Del strip-tease al teatre irregular. O com despullar el teatre a la manera de Joan

Brossa, per Marta Vallverdn

1. L'obra dins el corpus literari de Brossa

Strip-tease i teatre irregular de Joan
Brossa és un conjunt de 56 accions tea-
trals, publicat de manera completa en la
seva versié original catalana el 1983.!
Com tantes de les obres de Brossa havia
romas inedita una bona colla d’anys:
Pescriptura_dels textos es remunta a
1966 1 1967. La Companyia Teatre de
Nit en va fer una adaptacié en el seu
muntatge escénic Strip-teases de butxa-
ca, que va representar a la Sala Beckett
de Barcelona el febrer de 1992.2 L'obra
en qiiesti6 forma part de les experién-
cies més radicals de I'aventura dramati-
ca de Brossa. Strip-tease i teatre irregular,
juntament amb les «accions espectacle»
de Postteatre, els «ballets» de Normes de
Mascarada, les «accions musicals» i els

1. Joan BRossA, Poesia Escénica, vi (Barcelona,
Edicions 62, 1983). (Les pagines que citaré en 'arti-
cle provenen, per tant, d'aquesta edici6.) La traduc-
ci6 al castella feta per Joan-Manuel Gisbert s’havia
publicat tres anys abans: Strip-tease & teatro irregu-
lar, «Piripijaina Textos», nam. 12 (Madrid 1980).
Anteriorment alguns ndmeros esparsos ja havien
estat publicats: Homenatge al Vietcong, «L'VII»
(Brussel-les 1968); El Moli de Jupiter, dins Jordi
Coca, Joan Brossa o el pedestal sén les sabates
{Barcelona, Portic, 1971); Strip-tease catala, «Pol-len
d’Entrecuix» (Barcelona 1977).

2. A Strip-teases de Butxaca (dirigida per Jep
Quintas), es van reproduir algunes accions de 'ori-
ginal, altres es van modificar i hi aparegueren
nimeros no creats per Brossa. Perd, tal com va
recongixer el mateix autor «la seva petita antologia
és un exemple de fidelitat i creativitat en la manera
de materialitzar les meves idees. Ho considero un
gran merit en un ambient encara farcit de tdpics
sacralitzats i badoqueria» (Joan Brossa, Constata-
cions, nota de presentaci6é de Y'espectacle). D’altra
banda, la posada en escena d’aquest text deixa en
entredit les reserves de Joan Abell4an sobre les possi-
bilitats de representaci6 de l'obra dramatica de
Brossa: «¢Puede un teatro, un circo o cabaret ubicar
un espacio teatral y ser al mismo tiempo un espacio
poético? ¢No serd, el de Brossa, un teatro para ser edi-
ficado poéticamente en la imaginacién o jugado en la
intimidad con el consiguiente superaprovechamiiento
de todas sus convenciones y de todos sus cddigos ide-
alizados por la evocacién o la posibilidad?» (Joan
ABELLAN, De 1 a 5.520 espectadores para la poesta
escénica de Brossa, «Piripijaina Textos», nam. 12,
Madrid 1980). Alguns nimeros esparsos havien
estat ja representats: Strip-teate catald, interpretat
per Christa Leem l'any 1977 al programa Mirador
del circuit catala de TVE; Le tombeau de Claude
Debussy, La naixenga de Venus, El darrer triangle,

Deu numeros de strip-tease, 1X, estrenats a 1'Alianga *

del Poble Nou el 13 de febrer de 1976, dintre I'espec-
tacle Quiriquibd, muntat pel Teatre de I'Escorpi.
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mondlegs de transformacié de Fregolis-
me, transcendeix les fronteres estructy-
rals del que hom entén per teatre, i, d’al-
tra banf?a, utilitza géneres, el striptease
en aquest cas,’ no considerats propia-
ment dramatics. Aquestes experiéncies
s6n, d'altra banda, les dltimes publi-
cacions teatrals de l'autor.* Les obres
esceéniques d'aquesta &poca tendeixen,
segons Gloria Bordons, a la brevetat dels
actes, o a estar-ne constituides per un de
sol; o fins i tot, com en el cas que ens
ocupa, a ser —tal com les defineix Jordi
Coca— «un pinyol», un «cop de teatre».’
Coca també parla de la vocacié d’essen-
cialitat d’aguestes obres; efectivament,
Strip-tease 1 teatre irregular es troba en
intim contacte amb la poesia que Brossa
escriu en la mateixa &poca, que Bordons
denomina «poesia essencial». Aquest
desig d’essencialitat tant poetica com
esceénica és la causa, en aquest ultim
vesssant, del sintetisme de les obres, i,
alhora, de la utilitzacié de l'escena com
a element de reflexié sobre el sentit de
les coses, de la realitat. Alhora, Brossa,
en aquests anys seixanta, tendira en poe-
sia cap al despullament de la paraula,
fins i tot a abandonar-la per provar no-
ves vies comunicatives po&tiques no es-
trictament lingiiistiques: la poesia visual
i els poemes objecte. Strip-tease i teatre
irregular forma part d'aquest procés
investigador de l'autor. No hi ha actes,
ni escenes, només «pinyols», en els
quals I'argument és substituit per la si-
tuacid. Tant des d’'un punt de vista tema-
tic com formal, I'essencialitat dona sen-
tit global a I'obra. I la paraula dels actors
gairebé desapareix. Perque, a l'escena,
sera el propi cos el vehicle de comunica-
ci6. Un cos que es despulla com la

3. En el meu redactat empro l'anglicisme strip-
tease segons l'adaptacié ortografica del Diccionari de
la Llengua catalana de I'IEC del 1995. Respecto en
canvi en el text brossid i en la bibliografia citada
l'accepcié strip-tease —tal com apareix a la primera
edicié de la Gran enciclopédia catalana del 1979. No
modifico tampoc en les citacions les vacil-lacions
ortografiques de l'article i de l'apdstrof davant del
substantiu en qiiesti6.

4. L'escassa representacié de les seves obres van
provocar, segons Gloria Bordons, «un cansament i
un desencfs que van acabar per fer-li abandonar la
seva producci6 escenica l'any 1966» (BORDONS,
Introduccié a la poesia de Joan Brossa, Barcelona,
Eds. 62, 1988), p. 91.

5. Jordi Coca, Joan Brossa o el pedestal sén les
sabates (Barcelona, Portic, 1971), p. 16.

6. BORDONS, op. cit., ps. 65-78.
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paraula, és la metafora viva i directa del
desig d’essencialitat.

Xavier Fabregas va definir el recull
com a «72 exercicis de strip-tease, al-
ﬁgns dels quals assoleixen una entitat

amatica considerable».” Tanmateix,
totes les accions del recull es poden defi-
nir com a «exercicis de strip-tease»?
D’entrada el titol de I'obra no ens ho fa
pensar aixf{: Strip-tease i teatre irregular
sembla anunciar-nos dos tipus diferents
de peces. La seva lectura ens descobreix,
aixi mateix, nimeros de factura diversa
—l'heterogeneitat, element caracteristic
de l'obra brossiana—: d'una banda ac-
cions on sinclou explicitament el ritual
del despullament, al costat d’altres que
s6én propiament farses de clowns, o altres
3ue poden definir-se com provocacions

adaistes. Certament, Brossa, en la nota
introductdria del text, prioritza el génere
del striptease: «<En el moment d'imagi-
nar aquests nimeros de teatre, l'autor
ha assistit escassament a mitja dotzena
de sessions de strip-tease, totes a Franca.
Sense excepcié tenien en comti la mono-
tonia i la manca d’originalitat més abso-
lutes. Després de dos intents va ser a
Bordeus on li va venir la idea d’explorar
a fons aquest mitja d'expressié que en-
cara que no vulguem caracteritza la nos-
tra época. Bé que potser rodant pel mén
hi deu haver, per forga, algun poeta del
strip-tease, fins al present autor en des-
coneix la personalitat i les obres.»?

L’objecte d’aquest article és estudiar la
interpretaci6é personal que atorga Bros-
sa a aquest «mitja d’expressié» 1 com la
seva recreaci6 genera una via d'experi-
mentacié escénica que l'acondueix al
«teatre irregular», 1\2’ he cenyit aqui al
comentari d’aquelles accions de T'obra
que, o bé son definides en el titol com a
«strip-tease», encara que aparentment
no hi aparegui el nlimero de revista, o bé
el ritual de desvestir-se formi part de la

. trama de la pega, tot i que el seu titol no

7. Xavier FABREGAS, Joan Brossa en terra de mera-
velles, introducci6 a Poesia escénica, de Joan Brossa,
vol. 1 (Barcelona, Eds. 62, 1973), ps. 38-44. Tot i que
a l'obra apareixen cinquanta-sis titols de peces,
Fabregas incrementa les accions a setanta-dues,
perqué compta com a peces autdnomes les accions
incloses dins el titol Vuit niimeros de strip-tease i
Deu ntimeros de strip-tease, tot i que, en canvi, la
pega anomenada Uns strip-teases, formada per tres
parts, és considerada per Fabregas com un sol exer-
cici, malgrat el plural del tftol. Opto en canvi per
recomptar-hi cinquanta-sis peces, respectant el cri-
teri de titulacié de Fautor, tot considerant aquelles
accions agrupades sota un mateix tftol com un
seguit d’escenes.

8. BRrOssA, nota introductdria a Poesia escénica,
p- 202.
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ho indiqui.’ Veurem com, amb opera-
cions conceptuals d’oposicié, extensié o
transgressié, Brossa proposara noves
lectures al génere a partir del topic ero-
tic i, alhora, anira tenyint altres situa-
cions teatrals de motius procedents d'a-
quest espectacle.

2. L'univers brossid en un «pinyol»

Ja ha estat dit com el teatre de Brossa
es caracteritza per la precisi6 gairebé
matematica en els detallg (plastics, espa-
cials, temporals, etc. Eue voldriem co-
mentar més endavant. Esmentem si més
no les paraules que hi dedica Fabregas:
«En llegir el teatre de Joan Brossa una
de les primeres coses que ens criden l'a-
tencié és la seva pruija de precisié.
Brossa ens forneix dgtal s de I'obra com
si, en el moment d’escriure-la, I'estigués
contemplant des del pati de butaques. I
és que, en efecte, aixi succeeix. Brossa
transcriu alld que veu i per aquest motiu
el seu teatre s’escapa de la pura literatu-
ra: abans de pujar a l'escenari l'autor
I'ha vist i aquesta visualitzaci6, tan pro-
visional com es vulgui, li permet de par-
lar-nos-en amb el detallisme grafic que
nosaltres només assolirfem després d'u-
na representacié realment vista a través
de la nineta de l'ull i la retina.»!° Sobta
en canvi, en aquesta obra, enmig d’aque-
ta prolixitat de minucies escéniques, la
parquedat descriptiva del nucli central
de l'accié del striptease: el fet de des-
vestir-se s’exposa generalment de mane-
ra repetitiva i imprecisa. Per exemple:
«fa el nimero amb un minim de mobili-
tat» (p. 213); «fa el nimero amb desim-
boltura i se’n torna» (g. 231); «fa el
nimero a poc a poc» (p. 253); «es despu-
lla comencant per les joies i acabant per
les pestanyes» (p. 204). La visualitzacié
de I'espectacle que remarcava Fabregas
no es confirma aqui, la qual cosa apunta
al suposit que Brossa no esta tan inte-
ressat en el génere del striptease per alld
que denota —lerdtic o pornografic—
com per la possibilitat d’armadura que

9. Sén les segiients: Noél Noir, Muntacartes,
Nocturne, Pleine Lune, Strip-tease catald, Le Tom-
beau de Claude Debussy, Un strip-tease, El cap sota el
barret, Ensemble de Trois tableaux, La premiére neige,
Concili, Lluna d’Egipte, Els tres tocs de timbre, Strip-
tease, Berceuse, La bella italiana, Vuit nimeros de
strip-tease, Saturne, La Serp de Pol, Uns strip-teases,
Farce et attrape, A, Strip-tease, Consultation, Trait,
Tombeau d'Omar Khayam, Els servidors, Homenatge
al Vietcong, Les cardtules, El Molf de Jipiter, La nai-
xenga de Venus, el darrer triangle, Deu niimeros de
strip-tease.

10. Xavier FABREGAS, op. cit., p. 12,
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ot oferir al seu missatge artistic. Amb
‘admirable capacitat de transformar
qualsevol element quotidia, fins i tot el
més banal, en vehicle de la seva literatu-
ra, el striptease esdevé en mans de
Brossa una altra forma de la seva poesia
escénica. El génere, doncs, com a forma
poética, és triat pel seu valor de conno-
tacié. I en aquesta obra el seu vehicle
d’expressié poética no sén les paraules
siné el cos huma. El cos despullant-se {'a
no interessa com a acte en si, sind per la
seva enorme capacitat de suggerir.

Certament, en el terreny artistic, so-
bretot en '®poca contemporania, l'ero-
tisme ja ha estat utilitzat com un ele-
ment expressiu més enlla del sentit
estrictament sexual.!' L'aposta innova-
dora de Brossa és, d'una banda, investi-
gar les possibilitats connotatives d'a-

uest génere pornografic fins a les
ultimes conseqiiéncies, és a dir, fins a la
seva descontextualitzacié. Joan Brossa
buida el striptease dels seus tdpics, perd,
alhora, l'omple de nous continguts:
esdevé un nou significant que ens mena
de nou al seu univers, multiple i sorpre-
nent, A través del striptease podem res-
seguir les linies tematiques recurrents

. de'la seva obra.

2.1. A la recerca de la veritat nua

Fabregas defineix el striptease de
Brossa com «una nova modalitat de
transformisme en la qual l'acte mateix
de la transformacié és efectuat a la vista
de l'espectador. Hom comprova aixi que
les aparences superposades, en ésser eli-
minades l'una darrera laltra, no ens
condueixen a un coneixement segur de
I'ésser —que féra el nu— siné a una
nova realitat, que és nova a arenca i que
sovint ens hauria estat dificil d'endevi-
nar».!

La visi6 filosofica de la realitat de
Brossa participa de la linia de pensa-
ment idealista que, partint de Platd,
desemboca en el segle xx en el superrea-
lisme: els sentits ens enganyen i també
el nostre pensament deductiu. La il-lusié
amera la realitat, i també la realitat tea-
tral de Brossa: els personatges i llur
espai. Aixi, per exemple, a Muntacartes,
a través de l'atrezzo de perruques, quatre
personatges entren per una porta amb
cabellera’i en surten amb el cabell curt,
la qual cosa ens fa imaginar una barbe-

11. Vid., per exemple, Aldos PELLEGRINI, Por-
nografia y obscenidad (Barcelona, ed. Argonauta,
1981); George BaTaILLE, El erotismo (Les Editions de
Minuit, 1957) (Barcelona, Ed. Mateu, 1971).

12. FABREGAS, op. ¢it., p. 39.
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ria; altrament, el canvi del cinqué perso-
natge és invers: entra calb i en surt amb
cabellera llarga, barba i bigoti. A La Serp
del Pol un gimnasta puja una corda i
cau, perd ens adonem després que no és
ell siné un maniqui. La realitat és doncs
contradictoria i mutable, de la qual cosa
ja ens avisa lautor: «totes les coses
tenen un costat de nit i un altre de
dia.»!? Aixi mateix el cos nu del striptea-
sista de Nocturne mostra un sol
davant i una lluna a l'esquena. L'artista,
com Pierrot a Saturne, €s un investiga-
dor que mesura la veritat de les coses.
Perd igual que el personatge, comprova
I'engany d'alld que prevéiem immutable:
Pierrot, amb la preséncia d’'una simboli-
ca escala, verifica amb un escaire que
les ratlles verticals pintades a la paret
no ho sén exactament. Brossa es propo-
sa buscar l'esséncia de les coses, de la
sobrerrealitat, que es troba més enlla de
l'aparent. Aquest és un dels sentits del
seu striptease: eliminar alld superflu,
alld postis, per arribar a la veritat nua
com el cos de la noia. Perd, recordern: la
«nova realitat {...] és nova aparenca».
Per aixd a Strip-tease catala, l'actriu que
es treu la roba, i amb cada peca una car-
ta de joc —elements il-lusoris doncs—,
en quedar-se nua i girar-se, ens desco-
breix encastada a la seva esquena el dors
d'una altra carta. Despullar-se no és
suficient per a arribar a la realitat autén-
tica, $iné que ens mena d’'una aparenca
a una altra. Com a Noél Noir, en qué la
stripteasista, una vegada nua, es treu les
pestanyes postisses, una piga, una per-
ruca i resta calba.

Aquesta impossibilitat d’'abastar la Re-
alitat s’expressa també amb situacions
d’escamoteig: I'escenari, com una caver-
na platdnica, esdevé l'espai des del qual
Unicament entreveiem indicis de la Re-
alitat desitjada, que es troba fora de la
nostra percepcié directa. Una actriu es
despulla fora de l'escenari a Deu nime-
ros de strip-tease IV, només apareix a
escena per deixar les successives peces
de roba que es va traient, perd durant els
seus desplacaments s’apaguen els Jlums:
«El public només en sent%es passes i no
la veu mai.» (p. 278). Un altre striptease
metonimic es troba a Strip-tease, on
«cauen del sostre totes les peces de roba
amb qué es vesteix una dona. Finalment
caurd una sabata i, en espera que caigui
l'altra, baixara el tel6.» (p. 265). Les dife-
rents situacions que es proposen a 'obra
acaben sense solucié, com un enfilall de
temptatives, d'incerteses, que pretenen
crear interrogants a l'espectador. Tan-

13. Joan Brossa, Constatacions, text cit. nota 2.
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mateix, Brossa descobreix una veritat en
la seva recerca d'essencialitat: 'evidén-
cia de la mort. De ]la mateixa manera
que el seu admirat Fregoli havia fet
escriure en el seu epitafi «<Aquesta és la
meva darrera transformacié», la mort
és, per a Brossa, l'eliminacié de la vida
humana. Aquest és, doncs, el resultat
final del strip-tease. Aixi, per exemple, a
Deu niimeros de_strip-tease, III, la cara
d'una xicota riallera es transforma en
una calavera. En altres accions, el tema
de la mort sera insinuat per imatges
indirectes: unes fulles seques cauen de
dalt de l'escenari a Farce et attrape, uns
empleats de funeraria recullen les peces
de roba del terra descena a Els
servidors.

2.2, Individu i societat

En la linia de les avantguardes, l'in-
terés teatral de Brossa s'allunya de la
individualitzacié psicologica. Les ac-
trius i els actors no representen vides
concretes, siné que sén l'eina expressiva
amb que l'autor vehicula conceptes. Per
aquesta raé sén caracteritzats general-
ment en el text de manera distanciada: o
bé son anomenats per la seva funcié tea-
tral —la cantatriu, lactor, la stripteasis-
ta— o bé sén caracteritzats amb trets
exteriors: la forma de vestir —un perso-
natge de jersei fosc, una dona amb vestit
de nit— o amb trets fisics, de vegades
ironics —el personatge bigotut. Amb
aquesta tipologia de personatges, Brossa
tendeix a analitzar actituds i comporta-
ments humans esterotipats i critica
aquells que difereixen d’'una visié magi-
ca i irracional de la vida. A El darrer
triangle, per exemple, el stripeasista es
despulla i marca una quantitat en una
maquina registradora a cada peca de
roba que es treu. A 'dltim prem el boté i
n'agafa els bitllets. L'escena pot ser in-
terpretada com una dentncia del sentit
ornografic del striptease, on el cos és
objecte que es ven; perd l'acci6, dintre
del context de I'obra, permet una lectura
més amplia: una critica al materialisme
huma, el qual mena a l'alienacié de l'in-
dividu. En l'accio I de Vuit niimeros de
strip-tease, en canvi, qilestiona l'esperit
cientista: amb llenguatge enciclopedic
es descriu l'aparell genital femeni en
contrast amb la preséncia a escena d’«el
cap d'una xicota de cara ovalada, mira-
da obliqua i cabellera rossa» (p. 25%),
amb la qual cosa es crea un eFecte e
paradoxa, d’'inadequacié del discurs fred
1 asépftic amb la vida. Igualment criti-
cara ’afany classificatori, ordenador, a
través de l'accié d’un striptease «endre-

?
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cat»: «Fa el nimero poc a poc: Cada
peca que es treu, la plega i la desa en
unes caixes blanques de diferents gran-
daries, que té en un vetllador vermell, a
la dreta» (p. 253). Com a contrapunt
gositiu, el striptease pot esdevenir tam-

é un acte d’afirmacié6 de la llibertat per-
sonal davant de situacions imposades. A
La Naixenga de Venus, el stripteasista es
rebella contra les dotze campanades
qlue sonen mentre es despulla; continua
el seu nimero després de laltima i diu
al final: «<Me'n ben refoto, de tots els
déus!» (p. 274).

En altres peces de I'obra, Brossa refle-
xiona sobre l'individu com a ésser so-
cial. D'una banda planteja situacions
sobre les relacions entre els dos sexes;
homes i dones sén descrits com a ele-
ments contraris: a Noél Noir, VI circulen
en direccions oposades —l'actor d’es-
querra a dreta 1 les actrius de dreta a
esquerra. Perd no és tampoc el sexe un
principi immutable: en aquesta mateixa
escena el stripteasista apareix al final
«tot acaronant-se una gran barbassa
negra» (p. 205). Aixi també a 1'escena vi1
de Deu niumeros de strip-tease, en que
una stripteasista es disfressa d’home;
moments després es presenta davant de
les seves companyes: «Elles li arrenquen

la barbassa i li obren el frac. Crits de
sorpresa. Es un jove. Les abracga i, ria-
llers, se'n van, agafats..» (p. 279).

Tanmateix, en la majoria de situacions
en que es confronten homes i dones, s'e-
videncia la tirania del sexe masculi.
Alguns stripteases es fan en situacions
vexatories. A Pleine lune l'actriu es des-
pulla de quatre grapes, és lligada amb
una corda per un geperut i desapareix
cag per avall de lescenari; a Lluna
d’Egipte una noia es treu la roba dintre
d'una xarxa. La dona pot arribar a esde-
venir un simple objecte de joc per a lleu-
re de I’'home; aixi, per exemple, a l'esce-
na v de Vuit niimeros de strip-tease: Una
stripteasista nua «s’ajeu a terra amb les
cames enlaire. Entra un home per les-
querra amb tot d’anelles passades al
brag i, des de V'esquerra, les va tirant una
per una a les cames de la noia» (p. 257).

Perd on la critica de Brossa es torna
violenta i directa és en les accions en
que l'autor ataca els poders factics de la
societat dels seixanta: el capital, I'Es-
glésia i els militars: Ensemble de trois
tableaux, Pim-pam-pum i Concili. En
aquesta ultima la deformacié arriba a
un nivell demolidor: «Una stripteasista,
rodanxona, en vestit de carrer, es despu-
lla entre dos capellans, immobils, gras-
sos i impassibles. No ho fa amb gaire
traga. La roba no li llisca pel cos [...] Els
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capellans fan un pet cadascun i se'n van
darrera la noia tot donant-se empentes
I'un a l'altre per sortir primer» (p. 241).
Aixi com evoca el titol d’aquesta tltima
pega, esdeveniments contemporanis tin-
dran resso en el text. A Mol de Jiipiter es
plantejara quin ha de ser el paper de 'ar-
tista davant les injusticies socials que
viu el mén, concretament la Guerra del
Vietnam. El stn';;teasista, després de
sentir per la radio les desmesurades des-
peses militars dels EUA per al conflicte,
es pregunta: «Bahj ¢Que hi fan la civilit-
zaci6 1 la cultura si no serveixen per'a
estalviar tot aix0?» L'escriptor opta
doncs pel compromis, i algunes de les
seves creacions esdevenen eines de pro-
testa; l'accié paradigmatica d’aquest
esperit és Homenatge al Vietcong, on el
striptease representa l'acte d’humiliaci6
del poble vietnamita als Estats Units.
Perd tanmateix al final de l'escena:
«sona un tret, es desprenen de la bande-
ra les barres vermelles i les estrelles amb
fons blau, i el tel6 resta blanc. El soldat
cau estes. La noia agafa el vestit i fuig
per l'esquerra» (p. 270). Brossa no dei-
xara de recrear en alguns dels striptea-
ses altres situacions repressives que viu
més de prop i que l'afecten personal-
ment. Es el cas de la censura franquista
que pateix el pais en aquells anys, encar-
nada a l'acte 1 de Deu niimeros de strip-
tease per un jove «Vestit de negre, amb
ulleres», que es dedica a marcar maqui-
nalment amb aspes la boca, l'oida 1 el
sexe de les stripteasistes. La llibertat
d’expressi6 i les possibilitats imaginati-
ves s6n controlades per l'estat, i aixi les
cartes que llencen a Ei bustia els magics
Peres Noels de La premiere neige sén
recollides en un sac per un policia.

2.3. Llenguatge i creacié artistica

A partir dels anys seixanta, Brossa
converteix la reflexi6 sobre el seu propi
treball artistic —l'eina del llenguatge i
les dificultats de comunicacié que com-
porta; l'objecte de la creaci6— en un
dels nuclis tematics de la seva obra, tant
a la poesia tradicional, visual i poemes
objecte, com a la poesia escénica. En
una de les primeres escenes de Strip-tea-
se i teatre irregular —Noél Noir IT'1 V—,
Brossa planteja les dificultats de comu-
nicacié, en aquest cas amb el public de
I'espectacle teatral: unes ballarines dan-
sen al so d'una musica que no escolten
els espectadors; més tard la cantatriu
crida 1 espera una resposta —l'eco del
seu crit a'la platea— que arribara més
tard, quan ja se n'’ha anat. Tanmateix, el
problema comunicatiu no és causat Gni-
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cament per la relacié emissor-receptor,
sin6 també per la correspondéncia entre
el codi i els referents. Per a Brossa el
llenguatge, i concretament el llenguatge
artistic, crea una distancia insalvable
amb la realitat, la qual, en ser expressa-
da, samaga o es deforma; les paraules
sallunyen del seus significats, ja no
equivalen als seus referents, perque
estan gastades. A Consultation tres strip-
teasistes fan el nimero de manera
mediocre, i a la seva esquena duen escrit
«le triomphe de l'amour». Des d’aquest
punt de vista, Brossa refusa en Deu
niimeros de strip-tease V, VI I'art mimesi
il'art simbolista. La primera forma crea-
tiva representada per l'autoretrat que
ginta una noia en una tela, que en aca-

at rebutja, i es despulla: la mimesi no
sag reproduir 'auténtica realitat. Al sim-
bolisme, Brossa li retreu la construccié
d’'un aparell metaforic codificat i arbi-
trari, que s'allunya també del referent;
l'autor li dedica un cuplet, que és cantat
per la stripteasista mentre es desvesteix:
«El meu promes és pintor / i m’ha fet un
retrat; / en lloc dels ulls / ha pintat dos
estels; / en lloc de la boca / ha pintat tot
de perles; / en lloc de la cintura / una
soca de palmera: / I el resultat és que
tota jo / semblo talment un monstre» (p.
278). El problema del llenguatge conce-
but com a element convencional presi-
deix l'existéncia humana; la llengua que
pesa, que esclafa, perd que senyoreja el
moén dels humans,'* com la gran A (a
'accié homonima) que domina l'escena-
ri, a dalt en el centre, i damunt d'una
xicota immobil vestida. En la tercera
escena «la lletra s’ha despenjat i esclafa
la xicota, que jeu sota el seu pes, nua i
sense sentits» 8p. 264).

Quina ha de ser l'actitud del creador?
Com ha dutilitzar el llenguatge? En
totes les peces estudiades, només a Trait
un personatge escriu, apunta en un
paper; és «un pierrot de circ, amb el tu-
pé en punta», el qual estd amatent al
missatge que la noia nua du a la seva
eschena: «C'est fini.» «El clown s’apunta
la frase somrient i se’n torna darrera la
noia» (p. 267). El pierrot, com abans a
Saturne, suggereix la figura de lartista,
el qual necessita l'actitud ludica, inno-

14. Sobre la simbologia de la lletra A en el seu
corpus poetic, ha manifestat Brossa: «<M'agrada la A
perque precisament és la primera lletra —és l'alfa—
ia més a més és la porta per on entra la literatura; és
la primera lletra de V'alfabet i tota la literatura entra
perla A, iacaba amb la Z. La lletra, el fet que estigui
separada de la paraula, també pot ser molt expressi-
va [...]», dins Boroons, Joan Brossa. Prestidigita-
dor de la paraula, video (Barcelona, Iniciatives
Audio-visuals SA, 1981).
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cent, per a saber captar el missatge de
les coses i ser capag de transmetre’l. Una
idea analoga, amb els mateixos perso-
natges, es desenvolupa a Farce et attrape:
Dos pallassos volen comunicar-se amb
tapes de pot i cordills, talment com si es
tractés d'un telefon, i no se’n surten;
finalment es colloquen la rotllana al
front i es comuniquen telepaticament.
En segon lloc, un pallasso vol desxifrar
la musica en un pentagrama, que no
entén, perd acostant-se la partitura a l'o-
rella sent la mdsica. En un tercer
moment entra una noia, que es despulla
i mostra a la seva esquena la paraula
«AMORb». El pallasso la passeja joiés al
seu damunt com si fos una pancarta.
Aquesta és la funcié de l'art que proposa
Brossa en oposicié a les estétiques criti-
cades abans: saber véncer la distancia
que allunya el llenguatge de la vida, eli-
minar al maxim les paraules —conven-
cionals, erosionades— fins a arribar a la
propia esséncia, fins que les coses, els
conceptes, signifiquin per ells mateixos.
L'artista, doncs, ha d’acostar els objec-
tes, I'esséncia de les coses, al public, i’ha
de fer particip de la bellesa amagada. A
l'acci6 vi de Deu niimeros de strip-tease
una noia es desvesteix i es treu les ulle-
res de sol per ensenyar els seus ulls
bonics. Després, amb una lupa mostra al
public «les parts més sensibles del seu
cos».

3. La irregularitat de les formes

3.1. Una reflexi6é sobre el teatre com a
forma artistica

Tal com ha declarat el mateix Joan
Brossa, la seva obra s’ha de considerar
una totalitat, sense divisi6 de géneres.
«Séc dels qui creuen que el fenomen
artistic és una unitat total en queé les
diverses arts volen dir mitjans diferents
d’expressié6 d'una realitat idéntica. No
sén més que un canvi d’eina.»'> L'Art
com una unitat total, que Brossa identi-
fica amb Poesia. Gloria Bordons, en
estudiar la globalitat de I'obra de Brossa,
observa perd tendéncies diferents entre
la poesia literaria i 'escénica: «En pen-
sar la poesia escénica com un contacte
directe amb l'espectador a través de la
representacié, ha destacat sempre més
els aspectes tematics, deixant la investi-

acié més per a la “poesia literaria”».16
%anmateix, davant de la produccié tea-
tral de Brossa, tan mudltiple i variada,

15. Coca, op. cit., p. 17.
16. BORDONS, op. cit., nota 4, p. 91.
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aquesta afirmacié no encaixa amb aque-
lles obres en les quals el treball experi-
mental de l'autor replanteja la concepcié
tradicional del teatre, en especial les de
la seva dltima &poca, i concretament
amb Strip-tease i teatre irregular.

Segons Brossa, un dels estimuls per a
crear poesia a través del teatre ha estat
la possibilitat de dotar de moviment la
seva obra. «C. -¢Perd qué és la quarta
dimensi6é del poema? B.- El moviment.
Jo sempre he cregut que lingredient
basic del teatre, i per aixd m'agrada
Frégoli, no és la literatura, siné el carna-
val.»!” Perd malgrat que aquest en sigui
el motiu desencadenant,'® en mirar el
teatre a través dels ulls de Brossa, hom
descobreix fins a quin punt la seva crea-
ci6 escénica té en compte altres compo-
nents formals, que el posen en relacié
amb la creacié artistica plastica: la con-
cepcié de I'escenari com un volum tridi-
mensional, i per tant la disposicié de les
figures, el tractament del buit, la profun-
ditat, etc. La concepcié teatral de Brossa
no és, doncs, primordialment tematica,
siné que és també una reflexi6é sobre el
teatre com a forma artistica.!®

Ja haviem comentat la precisié deta-
llistica amb que Brossa descriu la posa-
da en escena de I'obra. Un dels elements
més cuidats per I'autor en aquest aspec-
te és 1is del cromatisme: des de les cor-
tines que separen escenes, les peces de
vestir dels actors i actrius, i fins en els
objectes que podriem considerar més
secundaris —«unes caixes blanques»,
«un encenedor argentat». Xavier Fa-
bregas apunta diversos sentits a aquest
us primordial del color, en el seu estudi
global sobre l'obra de Brossa.? Tanma-
teix, en larticle posterior que dedica
concretament a aquesta obra, opta per

17. Coca, op. cit., p. 69.

18. Fins i tot aquesta atraccié pel dinamisme pot
provocar per contrast la seva versi6 antitética: Un
strip-tease és visi6 estatica: sis imatges femenines
immobils, cadascuna amb una pega menys, repre-
senten cadascuna un estadi de l'acci6.

19. Bordons dedica un capitol de la seva obra
(op. cit., ps. 20-30) a l'estudi de les relacions de
Brossa amb els seus amics pintors —Tapies, Pong i
Cuixart—; Bordons descriu les influéncies artisti-
ques, politiques, metaffsiques i tematiques comu-
nes, i llur concrecié en la poesia de Brossa. Pel que
fa a la poesia escénica concretament, seria util apro-
fundir, a més, en I'adaptacié dels procediments plas-
tics que Brossa realitza a partir de la pintura i dels
muntatges tridimensionals i escenografics de la
segona avantguarda. Alexandre Cirici-Pellicer n'a-
puntava algunes vies a La poesia visual de Joan
Brossa. Suscitador de la segona avantguarda pictori-
ca, «Estudios Escénicos», nim. 16 (1973), ps. 86-
105.

20. FABREGAS, op. cit., ps. 12-13.
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una interpretacié simbolica: «Podriamos
decir que Brossa utiliza los colores como
un codigo: el rojo, por ejemplo, denota
apasionamiento 'y el morado significa
muerte.»?! Si revisem l'as dels colors que
actuen com a fons de les escenes, obser-
varem que els més usuals sén el vermell],
el blau 1 el blanc. No ens atrevim, pero, a
suggerir correspondéncies directes entre
colors i temes de les accions. Aixi, per
exemple, les escenes més directament
erdtiques poden tenir com a fons el blau
o el vermell, perd aquest dltim podria
relacionar-se en canvi a Pim-pam-pum
amb el desig de mort, de sang, que inter-

retem a través del titol. La cortina de
‘accié Concili és morada; aqui podriem
associar el to amb la vestidura episco-
Bal, perd no amb la mort com proposava

abregas. Poques correspondéncies di-
rectes entre colors i conceptes semblen
apreciar-se, per tant, a Strip-tease i teatre
irregular. En general, ens inclinem a pen-
sar que Brossa crea aquesta obra des d'u-
na perspectiva plastica, pictorica; i veuri-
em, dongs, els colors de les cortines i del
fons no tant com a comunicadors de sen-
tit, siné més aviat posats en relacié amb
la resta d’elements escénics —decoracié,
vestits dels actors i actrius, objectes—
dins del valor estetic del conjunt. L'obra
de Brossa apunta aqui una altra linia de
concepci6 de l'art: com a joc plastic, sen-
se més sentit que ell mateix, en les seves
formes, colors i transformacions. Es l'es-
cena 1X de Deu niimeros de strip-tease,
per exemple; el striptease esdevé un car-
naval de canvis de roba de colors viro-
lats, on ja no interessa tant el final del
ritual —el nu— com l'espectacle croma-
tic que desencadena.

Un altre criteri visual és la disposicié
dels elements escénics i la seva relacié
amb l'espai, on torna a mostrar-se l'acti-
tud meticulosa de l'autor: «Fons blanc:
al centre, a mig metre de terra, la cara
d'una xicota riallera amb el cap passat
per una obertura; a l'entorn, un frag-
ment de bosc pintat en forma de semi-
cercle que té el centre en el cap de la
noia.» (p. 277). Aquesta minuciositat
s'observa també en els moviments dels
actors i les actrius. «Reapareix la ballari-
na per la porta esquerra i se’'n va per la
banda dreta. La segueixen la stripteasis-
ta ila cantatriu, que també surten per la
dreta. Pausa. Travessa la ballarina de
dreta a esquerra. Repeteix tres cops les

assades, sempre de dreta a esquerra.»
Fps. 204-205). Ja haviem comentat abans

21. Xavier FABREGAS, El teatro irregular de Joan
Brossa, «Piripijaina Textos», num. 12 (Madrid
1980), p. 11.
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com els sentits a dreta i esquerra d’a-

uesta escena podien tenir relacié amb
gl tema de la peca. Altres situacions
espacials també estableixen correspon-
déncies amb l'argument de l'accié: aixd,
ala se%ona escena de La Serp de Pol, s'o-
posa el moviment vertical del gimnasta,
que puja una corda, amb l'horitzontali-
tat del moviment del burges, que passeja
un gos. L'oposicié entre una actitud vital
meﬁiocre —perd estable— i una altra
d’audag¢ —perd arriscada— és intensifi-
cada per la disposicié formal. Tanma-
teix, la intenci6é de Brossa va més enlla
d’intensificar amb les formes el sentit de
Tanécdota o del tema de cada accid;
observem alhora una reflexi6 especifica
sobre la relacié individu-espai, i concre-
tament espai teatral, que comporta el

" seu releante'ament 1 transgressié. Per

exemple, si el moviment estandard a es-
cena és en direccié horitzontal Sactors i
actrius caminen per I'escenari) i la situa-
ci6 estatica usual és frontal (de cara al
public i dempeus), a Pleine Lune, 'actriu
subverteix aquests trets en el seu stripte-
ase: es disposa de quatre grapes, de per-
fil, i desapareix per dalt I'escenari (movi-
ment vertical de baix a dalt) i cap per,
avall! Evidentment, aquest és el cas més
extrem, perd la transgressié de la rela-
ci6 individu-espai apareix en altres con-
textos. Per exemple, en una altra peca
—anomenada irdnicament El cap sota el
barret—, les petjades de l'actor ocupen
no tan sols el S(‘)I], siné també la paret del
fons de l'escenari, «acte subversiu» que
una inquietant dona de fer feines pretén
esborrar. I per qué l'actor o l'actriu ha
de representar damunt del sol de l'esce-
nari? A l'escena v de Vuit nimeros de
strip-tease, 'actriu es despulla enfilada a
mitja alcada d’una corda que penja del
sostre. Ocupa, doncs, una posicio cen-
tral en aquest espai cubic, buit, en el
%ual Brossa, l'artista, crea 1 manipula.

erd Brossa no transgredeix només les
formes de l'espai siné l'espai mateix:
I'acci6 sobreix I'escenari. Recordem com
les peces de roba cauen del sostre a
Strip-tease, els actors circulen damunt
unes vies que continuen fora d'escena a
Ensemble de trois tableaux, o un actor
tira un petard al public a Noél Noir.

3.2. Més enlla de personatges humans

Haviem observat abans com els actors
i les actrius noyyepresenten a l'obra ca-
racters individuglitzats, sin6é que sén su-
ports visuals de/conceptes de diferent ni-
vell d’abstraccié: des de la descripcio
d’'una actitud humana quotidiana a l'es-
peculacié metafisica sobre l'esséncia de
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les coses. Tots els personatges, perd, res-

onen a una actitud determinada de
Erossa: la voluntat de desdibuixar la
frontera entre el mén quotidia i el tea-
tre, a través de la barreja de tipus provi-
nents de la realitat «viscuda» —persones
vestides de carrer, empleats de brigada,
dones de fer feines, bisbes, burgesos,
militars, cambrers, etc.— amb els de la
realitat «representada», aquella que no-
més existeix a l'escenari, que aqui es
concreta amb el music-hall? —stripte-
asistes, ballarines, gimnastes, actors de
frac i actrius amb vestits de nit, clowns,
pierrots i augusts. Uns i altres personat-
ges conviuen amb naturalitat, creen una
nova realitat entre la il-lusié i la quoti-
dianitat. Una altra vegada, Brossa sacse-
ja la visi6 endregada dels géneres tea-
trals. Perqué, qué tenim davant dels ulls:
teatre costumista, cabaret? Perd ni tan
sols la conviccié tradicional d’identifica-
ci6 d’actor/personatge té fonaments en
I'espectacle. En primer lloc, per la voca-
cié «fregolista» de I'obra: Brossa dibuixa
una munié de tipus humans, tot i que
rarament en coincideixen a escena més
de tres o quatre; actors i actrius trans-
vesteixen constantment la seva «perso-
nalitat». En segon lloc, i sobretot, per-
que els personatges de I'obra no vénen
representats Ginicament pels actors. De
la mateixa manera que l'espai de l'obra
desborda l'escenari, també la funcié
d’actuar sobrepassa l'establerta i el pu-
blic es concep també com a element
dinamic, participatiu: les seves reac-
cions formen part del guié teatral.
«Quan el public es comenga a remoure a
les butaques [...]» (p. 205). «Alguns es-
pectadors els insulten, d'altres els aplau-
deixen» (p. 223). L'espectacle, doncs, no
inclou només alld que succeeix a l'esce-
nari, siné també la interaccié amb els
espectadors, que esdevenen aixi «una
altra mena» de personatges.

Els objectes i els elements escenogra-
fics també participen de la voluntat de
supressié de fronteres entre una realitat
«auténtica» i una altra d'«aparent»:
transistors, escales, maquines registra-
dores, juntament amb maniquins, per-
ruques, mascaretes i cartes de joc. L'a-
paricié reiterada de portes i finestres
serien el simbol de la possibilitat d’accés
d’una existéncia a una altra. Pero, d'altra
banda, els components de l'escenografia
superen també la mera funcié d’ambien-

22. Sebastia GascH a Frégoli, Brossa i el «music-
hall» evoca I'atmosfera superrealista d’aquest espec-
tacle i el posa en relaci6 amb el mén poetic de
Brossa («Estudios Escénicos», nim. 16, desembre
de 1972), ps. 70-76.
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tacié de la ficcié, per constituir elements
actius (i fins determinats) de l'accié; es
converteixen, doncs, en personatges de
I'accié. Aixi, per exemple, la lletra A pen-
jada al sostre a la pega A, que arriba a
esclafar la stripteasista, quan hi cau al
damunt. O el fons de La Serp del Pol,
d’altra banda amb trets humans: «S’ai-
xeca el fons: en pengen dos peus re-
tallats de la mateixa roba» (p. 260).
L'exemple emblematic d’aquesta linia
creativa és la darrera acci6 de I'obra, en
la qual l'escenari esdevé el personatge
protagonista i ens ofereix "dltim stripte-
ase: «S'obre la cortina blava: Fons ver-
mell. / Pausa. / S'aixeca el fons vermell.
Forum. / Passada, d'esquerra a dreta,
d'un empleat de brigada de neteja amb
un carret6; calmés, recull totes les peces
de roba que hi ha escampades per terra i
les fica al carreté; retira el tamboret
d’'un cop de peu i surt a poc a poc tot
empenyent el carretd. / TEEO.» (p- 280).

4, Del «strip-tease» al teatre irregular.
Conclusions

«Strip-tease» i «teatre irregular» ens
condueixen al mateix punt. Brossa tria
aquell génere marginal com a vehicle de
les seves idees, tot mostrant-hi la volun-
tat de replantejar la concepcié tradicio-
nal, regular, del teatre. Una actriu que es
treu laroba, la disfressa, tant és la meta-
fora de la recerca de l'essencialitat hu-
mana com el desig de despullar el teatre
de tot alld convencional, accessori, que
ens allunya de la veritable funcié escéni-
ca. Cal aquesta transgressi6 moral i
artistica, per dotar de nous vestits, de
noves vies, la concepcié de la vida i de
I'espectacle, els quals, diu Brossa, vénen
a ser el mateix.

Quan a La Bella Italiana, mentre l'ac-
triu —una bella imatge de «l'escenari a
la italiana», potser>— es desfa de la
roba, un actor llegeix una descripcié elo-

iosa de Frégoli. En aquest text —un

els pocs en qué apareix la paraula a
escena— es troba sintetitzada la teoria
teatral del mateix Brossa. «Qué li admi-
rem més? ¢La invencio, la fantasia, el do
d’imaginacié inigualable o la vistositat,
la lleugeresa quasi sobrenatural de I'exe-
cuci6? Jo us assegura que se surt del tea-
tre talment sota %:impressié d’'un som-
ni» (p. 254). L'autor proposa tornar a
escena els valors primigenis de la imagi-
nacié, del somni, de la sorpresa. L'art
del teatre ha de ser un «art desconcer-
tant». Perd quin és el secret d’aquest art?
Brossa sembla desvetllar-lo en les parau-
les que la stripteasista adrega al public,
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tot explicant el truc d'un niimero de
magia, a Deu niimeros de striptease, II.
«(Es treu l'tltima pega de roba. Va nua.
Fa l'ullet.) El secret és que es necessita un
mocador bastant gran i doble, amb una
clofolla d'ou buida entre les dues teles i
gue el public ignora. Aquest és I'ou que es

6na a tocar 1 que es trenca i que es tor-
na a palpar després de trencat a través
del mocador; com que se sap el lloc on es
troba és facil d’agafar-lo 1 presentar-lo
com si fos laltre ou, que s’ha embolicat
ben a la vista de tothom. Quant a aquest,
només cal retenir-lo amb la ma entre
els plecs de la roba i presentar-lo de nou
en desembolicar el mocador (Riu). Ja

ho heu vist, 0i?» (p. 277).2

L'art de Brossa és un joc de mans. Un
joc que amaga, que desconcerta, que
sorpren, perd que alhora vol fer particip
I'espectador/lector de la seva magia, per-
qué en demana la complicitat. Una con-
cepci6 teatral que, partint dels elements
tradicionals, crea noves vies d'entendre
I'espectacle, a través de repensar el fet
dramatic, d'experimentar-hi i de transgre-
dir-lo, i I'acondueix a solucions novedo-
ses. La seva historia teatral és tan arrisca-
da, doncs, com lestrictament pogtica,
perqué formen part d’'un mateix repte.

MARTA VALLVERDU

23. El subratllat és meu.

La palimpsestacié a la poesia de Gabriel Ferrater, per Jord: Julia

Que la literatura és escrita des de la
literatura és una afirmacié que, de ben
segur, hem sentit més d’'un cop i que
haurem aplaudit o haurem blasmat.
Tanmateix, perd, l'objectiu d’aquesta
investigacié no sera presentar les dife-
rents posicions existents vers aquesta
afirmacié, siné que, com indica el titol
d’aquest treball, s'intentara il-luminar la
poesia de Gabriel Ferrater a través de
textos literaris ja existents i que el
mateix autor podia haver conegut. Pero,
a més de portar a terme una feina inter-

retativa, s'intentara extreure una tipo-
ogia que reti compte dels diferents tipus
d'intertextualitat entre poesies de I'autor
catala i obres de la tradicié.

1. Jonathan CULLER, La littérarité, dins M.
ANGENOT et alii, Théorie littéraire. Problémes et pers-
pectives (Paris), p. 37.
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«Toute cewvre litteraire est creé en
référence et par opposition & un
modele spécifique, fourni par d’au-
tres oenvres de la tradition.»

Jonathan CULLER!

Seria una feina del tot dificil intentar
esbrinar, a partir de la poesia de
Ferrater, quina hauria estat la seva posi-
ci6 respecte a l'afirmacié que ens fa
Jonathan Culler (tot i que els diversos
préstecs i citacions d’altres obres, pre-
sents en els seus poemes o en el titol del
seu primer llibre, extret de «'epitalami
de Catul»,? ja ens podrien guiar el
quest), si no fos per l'aclariment del
matelx poeta:

«Desearia que me hubiesen influido todos
los escritores que he leido, porque si no me
han influido quiere decir que he sido poco
sensible para con ellos [...]; he copiado todo
lo que ha parecido copiable, en concreto,
todo aquello que era marcadamente diferen-

2. Gabriel FERRATER, Epileg a Da nuces pueris,
(Barcelona 1987), p. 75.

Notes



