, I'intercanvi de repliques fisiques és un aspecte secundari del dialeg. Aquest ja és

(8)  Vegeu les traduccions castellanes a carrec d’Anna Anthony-Visova: «El lugar de la funcién estética entre las
demas funciones» (1942), «Sobre el estructuralismo» (1946) i «El arte y la concepcién del mundo» (1947)
(Mukarovsky, 1977a, p. 122-138, 157-170, 302-313).

(9)  «O jevistnim dialogu», Program D, 37, 1937; «Dialog a monology, Listy filologické, 68, 1940. Traduccions an-
gleses a carrec de John Burbank i Peter Steiner (Mukafovsky, 1977b).
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present abans d'efectuar-se fisicament. El dialeg efectiu és, doncs, una materialitzacié de
la dialogicitat propia de tot parlament. Aquesta dialogicitat és una estructura linglistica
essencial, que esta lligada a la idea d'una maximitzacié dels girs semantics potencialment
continguts en tota afirmacié. Alhora, si ho mirem per l'altre costat, també es pot dir que
hi ha una tendéncia monologica del dialeg, que fa que les diferents répliques vagin en el
mateix sentit i que unes se sotmetin a les altres. Aixo pot passar de diferents maneres i per
diversos motius, lligats sempre a la qliestié del reconeixement, tal i com es mostra de
manera excel-lent, diu Mukarovsky, en els dialegs de Platé. En un altre sentit, la monolo-
guitzacié del dialeg també es dona per desinteres mutu dels interlocutors. D’aquest cas
no en surt, de fet, un monoleg, siné dos: els personatges juxtaposen simplement els seus
soliloquis respectius. En definitiva, conclou Mukarovsky, «les caracteristiques monologi-
ques i dialogiques comprenen la polaritat basica de I'activitat linglistica, una polaritat
que ateny un equilibri temporal i sempre renovat en cada parlament, ja sigui formalment
monologic o dialogic.» (Mukarovsky, 1977b, p. 112).

Les caracteristiques generals d'un dialeg sén tres, que sempre es donen en major o
menor grau, combinades les unes amb les altres. Cap d’elles no desapareix mai comple-
tament, perod la predominanca d’una o altra duu a un o altre tipus d’intercanvi. La primera
caracteristica és la tensié entre un jo i un tu, entre el parlar i I'escoltar, que genera la situ-
acio psicologica del dialeg. Quan aquest aspecte predomina el dialeg s'orienta cap a la
disputa, tot tenint el seu limit en el xoc fisic. La segona caracteristica és la relaci6 entre
qui dialoga i la situacié material que els envolta aqui i ara. La tercera és la situacié seman-
tica del dialeg, que —a diferéncia de les altres dues— no és externa, siné que rau en el dia-
leg mateix, en el discurs, i que permet la unitat tematica, necessaria per tal que hi hagi
dialeg. Els tres aspectes, com deiem, sempre es donen mesclats, en una infinitat de con-
crecions, que poden ser esquematitzades: per exemple, la prevalenca d’'una mescla entre
el primer i el tercer dels aspectes, és a dir, entre la disputa i la conversa, podriem anome-
nar-ho «discussio».

Detinguem-nos una mica en la tercera caracteristica, la situacié semantica. Obvia-
ment, la unitat tematica que implica mai no és una unitat absoluta. Si fos aixi, el dialeg
seria innecessari o, dit en altres paraules, es convertiria en un monoleg pur. La unitat te-
matica permet, doncs, aproximacions diverses i fins i tot clarament contraposades.
Aquestes, a més, no necessariament es revelen en els mots, sind també en la manera de
ser pronunciats. Tant la unitat com la diversitat semantiques, doncs, sén necessaries per
a la vida del dialeg. Mukafovsky també apunta que, com més viu és el dialeg, més curtes
son les repliques'®. El prerequisit d'un dialeg aixi és una concentracié i una atencio extre-
mes, la qual cosa implica allunyar les influéncies dels dos primers aspectes: la disputaii les
distraccions materials o contextuals. En un dialeg viu, on predomina la situacié seman-
tica, «[l]a gent es reuneix pel simple desig de parlar, sovint en estances especials, i si hi ha
més de dos conversadors, normalment un d’ells (I'amfitrié) mira d'impedir que la con-
versa sigui presa per les relacions emocionals i volitives dels individus, aixi com per la
seva situacié material» (Mukarovsky, 1977b, p. 91). A diferéncia dels dos primers aspectes,
aquesta conversa per la conversa no es dona espontaniament en la vida quotidiana dels
homes, sind que és una conquesta de la cultura i, per tant, té un elevat component artifi-
cial, que expressa la llibertat dels participants, ja des de la tria del tema. En aquest sentit,

(10) D'aqui surt, també, una figura estilistica freqlient en la poesia dramatica, I'esticomitia.
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la conversa s'assembla a una obra d'art. Obviament, perd, els dos primers aspectes mai
no poden ser suprimits i, de fet, la seva absencia total és un recurs propi del teatre comic
o del teatre de I'absurd (Jakobson, 1971, p. 299-304).

Pel qué fa al dialeg estrictament escénic, la preséncia del public transforma absoluta-
ment la relacié dialogica, tot ampliant-la i modificant-la de diverses maneres. Aquestes
variacions tenen a veure basicament amb allo que el public sap o ignora:

Sovint el dialeg esta construit de tal manera que el public I'entén de manera diferent a un dels personatges

actuants. Aixi mateix, el public pot saber més —o menys— sobre la situacié dels personatges que actuen

en aquell moment. Tot aixo revela la participacio del public en I'esdeveniment escénic. (Mukatovsky, 1941,
p. 229)

Davant d'un dialeg entre un personatge A i un personatge B, el public pot estar infor-
mat o no sobre allo que els personatges saben o no saben, sobre la seva disposicio afec-
tiva o sobre els seus antecedents i objectius. El public pot compartir el context semantic
dels personatges i de la situacio, perd també pot coneixer els personatges millor que ells
mateixos i pot conéixer el context semantic de I'obra com a totalitat, més enlla de les
perspectives dels personatges. Finalment, tot alld que es diu en escena —i aqui
Mukarovsky inclou alld que diu I'escenografia, la llum, el so..— topa, en la consciéncia i
també en I'inconscient del public, amb el seu sistema de valors i la seva actitud envers la
realitat. «Totes aquestes circumstancies fan possible una interaccié de significacions
enormement complexa, i és precisament aquesta interaccié desenvolupant-se en diver-
sos horitzons alld que constitueix I'esséncia del dialeg dramatic» (Mukarovsky, 1977b, p.
114). Aixi, el dialeg salta d'un personatge a l'altre, pero brota constantment de la situacio
extradialogica i transcendeix, per tant, no només la literalitat de l'intercanvi de proposi-
cions entre els personatges hic et nunc, siné també la propia escena, tot dirigint-se a l'es-
pectador, en una obertura permanent. En el teatre del segle xx, I'experimentacié amb el
dialeg fa que aquesta obertura pugui ser més explicita que en el teatre anterior. Aqui,
com en molts altres aspectes, la visi6 aristotélica del teatre deixa de ser valida, almenys
per a una caracteritzacié global d’aquest art. El dialeg, en particular, no té per qué estar
al servei d’'una historia, estrictament parlant, ni d’'un climax, siné que pot esdevenir mera
«poesia escenicar o «lliure dialeg escénic» (Mukarovsky, 1977b, p. 115). Ara bé, aixd no ha
de dur el teatre ni a I'anarquia ni a 'abandonament de la tradicié teatral. Es més, aquesta
renovacié i aquest alliberament del dialeg pot ajudar a renovar el lligam amb aquesta
tradicio, pot ajudar, en particular, a revitalitzar les tragedies classiques, que sén conflictes
humans forcosament conclosos pero, de fet, irresolts i potencialment prolongables ad
infinitum:

El dialeg ideal avui dia ja no és aquell que es dirigeix apressadament a un determinat fi, a un desenllag al

qual és arrossegat per I'accié. Un dialeg alliberat, internament ininterromput, queda en cada moment con-

clos i no-conclos, transcendint els limits de I'obra, continuant potencialment a I'infinit. (...) D'un dialeg cons-
truit aixi hi ha un cami directe a la realitat existencial de l'espectador. Aquest no surt del teatre amb la

sensacié d’haver presenciat una accié que li sera indiferent en endavant; el dialeg continua desenvolu-
pant-se en la seva consciéncia. (Mukarovsky, 1966, p. 153-160)

La nocio6 d’ostensio d’lvo Osolsobé

Un aspecte més d’'aquesta reflexié ens la proporciona Ivo Osolsobé I'any 1967, en un
text que duu per titol: «L'ostensié com un cas limit de la comunicacié humanaii la seva
importancia per I'art». En aquest escrit es presenta I'ostensié (ostenze) com a punt de par-
tida per a pensar la comunicacié humana en general. L'ostensio és I'accié o efecte de fer
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ostensible alguna cosa o també un mateix. Ostentar és exhibir, presentar, mostrar, indi-
car... il-luminar alguna cosa en un escenari en penombra. L'ostensié és, d’entrada, moral-
ment neutra. També ho és una de les accepcions d’«ostentacié», que en seria un sindnim,
i que caldra distingir de la seva accepcié més habitual, vinculada, ara si, a la desqualifica-
cié moral en tant que vanitat, arrogancia o narcisisme.

L'ostensié és un acte que no es dona mai de manera pura. Es, com diu el titol de I'ar-
ticle d'Osolsobé, un cas limit, que en realitat es troba sempre barrejat amb altres aspectes
comunicatius lligats als signes lingliistics. Es per aixd que en la filosofia del llenguatge
I'ostensié ocupa un paper marginal. Wittgenstein i Russell, per exemple, introduiren el
terme de definicid ostensiva com aquella que es dona quan la cosa mateixa, el referent
mateix de la definicié, es mostra''. En tant que definicié per mitjans extralinguistics i, per
tant, extralogics, I'ostensié no té cap interés per al camp de la logica. Per la seva banda,
Adam Schaff s'hi refereix a partir d'un passatge d’Els viatges de Gulliver, on es descriu la
reforma de Balnibarbi que abolia les paraules i proposava dur al damunt les coses sobre
les quals es volia parlar. Aixo és, des de la perspectiva de Schaff, una raresa comunicativa
(Schaff, 1963, p. 150). Pero Osolsobé té un altre punt de vista sobre I'obra de Swift:

A primera vista l'ostensié sembla (...) una cosa tan absurda que només es podria donar en una satira. No
obstant, els autors absurds solen ser més veracos i realistes que els realistes. Swift no descriu i no porta a
I'absurd quelcom que no existeixi en la practica comunicativa, sind, al contrari, quelcom que és perfecta-
ment comu, malgrat que dins d'uns limits inconspicus, normals, quotidians. En realitat, a la vida quotidiana
fem el mateix que els habitants de Balnibarbi: ens encorbem sota el pes de les coses que volem mostrar,
organitzem exposicions i fires internacionals, col-leccionem i mostrem trofeus i records de viatges, bre-
guem amb les coses «<mobles» que podem dur personalment en el nostre farcell balnibarbia, o bé moles-
tem els altres amb viatges als immobles que no hi caben en els nostres farcells; en fi, fem moltes coses de
les quals no ens adonem que sén comunicacions en el sentit més original de la paraula comunicacio
(sdéleni), «comunié» (sdileni). (Osolsobé, 1967, p. 7)

L'ostensié és comunicacio. Es, de fet, la base de la comunicacié, és alld no signic que
els signes «<més tard» voldran representar. Pero aquesta representacié signica no anul-la
I'ostensié concreta que representa, ni esgota tot alld que ostenta aquella realitat. En par-
ticular, alldo que comuniquem ostensivament —i a voltes amb ostentacié—, diguem el
que diguem, més enlla o més enca dels signes amb els quals volem ser definits, és el nos-
tre si mateix. Aquest es comunica, en efecte, més enlla o més enca de les paraules i a ve-
gades amb les mateixes paraules, pero vistes com a activitat, no només pel seu significat
merament semantic, sind pel seu significat situacional:

[Hlom comunica el seu si mateix ostensivament no només amb coses, sin6 principalment amb la seva

activitat, amb allo que fa i amb com ho fa. (...) [Pluc comunicar ostensivament no només amb el que faig,

sin6 també amb el que dic i amb com ho dic (aix6 també és activitat). (...) [E]l més important que es pot
posar a disposicié de I'activitat cognitiva (poznavaci aktivité) de I'altre és una cosa que hom té a la seva
disposicié sempre i arreu: un mateix, la seva presencia, els seus actes en el moment. Allo que hom fa (i allo

que és) ho fa enmig de la gent, i ho fa (o ho és) enmig de la gent fins i tot quan s'ailla, perqué no pot deixar
de posar almenys alguna cosa —Ia seva abséncia, la seva fugida de la gent— a disposicié de I'activitat

(11)  «[Alll nominal definitions, if pushed back far enough, must lead ultimately to terms having only ostensive
definitions, and in the case of an empirical science the empirical terms must depend upon terms of which
the ostensive definition is given in perception.» (Russell, 1948, p. 242; cfr. Wittgenstein, 1983, § 30).
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cognitiva dels altres, no pot deixar de comunicar-ho. Una persona entre la gent comunica sense parar,
vulgui o no vulgui. (Osolsobé, 1967, p. 8-10)"

Afegim, tot i que Osolsobé no hi entri, que aquesta realitat ostensiva és molt rellevant
pedagogicament, ja que es relaciona directament amb la qliestié de I'exemplaritat. Osol-
sobé si que observa, com havia fet Mukarovsky, que hi ha ocasions en que I'objectiu de
la conversa no és tant el tema tractat com la persona o persones que escolten i que les
paraules pronunciades poden no anar destinades a l'interlocutor principal, sin6 a una ter-
cera persona que esta seguint la conversa i a qui es vol interpel-lar. Novament, entre els
diversos motius pels quals aixo es pot donar, és evident que n’hi ha de pedagogics, mal-
grat que Osolsobé tampoc no ho expliciti. Pensem, per exemple, en un pare que adreca
a un fill paraules que ha de sentir el seu germa que esta present o un professor que res-
pon la pregunta d'un alumne per enviar un missatge a la resta de la classe.

Amb tot aixo s’hi relaciona intimament una variant de I'ostensié, la pseudo-ostensio
(pseudo ostenze), de la qual Osolsobé posa dos exemples. El primer és el dels pobles Po-
temkin,'® que no volen mostrar alld que sén (maquetes de pobles reals), siné allo que no
son (pobles reals); és a dir, volen ocultar allo que sén. El segon exemple és el de la perruca,
en un dels seus usos: si la perruca rococé era ostensié —i ostentacié— perqueé volia mos-
trar-se com a tal i indicar una posicié social elevada, en canvi, una perruca per ocultar la
calvicie no és ostensié de la perruca, sin6 pseudo-ostensié de cabell. El joc entre ostensio
i pseudo-ostensié permet a Osolsobé abordar alguns problemes centrals de la filosofia
existencialista del segle xx i de la psicologia que s’hi associa d’'una manera, segons ell,
més clara:

[Plodem assenyalar l'experiéncia de moltes professions on la personalitat i el missatge sobre un mateix
son la mateixa cosa: I'experiéncia del viatjant d’Arthur Miller, I'experiéncia de I'actor, del politici, al cap i a
la fi, 'experiéncia de cada membre de la professio <home», «dona» o «ésser huma». «La personalitat com a
missatge» o «l'existéncia com a missatge» pot semblar existencialisme, pero en realitat només confirma
objectivament allo que I'existencialisme va descobrir en les profunditats de I'autoconsciéncia i va expres-
sar en les categories «ser vist», «Mitwelt», <mitsein», «&tre-avec, i en les sensacions existencials de fastic i
vergonya.' (...) En aquest camp de l'ostensio de si mateix (i fins i tot principalment en aquest camp), exis-
teixen també els pobles Potemkin, de vegades construits de pressa (i facilment detectables), de vegades
laboriosament construits i mantinguts durant tota la vida. (...) La consciéncia de I'activitat cognitiva dels
altres deforma la nostra manera d’actuar. (...) Els termes de comunicacid i ostensié també permeten des-
criure algunes formes d'alienacié. Aquesta terminologia comunicativa té I'avantatge de ser objectiva, men-
tre que I'enfocament psicologic d'aquestes formes d'alienacié ha patit fins ara de terminologia subjectiva.
L'alienacié sera vista aleshores com «existir per a la comunicacié» (byti pro zdéleni), és a dir, realment un
mode de «ser inautentic». (Osolsobé, 1967, p. 11-13)"

(12) En una discussié posterior, en el marc del xi Congrés Internacional de I'Associacié de Critics de Teatre, cele-
brat a Lisboa I'any 1990, Osolsobé considerara l'altra cara de la moneda: «Si bé inicialment haviem afirmat
(...) que 'nome entre la gent no pot no mostrar-se a si mateix, I'estudi posterior (...) arriba a I'afirmacié apa-
rentment contradictoria de que si bé 'home no pot no mostrar-se a si mateix, tampoc no pot mostrar-se a si
mateix!» (Osolsobé, 2002, p. 50).

(13) Enginy inventat pel comte rus Grigori Aleksandrovich Potemkin (1739-1791), favorit de Catalina la Gran. Un
dia que la tsarina va decidir comprovar els beneficis de les seves politiques tot visitant el poble, el comte es
va adonar que la realitat era impresentable. Per aix0 va organitzar una tropa d'actors que, al llarg de la ruta
en vaixell pel Volga, muntaven i desmuntaven a cada parada el mateix poble inexistent i representaven per
a sa majestat el simulacre de comunitat felic.

(14) Osolsobé remet aqui a I'obra de Vaclav Cerny Primer quadern sobre I'existencialisme (Cerny, 1948, p. 46-50).

(15) Sobre I'ostensio d’'un mateix i els seus efectes alienants, Osolsobé cita a continuacié Moliére (Tartuf, El misan-
trop), Gogol (El revisor), Ostrovski (La tempesta, Talents i admiradors), Gorki (Els baixos fons), O'Neill (El gran déu
Brown), Dostoievski, Gide (Els moneders falsos), Sartre, Tolstoi, Offenbach o Héctor Crémieux (el personatge
de I'opinié publica que deforma I'actuacié dels protagonistes a Orfeu als inferns).

142 Temps d’Educacio, 65, p. 133-149 (2023) Universitat de Barcelona



Ens cal, encara, demanar-nos quina és la relacié de I'ostensié amb el teatre. Es evident
que, en tant que representacio, I'ostensié n'és una caracteristica essencial. Pero el mos-
trar del teatre és diferent del que s'esdevé quotidianament. El teatre té una altra caracte-
ristica essencial que n'és la seva caracteristica especifica. El teatre no és mera ostensio:

La paraula show sembla indicar que I'accié de mostrar és efectivament una de les caracteristiques fona-

mentals del teatre; pero I'accié de mostrar és una caracteristica inespecifica del teatre, és més aviat un grau

zero del teatre. Alla on comenca el teatre de veritat, per primitiu que sigui, encara que sigui un «teatre de

la vida», no hi ha només ostensio, sin6 una segona caracteristica fonamental del teatre, propia i especifica,

a la qual podem anomenar «reencarnacio» (prevtélovdni), «<obra» (hra), «mén artificial» (umély svét) o «ma-
queta» (model). (Osolsobé, 1967, p. 14-15)'¢

El fet que Osolsobé utilitzi quatre expressions diferents per anomenar aquesta carac-
teristica especifica del teatre ja ens n’indica la seva complexitat. Mirem d'aclarir-ho. Per
tal que el teatre signifiqui, li cal alguna cosa més que mostrar «coses». Li cal reencarnar-
les, representar-les, traslladar-les a un altre mén; ha de mostrar-les en el marc d'un ordre
—kosmos, mundus—, d'un endrecament, d'un joc concret; ha de crear, com un demiiirg,
una maqueta-model. La representacié teatral és un model d'un altre model que no es
mostra. Quan alld que es vol mostrar no esta disponible, es pren alld disponible com a
substitut, se’n fa un model de 'original absent, es representa I'original absent. Els espec-
tadors, que es troben en actitud estetica (Husserl), orientacié teatral (Zich) o convencié te-
atral (Havel), viatgen contemplativament d’'un model a I'altre, mirant de captar allo ab-
sent a través d'allo present.

El teatre té dues vies fonamentals per fer aixo: la metafora i la metonimia. Fins ara ens
hem referit a la «<comunicacié mitjancant l'original» i a la <comunicacié mitjancant la me-
tafora», que es poden delimitar i diferenciar mdtuament amb exactitud. En canvi, I'osten-
sid metonimica, diu Osolsobé, no es pot distingir amb precisié de I'ostensié propiament
dita. Tota ostensié té un aspecte metonimic: mai no es pot separar perfectament alld que
es vol mostrar i alld que es mostra, alld que l'ostensié «diux» i alld que ja «no ha de dir».
Tot és part de quelcom —i, aixi, és missatge sobre allo de qué és part— o resultat de
quelcom —i, aixi, missatge sobre alld de que és resultat. Tot es troba necessariament en
un determinat context i en dona testimoni. Aixi, la metafora i la metonimia «parteixen de
I'estructura de la realitat mateixa i es troben en les propies bases de la comunicacié sobre
la realitat» (Osolsobé, 1967, p. 18). No és només el llenguatge, sind la realitat mateixa, la
que és metaforica i metonimica. Per aixo, com bé sabem des de Platé, no podem comu-
nicar-nos mitjangant originals, i per aixo, podriem dir, parafrasejant la Carta Vil del filosof,
fem servir noms, figures, definicions, aproximacions esforcades de tipus metaforic i me-
tonimic que, a forca de fregar-les entre elles com pedres fogueres, fan que de sobte salti
la guspira i veiem allo que hauriem de veure.

Pel seu caracter, aixi com per la psicologia dels seus creadors i els seus espectadors,
el teatre és, d’entre totes les arts, la més propera a I'ostensié. No obstant, el que es mostra
en el teatre o, més precisament, el que hauria de mostrar-s'hi, no sén els actors mateixos,

(16) El mot hra (similarment al que passa amb |'anglés play) també podria traduir-se generalment per joc o, en
I'ambit del teatre, per representacio o actuacio. Pel que fa a model, el mot enclou una ambivaléncia que ens
porta a Platé i al faméds problema de la relacié entre les idees i les coses. Aqui I'is de model no remet al
parddeigma platonic, a I'eidos, sind més aviat al seu exemplar, que en participa (méthexis) o que I'imita (mi-
mesis). En aquest model-maqueta hi és present d'alguna manera el model-idea. Aixd comportara els proble-
mes metafisics, epistemologics i politics que Platé planteja sobre la poesia imitativa, particularment a La re-
publica —que, sigui dit de passada, no deixa de ser un poema imitatiu.
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sind, un cop més, una figura (model), creada pels actors mateixos a partir dels actors ma-
teixos; i depen de molts factors, comencant pels actors i acabant per I'actitud dels espec-
tadors, si aquesta maxima oportunitat del teatre arriba a ser aprofitada (Osolsobé, 1967,
p. 22).

Acabem tot considerant algunes derivades més del treball d’'lvo Osolsobé sobre la
nocié d'ostensié, que el duran més enlla, cap a discussions amb autors contemporanis, i
també més enca, tot descobrint el seu origen remot. En un text de I'any 2002, «Ostensio
després de trenta-cinc anys», Osolsobé es disculpa per la pretesa originalitat de la desco-
berta de 1967 i assenyala Agusti d’'Hipona com a autentic elaborador del concepte d’os-
tensié, en el seu De Magistro de I'any 389. De fet, el titol sencer de I'article d'Osolsobé és:
«L'ostensié després de trenta-cinc anys, més precisament després de més de mil sis-cents
trenta anys». La teoria agustiniana de l'ostensio, diu Osolsobé, romangué oblidada du-
rant segles i només Comenius l'estudia i la va incloure en els principis fonamentals de la
seva didactica i de la seva teoria de la llengua (Methodus linguarum novissima, cap. ll, 5).
Finalment, reconeix Osolsobé, aquest concepte s’ha de remuntar encara més enrere, fins
al Cratil de Plato, on tenim la definicié més antiga de I'acte de mostrar com a assenyalar
amb el dit (deiknyo)'-

El concepte d’ostensié d'Osolsobé s'oposa, aixi, al d’'Umberto Eco, que I'entén com a
substitucié d’'una expressié verbal. La discussié amb Eco arrenca lI'any 1988, amb motiu
de la traduccié al txec de I'article d’Eco «Semiotics of Theatrical Performance» (Eco, 1977).
Osolsobé hi respon primerament amb un article titulat «<El nom Eco o els misteris semio-
tics del teatre» (Osolsobé, 1988). Si el que volem és trobar una definicié semiotica del
teatre, cosa certament possible segons Osolsobé, hauriem de formular-la de la segiient
manera:

El teatre, o més precisament el seu principi basic, I'actuacié, només difereix de totes les altres situacions
comunicatives signiques en el fet que durant el seu desenvolupament alld que funciona com a missatge
no és Unicament el mencionat nucli situacional, és a dir, el signe o el missatge mateix, sind la situacié co-
municacional signica com un tot, amb tot allo que li pertany, tot el seu marc. El teatre simplement pren la
situacio com a tot i la transforma en missatge, i aquesta transformacié de la situacié en missatge forma l'es-
séncia semiotica del teatre (de manera que podem considerar aquesta descripcié en sis paraules com la
definicio més elemental i senzilla, i alhora purament semiotica, del teatre). (Osolsobé, 1988, p. 39)

Ara bé, segueix Osolsobé, I'ostensio és quelcom més primari que el teatre, com ja
hem vist anteriorment. L'ostensié no actua:

[J]o considero l'ostensié com a quelcom molt més elemental, essencial i fins existencial que el fet del que
parla Eco. A més, la «<meva» concepcid és més vella i original que la d’Eco: aixi defini I'acte de mostrar (de-
xein) Plato, aixi I'entengué I'autor del primer tractat sobre l'ostensié com a contrari de la comunicacio a
través de signes, Sant Agusti (De Magistro), i aixi I'entengueren Comenius, Kierkegaard i Wittgenstein,
aquest darrer citat per Eco. Segons aquesta concepcio, l'ostensio no és una de les moltes activitats signi-
ques o «<modes de significacio»; és, més aviat, un esfor¢ per comunicar no mitjangant signes, siné mitjan-
cant «les coses mateixes». (Osolsobé, 1988, p. 41)'®

Finalment, si es vol trobar una definici6 especifica de teatre, allunyada de la semiotica
i fonamentada en I'ostensio, caldria partir del concepte de situacid, un concepte central

(17) Osolsobé ja havia corregit I'error en I'entrada «ostension» de I'Encyclopaedic Dictionary of Semiotics en la
seva edicié de 1986 (Sebeok i Danesi, 2010).

(18) La confrontacié d'Osolsobé amb els excessos de la semiotica el porten a escriure Mnoho povyku pro sémiotiku
[Molt soroll per la semiotical, titol que juga provocativament amb el nom de I'obra de Shakespeare Much
Ado About Nothing (Mnoho povyku pro nic) on «semiotica» ocuparia el lloc del «<no res» (Osolsobé, 1992).
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de la fenomenologia de Patocka, sobre el qual tornarem de seguida. Citem, de moment,

Osolsobé:
L'ésser huma esta en cada segon de la seva vida en alguna situacid, sobretot en una situacioé cognitiva (mi-
rem quelcom, ens interessa, ho observem) i comunicacional (sempre estem comunicant amb algu, com a
minim amb nosaltres mateixos). Estem situats no només en la historia, sind també en la microhistoria de
la nostra quotidianitat, i la situacié és quelcom que mai no podem abandonar, alguna cosa aixi com la
nostra patria en miniatura, una closca de cargol. No obstant, les situacions cognitives i comunicacionals
son quelcom que no podem mostrar. Tan aviat com mostrem una situacio aixi, I'estem canviant a una altra
situacio: la situacié d'ostensié d’una situacio. Si la volem mostrar tal i com és, inalterada per l'ostensio, hem
de crear-la artificialment, fingir-la, «enregistrar-la», fer-ne el seu model artificial o un missatge sobre ella
mateixa (més exactament sobre una altra situacio, tal i com va ser ella mateixa abans que intentéssim
mostrar-la). El lector avesat no necessitara una demostracio laboriosa del fet que, en aquest cas, la «situacio
d'ostensioé d'una situacio» es converteix de seguida en aquest joc de construccio de tres situacions comu-
nicatives, o sigui, que l'ostensié d’'una situacio és teatre. (Osolsobé, 1988, p. 42)

No podem mostrar una situacio tal i com és. Hem de (re)crear-la. Ho podem fer, per
exemple, en un escenari. En aquesta recreacio, la situacio és ostentada gracies a l'arte-
facte teatral: I'obra de teatre. | és aquest art, artifici i artefacte alldo que ens permet mirar-
nos, alld que ens permet contemplar la —sempre d'alguna manera nostra— situacio.

A tall de conclusio

Les discussions suscitades per les analisis d’Osolsobé van tenir continuacié en una taula
rodona sobre I'ostensié celebrada I'abril de 1989 a Barcelona, en el marc del iv Congrés
de la International Association for Semiotic Studies, i en sorgiren noves consideracions so-
bre alguns problemes de l'ostensi6 i del seu revers fals, la pseudo-ostensio, referents no
només a l'art teatral, sind sobretot a la politica i a la relacié entre el primer i la segona: «El
resultat fou I'aplicacié de la teoria de I'ostensié als problemes de la “vida en la mentida”
(Vaclav Havel), candents en aquell temps, a El vestit nou de 'Emperador i al paper del teatre
en la “Revolucié de Vellut” txecoslovaca» (Osolsobé, 2002, p. 50). La historia de les recer-
ques teatrals de I'Escola de Praga confluia estretament amb la situacié politica del mo-
ment.

L'examen realitzat fins aqui d'aquestes recerques teatrals ha donat suport a la tesi de
la possibilitat del teatre com a lloc d’aprenentatge filosofic i ha permeés concretar-ne par-
cialment el com: orientacié teatral (Zich), dialeg indefinit (Mukarovsky), ostensié i
pseudo-ostensié (Osolsobé). Tanmateix, la rad de fons per la qual el teatre és, efectiva-
ment, aquest lloc d'aprenentatge, la podem acabar d’establir donant la paraula, precisa-
ment, a Vaclav Havel i al seu mestre Jan Patocka a proposit del concepte de situacio.

La tasca de la vida en la veritat (Zivot v pravdé) —expressié compartida per Patocka i
Havel— «no és una voluntat de dominacio, sin6 un intent de guanyar claredat sobre la
nostra situacio, d'acceptar la situacié i, per aquesta claredat, transformar-la» (Patocka,
1998, p. 160). La claredat comporta transformacié perque la situacié de I'home es modi-
fica pel simple fet de prendre’n consciéncia i ser objecte de reflexié: «La situacié ingénua
i la situacié conscient sén dues situacions diferents» (Patocka, 1999b, p. 149). Aquesta
consciéncia i reflexié no sén un moviment vers les coses del mén, siné vers el mén com a
tal (Patocka, 1998, p. 177), pero per tal d'accedir a aquesta totalitat ens és imprescindible
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passar pel personatge, per l'individu situat en el tot™. Aixi és com els personatges obren
el moén:
D’allo que es tracta (...) —i és en aix0 que consisteix el caracter cognitiu (poznatkovy) del treball de 'escrip-
tor— és (...) de captar el mén en la seva figura viva (zachytit svét v jeho Zivé podobé), el mén d’'una vida

determinada. Es per aixo que no és Hamlet l'objectiu de l'obra del poeta, siné que un mén d'un cert tipus
id'un cert estil és captat amb I'ajut i per I'intermediari de Hamlet. (Patoc¢ka, 2006, p. 290-291)

El mén de la vida és el mén de tal vida: Zivotni svét je totiZ svét toho kterého Zivota
(Pato&ka, 2006, p. 291). Hamlet, Socrates, Edip, Jesus de Natzaret, Ivan Karamazov, Faust,
Ivanov...2® aquests personatges fan ostensiu un mon: «allo que és revelat a través
d'aquesta clau individual (individudini kli¢) és, sempre implicitament i de manera oculta
(zakrytosti), la totalitat universal de les coses (universdini totalita véci)» (Patocka, 2006, p.
291).Es per aixd que I'art en general i el teatre en particular constitueix una oportunitat
per a pensar el mén en la seva unitat i totalitat a través del vincle integral que hi té I'indi-
vidu, vincle inesgotable i sempre problematic.

Aquesta integritat esta en perill —diu Patocka en aquell moment, a finals dels anys
seixanta del segle passat— per tres motius: la industrialitzacié de la literatura, el recluta-
ment d’escriptors per a engagements (angaZzmd) diversos i la influéncia d’'uns mass media
que duen a I'empobriment i a I'estereotipatge dels personatges. Contra aquests perills,
avui ben vigents, I'objectiu del teatre ha de ser «despertar-nos (nds probudilo) per a fer-
nos veure i sentir alld que no som quotidianament en el nostre veure i sentir, penetrats
com estem per les forces (silami) que s’'oposen a nosaltres mateixos» (Patocka, 2004, p.
314). L'objectiu és, en els termes de Vaclav Havel, enfrontar-nos a I'opacitat de la vida,
aclarir-nos, retrobar-nos... pero aclarir-nos i retrobar-nos, paradoxalment, com a questio,
com a problema:

Mai no he cregut que un autor de teatre sigui més intel-ligent que el seu espectador, ni que tingui cap dret

a alliconar-lo; sempre he mantingut que el sentit del meu treball és el de «<submergir-lo en la seva propia

situacio» (uvrhovat do jeho vlastni situace), obrir-lo a la seva consideracid, provocar-lo a experimentar-la a

un nivell més profund. Després, sigui quin sigui el resultat de la seva reflexié, sempre tindra més valor i

sera més enriquidor que l'acceptacié passiva d'una gran saviesa, regal de l'autor, encarnada en un mis-
satge. (Havel, 1984, carta 71)

El teatre representa la possibilitat d’'una accié comunitaria de pensament, d'autoacla-
riment compartit, «la participacié6 comuna en una aventura de la ment, de la imaginacié
i el sentit de I'numor, aixi com |'experiéncia comuna de la veritat, d'una guspira (zdblesku)
en “la vida en la veritat” (Zivota v pravdé), [que] estableix de sobte noves relacions entre
els participants» (Havel, 1984, carta 103). Aqui és Havel qui fa reapareixer la imatge pla-
tonica de I'exdiphnes il-luminador de la Carta VIl (341d). De la mateixa manera que el saber
es troba en I'anima de l'interlocutor que es confronta amb un Socrates maiéutic, en es-
pera de néixer amb els dolors de part corresponents (Teetet 148e-151d), «en el teatre no
mirem alguna cosa acabada, siné alguna cosa que neix davant dels nostres ulls i amb la
nostra col-laboracio, o sigui que som alhora testimonis del seu naixement i una mica
també els seus creadors» (Havel, 1984, carta 105). El teatre pot esdevenir, doncs, un ele-
ment fonamental de I'exhortacié socratica a la cura de I'anima: epiméleia tés psykhés.

(19) La nocié patockiana de situacid, en els termes que aqui hem tractat de presentar, és rebuda i adoptada pel
professor Jordi Sales en els seu plantejaments en el camp de la teoria del coneixement (Sales, 2014).

(20) Es tracta d'alguns dels personatges més universals analitzats per Patocka. En aquest mateix sentit s'ocupa
també de nombroses figures de la literatura txeca.
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Elementos pedagdgicos en la teoria teatral de la Escuela de Praga

Resumen: La reflexion contemporanea (s. XX-XX1) sobre el teatro cuenta con una importante tradicion
representada por diversas generaciones de autores que han sido enmarcados en la llamada Escuela
de Praga. En este articulo nos centraremos en tres nombres de esta tradicién, comenzando por su
fundador, Otakar Zich, y siguiendo con Jan Mukarovsky e lvo Osolsobé. Con aproximaciones de raiz
fenomenoldgica, los tres aportaron herramientas precisas y a la vez abiertas a discusion para analizar
el hecho teatral. Este analisis hard aparecer abundantes elementos pedagdgicos, poniendo de re-
lieve la estrecha vinculacion entre teatro y educacion, un vinculo a su vez problematico desde la
pregunta platénica sobre qué teatro conviene a la ciudad.

Palabras clave: Teatro, Escuela de Praga, Otakar Zich, Jan Mukarovsky, lvo Osolsobé

Eléments pédagogiques dans la théorie thédtrale de I'Ecole de Prague

Résumé : La réflexion contemporaine (XXe-XXle s.) sur le théatre a une importante tradition repré-
sentée par quelques générations d’auteurs de ce qu’on a nommé «Ecole de Prague». Dans cet article,
nous nous occuperons de trois noms de cette tradition, en commengant par son fondateur, Otakar
Zich, puis de Jan Mukafovsky et d’lvo Osolsobé. A partir de rapprochements phénoménologiques,
les trois ont apporté des outils précis et aussi ouverts a la discussion pour analyser le théatre. Cette
analyse fera apparaitre beaucoup d’éléments pédagogiques, tout en rendant évidente la relation
entre théatre et éducation, relation problématique depuis la question platonicienne sur la bonté du
théatre pour la cité.

Mots clés : Théatre, Ecole de Prague, Otakar Zich, Jan Mukarovsky, lvo Osolsobé

Pedagogical elements in Prague School’s theatre theory

Abstract: Contemporary thinking (twentieth and twenty-first centuries) on theatre has an important
tradition represented by generations of authors of the Prague School. In this article, we focus on
three authors from this tradition, starting with the founding figure, Otakar Zich, followed by Jan
Mukarovsky and Ivo Osolsobé. Using phenomenological perspectives, all three discovered some
precise tools to analyse theatre that are open to discussion. The analysis describes many pedagogi-
cal elements based on the relationship between theatre and education. This relationship is not with-
out problems, since the platonic question is asked about which kind of theatre is good for the city.

Key words: Theatre, Prague School, Otakar Zich, Jan Mukarovsky, lvo Osolsobé
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