ENTREVISTA A OTOMAR KREJCA

Ricard Salvat

Otomar Krejca: — No estic d'acord a donar a la nostra época el nom d'era mass media. Aquest
mateix fet és la prova, en la meva opinié, que fem un apropament arbitrari a la realitat que vivim.
Aquest qualificatiu socioldgic fa abstraccié dels origens, bastant antics, de I'estat present del mon.
Els mass media no sén més que colloraris d'un ideal cientffic, d'aquell qui ha fundat una ciéncia
sense fonament. Encara més, la denominacié «era dels mass media» subordina el teatre a un
fenomen considerat implicitament com a regulador. El teatre, en tant que annex dels mass me-
dia, es veu privat, a priori, de la seva vertadera funcio.

Ricard Salvat; — ;Podria definir la vertadera funcié del teatre?

OK. — Em preocupa constantment de trobar-la. Avui en dia aixd no és gaire facil. En el meu
vocabulari habitual acostumo a dir que cal fer el teatre com el teatre és en la seva base. El teatre
és un fenomen del mén huma. Un fenomen que existeix des de fa molt temps, des de fa dos mil
cinc-cents anys.

No és necessari descobrir-lo una altra vegada. Fer-lo de nou. Com ho diria.., aquestes inves-
tigacions, aquestes recerques modernes, totes aquestes teories sobre qué és o com ha de ser
l'espai teatral em semblen una mica insensates. Per qué existeix el teatre? La base del teatre €s
molt senzilla. El teatre és 'encontre concret entre dos éssers humans i en aquesta dimensid esta
la seva originalitat: aquesta originalitat es troba en el fet que tot, absolutament tot, succeeix en
un aqui i en un ara. Un aqui i un ara que no es pot reproduir, com succeeix en els altres llen-
guatges veins, com el cinema, per exemple. El teatre no es pot reproduir. No es pot reemplagar
aquest fet. O sigui, hi insisteixo, és un aqui’ i un ara i €s un retrobament viu, una cita entre éssers
humans.

Per aixd estic convencut que el teatre és l'escenari: el que succeeix a I'escenari. Aquesta
caracteristica decideix el que és el teatre. Es més, i diria, per exemple, que fins i tot el petit teatre
que jo dirigia a Praga estava organitzat d'acord amb el que passava, succeia a I'escenari. En el
Teatre Za Branoun («teatre darrere la porta»), tot I'aspecte organitzatiu girava entorn del que
succeia sobre l'escenari. Aixd marcava tota la nostra feina. Lescenari ens definia el nostre horari
quotidia. El teatre és 'escenari i I'escenari és, abans que res, 'actor: Pateixc «com un gos» quan
assisteixo a un congrés, com al que assistim avui. S'hi parla de teatre perd no es diu ni una sola
paraula sobre qué és l'eix, el centre del teatre: l'actor, I'art de l'actor:

RS. — I el llenguatge teatral?

O, — Parlar sobre el llenguatge teatral és parlar sobre un model prefabricat lingUistic, sobre
una cosa que esta de moda. Perd el llenguatge teatral és I'actuacid pura i simple del comediant.
S'ha de parlar de la interpretacié de 'actor. El que produeix la crisi extremadament profunda, la
crisi fonamental dels nostres dies és no voler tornar a l'art del comic, a l'art teatral. Aixd és I'es-
pecificitat del llenguatge, de l'art teatral. Si fem cine o televisié no és el mateix, no és el mateix
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quan hi ha una cdmera, quan es treballa per a ella. Una cimera que reprodueix. L'art teatral de
lactor esta a punt de morir. Totes aquestes barreges que es fan avui, totes, no sén res més que
coses mancades de sentit.

Aquests sén els punts que permeten definir 'especificitat, I'actor; la direccié. Cadascun d'ells
es podria desenvolupar. Perd per mi, hi ha un altre aspecte molt important també: el poeta.
Segons la meva opinid, el poeta ha d'estar present a I'escenari. En el teatre del segle xx el poeta
ve de la literatura, perd hem de colocar-lo a 'escenari. Jo crec en el poeta que ve de la literatura.
Tots aquests assaigs en els quals es va creant I'espectacle amb els actors, en els quals s'improvisa
amb els actors, aquests projectes no han aportat res. No conec cap obra d'aquesta zona que
després pugui tornar-se a representar. Fins i tot la literatura teatral mediocre és més important,
més eficac, que alld que sorgeix dels assaigs de queé parlava. El poeta ha d'estar a I'escenari, perd
ha d'estar present als assaigs, si no, no es pot parlar de vertadera preséncia. Sempre que estigui
viu, €s clar: Bl poeta pot arribar a l'escenari per la posada en escena, per l'art de l'actor, per ell
mateix o pels tres junts.

Pel que fa a la resta, no ho sé.Tornant al llenguatge teatral, parlar-ne ens sotmet sense am-
bages, el model linguistic en voga, com ja vaig dir.| si se’ns demana que definim, que subratllem la
particularitat i 'especificitat d'aquest llenguatge en el moment actual, se'ns obliga a acceptar l'es-
guema preferit d'una evolucié immanent de la humanitat, de la ciéncia i de Iart. A través d'a-
qQuesta concepcié es transparenta la vella idea del progrés, aquella que, avui en dia, ha degenerat
en culte terrorista de 'alta novetat. Perqué delimitar; subratllar 'especificitat del teatre dels anys
wuitanta no significa, segons la meva opinid, una altra cosa que constatar en els seus trets carac-
terfstics, €s a dir, posar en relleu en quin aspecte ha aconseguit superar el nivell de I'art escénic
del decenni precedent.

Si després se'ns proposa classificar les connexions entre I'expressid teatral i les altres formes
d'espectacle, de comunicacié i d'informacié, aquesta suggestid, per ella mateixa, dilueix en el tea-
tre les seves formes diverses, per no dir en les formes disbaratades dels espectacles. Uns espec-
tacles que tendim a incloure'ls, precipitadament, en el paradigma de comunicacié, o sigui, d'infor-
macid.

Critico la manca d'un apropament critic en certes versions que s'accepten com a valides
sense que hagin estat sotmeses a la reflexié. No és necessari dir que a aquestes idees preconce-
budes, subjacents a la Weltanschaung (cosmouvisid), al llarg dels nostres dies se'ls donen subtil-
ment les respostes corresponents, fins i tot totes preconcebudes a les preguntes plantejades. Es
per aix que el teatre es troba préviament i fatalment collocat en un estat d'inferioritat. Obligat
a fer un paper purament complementari, de parent pobre dels mass media omnipotents. El
teatre, des del punt de vista d'aquesta concepcid, no pot fer res més que renunciar a si mateix
i a una missié digna dels seus origens i del seu passat.

RS.——Pero quina és la particularitat determinant del llenguatge teatral en els Gltims decennis?
OK. — Segons la meva opinid, és el mutisme. No hi ha, quasi no hi ha «grans obres, és a dir,
drames, tragédies o comedies, en les quals la paraula tingui la forca d'impactar sobre la humanitat
(en el sentit de caracter huma, d'alld huma del public). En parfar de la humanitat de 'home, pen-
so, en primer lloc, en la comprensié d'un mateix, de laltre, de la condicié humana. Es clar que
aquest mutisme no és equivalent a la caréncia de paraules. Al contrari, és la sobreabundancia de
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paraules i d'imatges, de paraules planes i d'imatges, de paraules planes i d'imatges mesquines o
massa alambinades que ens envaeixen i ens converteixen en cecs. Les paraules amb qué se'ns
martelleja, de la mateixa manera que els problemes creats amb les paraules que ens superen, es
redueixen, en la major part, a la xerrameca, que només la connivéncia del public permet que
proliferi com esta proliferant, Aquesta xerrameca forma part d'un joc orientat per les diferents
ideologies i moltes idees preconcebudes, d'un joc en el qual els que fan, com els que es deixen
portar, en sén complices. El mecanisme d'aquest joc funciona gricies als senders o rutes creats
d'acord amb les teories de la comunicacié i de la informacié. En els limits d'aquestes teories,
I'home —mutilat de la seva humanitat i reduit al seu estatut social, a una situacié en la qual es
troba que ocupa un lloc en una organitzacié politica i econdmica—, aquest home o aquestes
despulles humanes, es converteixen en curiosos o receptors d'informacié que, en el sentit de la
cibernética, no tenen relacid directa amb el contingut o la significacié dels missatges. Queda molt
clar que 'home en funcié social, 'home en tant que objecte social no esta disponible per a la
sorpresa d'un encontre que fa present una persona a una altra persona, de 'encontre que cons-
titueix la situacid dramatica originaria. La preséncia de ['«altre» ens posa en relacié amb I'ésser
que erigeix una persona.Aquell que esta considerat com la persona capag de donar la resposta,
és responsable. Ell ha de sortir fiador de les seves paraules i dels seus actes. La idea de respon-
sabilitat esta unida a la llibertat de consciéncia. La primera i la pregunta més urgent que es plan-
teja i que demana la nostra resposta €s molt antiga, molt passada de moda, si no queda reac-
cionari: qué €s 'home? El teatre, turmentat per aquesta pregunta des de sempre, des del seu
origen, no pot cansar-se per la recerca d'una resposta, d'una resposta que sempre serd inade-
quada.

El teatre del nostre temps respon amb escapatories. Denuncia els simptomes, en lloc de
buscar les causes, suprimeix alld que és huma en profit de les relacions socials, exalta el contin-
gent en prejudici d'alld que és essencial. Quan es converteixi en impotent i desesperat dels mass
media, el teatre s'assigna una posicié en la qual nosaltres no haurfem —estic profundament
convencut— de subratllar només la particularitat i l'especificitat. Aquesta posicié, molt inferior a
les possibilitats del teatre, s'ofereix, simposa, a una analisi vertaderament critica.

R.S. — Quina diferéncia hi ha entre la feina que feia a Praga, amb la Companyia Estable, for-
mada per gent habituada a treballar amb vosté, i la feina que fa ara, passant d’un teatre a laltre?
OK — Una diferéncia absoluta. La meva feina, com diria jo, com a creador —si puc usar aquest
terme— va acabar amb el Teatre Za Branoun de Praga. El que ara faig és assajar, intentar fer
seriosament teatre des del punt de vista que li explicava. Vull dir; intento concretar, repetir les
peces que estimo, les obres en les quals crec, centrar-m'hi utilitzant la feina dels actors respon-
sables, que treballen en profunditat. He hagut de renunciar a totes les investigacions, a aquell
desenvolupament que va tenir lloc a Praga i que va fer possible el teatre polivalent, el teatre
polifonic.

RS.— Anomena polivalent el teatre de la seva época al Divadio Za Branoun?
OK.—No,no pas jo,aixi el va anomenar la critica francesa. Era un teatre obert, un teatre en qué
cada espectador podia elegir el seu punt de vista, podia fer la seva «lecturax, com ho fa el lector
d'una novella. La novella és un esforg que es fa sol. Era un esforg semblant, perd es feia en
companyia. Intentem donar, sobre I'escenari, tanta riquesa que, no sé com dirli, que fins i tot el
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professor universitari, el semidleg, podia trobar alla el que ell buscava. Pero també la criada
hauria de trobar alla el que buscava o necessitava. Perqué el teatre pot arribar a tenir aquella
forca, aquell poder. Ja m'entén.

R.S.— Quin consell donaria als professors? Penso en els que volen tenir un contacte amb el
teatre com vosté I'entén i transmetre’l als seus alumnes.

OK. — En aquest cas crec que han de seguir el métode Stanislavski. Tot el teatre modern ha
viscut i viu d’aquesta aportacié. Perd, atencid, cal seguir el métode Stanislavski com ell mateix el
va fer. Aquest métode no estd, encara que aix/ es digui, acabat, és un mdn obert. Sabem que en
el seu Ultim periode de vida, Stanislavski va dur a terme moltes investigacions fisiques, moltes
accions fisiques. Ell també investigava, sempre, sempre. Perd el funcionament era l'actor. En el
teatre del segle xx, no s'ha trobat res de tan gran després d'ell.

RS.— Ni Bertolt Brecht?

OK.— No, no, no ho crec. Perqué el fonament de Brecht és la teoria, el cartesianisme, no té
aquelles arrels de base espontania, com té sempre Stanislavski. Brecht és per mi el teatre que
sorgeix de la tesi. | aquesta actitud, avui en dia, es reprodueix, es repeteix molt. Es parla del pro-
grama, es parla de la teoria i després, i abans que res, cada any, cada temporada es busca una
teoria nova. | després es busca fer la itlustracié d'aquesta teoria sobre fescenari. A 'escena voste
pot veure una bona o una mala iHustracié de la teoria en voga. Perd no veura el teatre viu, el
teatre original. Brecht era, naturalment, un gran poeta, era un molt més gran escriptor poeta que
home de teatre. En teatre acostuma a tendir a alld que és dogmatic. No en totes les obres, és
clar, pero... Ara estic preparant per dirigir La vida de Galileu.

R.S.— No creu que és la seva millor pega?

OX.— Ho crec, ho crec, crec que si i, sap per qué? Doncs perqué va escriure la segona versié
per a Charles Laughton, que era un gran comediant nord-america o anglés. Quan en teatre es
parla d'aixd és blanc o negre, es basa en teoria, és un teatre escrit en clau,mancat de vitalitat real.
RS.— Ha fet televisié o cinema?

OK. — No, ho he refusat sempre. A Praga vaig fer molt cine com a actor. No sé quantes pel-
licules vaig fer. Unes seixanta o seixanta-cinc com a actor, perd sempre dient: «ho faig perque
m’he de guanyar la vida, necessito diners».

R.S.— Com a llenguatge per investigar, no I'hi interessa’

OK.— Si,si,m'interessa, fins i tot vaig fer la dramatdrgia d'un film, Fabrica Barandot, perd, sap qué
succeeix? A Txecoslovaquia fer cine és perdre un any o un any i mig. Cal preparar, esperar; tot va
molt lent, dura molt de temps. L'empresa és I'Estat.Tot aquest allargament per a mi era un procés
massa lent. A més, a mitjan anys seixanta jo estava tan unit al teatre, que vaig arribar, fins i tot, a
deixar d'actuar en el cine com a actor. Admiro Fellini, és el meu mestre. No pas tots els seus films.
M'agraden les seves obres personals, Amarcord, Roma..

RS.— | E la nave va?

OK. — També és molt bella, perd m'agrada menys el cine de Fellini que és fonamentalment
posada en escena. Aquest aspecte seu I'admiro, comprenc que ho faci. Perd el que |i queda
vertaderament espontani, com a Ocho y medio, és el que m'apassiona.

RS.— Vaig ser a 'Havana en diverses ocasions i amb anys de diferéncia. Hi vaig poder com-
provar que la seva posada en escena de Romeu i Julieta, any 1962-1963, en la qual va mesclar
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actors negres i blancs, va ser revolucionaria, va fer época. Ho va fer per eliminar el racisme vi-
sual, com algun critic em va dir?
OXK — De veritat? Estaria molt content si fos aixi. Perd no vaig fer aixd. Com podria explicar-i-
ho? Ho vaig fer per casualitat. Per mi tot era nou; nova aquella tensié que sentia sempre. Em va
fer la impressié que els blancs, fins i tot els del mén universitari, els intellectuals, tenien por d'a-
quella forca, d'aquella espontaneitat dels negres. No sé, crec que alla sén el 40% de la poblacid,
o potser més. | vaig notar una tensié molt sorprenent.
R.S.— Perd, per a ells, que barregés blancs i negres va ser com una petita revolucié. Crec que
va ser |a primera vegada que aixo es va fer. Romeu era blanc, i Julieta, negra, o al contrari.
O.K.— Estaria molt content si hagués estat aixi. Era Julieta la negra, julieta i la nodrissa, una actriu
excellent amb la qual m’agradaria tornar a treballar, Asené Rodriguez, perd crec que s'ha casat
amb algd molt important, un viceministre...
RS. — Qums son els autors o els teatres més representatius de la modernitat?
OK.— Es molt dificil, per mi,comparar el teatre d'aqui, l'occidental, amb el centreeuropeu o rus.
Estic habituat a un altre tipus de treball. Nosaltres tenim el model d’organitzacié teatral com els
russos o els alemanys.Tenim conjunts estables que no canvien gaire, que treballen sempre junts,
i que poden seguir fent-ho. En el nostre teatre tots fem junts una obra. Aqui, a Italia, o a Franca,
es tracta només de fer un espectacle. Es a dir, que cada vegada que es fa una obra es funda un
teatre, s'inicia una nova organitzacié. Quan treballo aqui, hem d'esbossar el teatre cada vegada,
un organisme creador, i aixo fatiga terriblement. Tot aquest esforg cansa molt i,a més, no és gens
eficag. Pot tenir éxit en algun nivell, perd res més. Perqué el teatre és una obra collectiva. Ha de
ser collectiva. Aqui, fins i tot si I'exit arriba, I'obra, tot dura sis mesos i després tot s'acaba. Es
representa en suite, després cal comencar de zero, una altra vegada, una altra vegada cal fundar
un teatre nou.A Praga féiem repertori, cada dia una obra diferent amb la mateixa companyia, és
clar. Era molt senzill. Za Branoun va durar set anys, no sis mesos, del 23 de novembre de 1965 al
10 de juny del 1972, per ser exactes. En aquest temps varem fer dotze espectacles, cap més. Al
final podiem representar nou d'aquestes dotze propostes. El teatre estava ple. El teatre tenia
quatre-centes cinquanta places: aix tenfem un repertori, ens podiem consagrar al treball profund.
RS.—— Pel fet de no representar cada dia la mateixa obra, els actors no podran amanerar-se,
com acostuma a succeir aqui, suposo?
OK. — Es clar: Aquest és un altre avantatge del repertori. Estivem obligats a representar cent
vegades la mateixa obra, com a minim. Aix teniem tres mesos per preparar l'obra segiient.
Cadascu té una procedéncia diferent. Primer els directors dels teatres estables que em contrac-
ten em parlen de sis setmanes d'assaigs. Els vaig dir: «No puc fer un espectacle en sis setmanes.
En sc incapag, és un contrasentit. Tot quedara vulgar, pla, repetititu, l'actor no pot fer treball
creador». Després cada director em deia: «Li puc donar més temps, perd m’és impossible do-
narli més diners» «No, perd si JO no vull més diners, vull només més temps per assajar; res
més.» iNo sé per qué fan aixo! Es una tragédia, és una tragedia treballar aixi, aquest és el pro-
blema de la feina aqui. Es pensen que es poden manipular aixi com aixf els actors, aquesta
manipulacié és una grolleria.

Generalment els actors que treballen aixi, siguin bons o no tan bons, grans o petits, coneixen
el text, saben en quin lloc de 'escenari han de cotlocarse. Perd, generalment, es converteixen en
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dolents altaveus. Dir el text no és interpretar-lo, no és encarnar el personatge, no significa poder
concretar els materials acumulats durant els assaigs.

RS.— Conec aquesta situacié.A Espanya o Alemanya, assajo cinc, maxim sis setmanes.
OK. — Aixd no pot ser: A Dusseldorf vaig aconseguir dos o tres mesos d'assaig. Aqui acostumo
a aconseguir dos mesos. Ara estic treballant amb Senyoreta Julia, d'August Strindberg. He acon-
seguit un mes. Després, al gener; faré una pausa fins a mitjan febrer, després tornaré a comengar.
Lestrena serd el 25 de maig. Aqui, a Génova, puc treballar quatre hores diaries. Perd aixd tampoc
no és excellent. Si es treballa quatre hores en profunditat és suficient. Treballo amb Ivo Chiesa,
amb el Teatre Stabile di Genova, perqué amb ell, amb ells, em sento més lliure que amb tot
aquest comerc que hi ha per alla. El meu primer espectacle amb ell va ser Tres germanes, d’Anton
Txékhov.
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