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L'OBJECTE: RISC, RITME I SÍMBOL

No hi havia espai on posar els peus. Els cossos s'estrenyien 
sense cap movim ent. Tenia una en trada  a la mà, però no po­
dia con tro lar els m eus m ovim ents. Vaig deixar-m e anar en 
el body contact incontrolat i em vaig tro b a r v iatjan t en l’aire 
fins a l’in te rio r del recinte. Un bon aterratge. Estava m algir­
bada i amb la roba descordada, però tan t era! Havia acon­
seguit una en trada  per a l’espectacle 1980 de Pina Bausch.
Quina proesa! Érem  a Avinyó, el juliol de 1981. Tornàvem  
d ’Alemanya. Ja  feia vuit anys que anava a la Som m erakade- 
mie des Tanzes, de Colònia: curset, espectacles i concurs co­
reogràfic. L’any an terio r havia aconseguit el segon prem i amb 
la meva coreografia Anillos sin dedos i l'any d ’abans un a ltre  
segon prem i a Suïssa am b Ausencia, el m eu p rim er treball 
realitzat per a H eura en la p rim era  presentació  pública del 
grup a l'an tic  Teatre de l'Institu t. En les dues peces, jo hi 
intervenia com a ballarina. El fet de convertir-m e en coreò­
grafa succeïa per a tzar com una conseqüència del desig de 
b a lla r i de la intuïció que era possible tro b a r un llenguatge 
vàlid per a les nostres exigències i necessitats expressives.
El panoram a de la dansa en aquell m om ent suposava un buit 
total de tradició, una total absència de m itjans de realització 
i una incertesa  m olt gran respecte a la nostra  capacita t de 
c rear «alguna cosa del no-res».

Rebre prem is pels nostres p rim ers passos coreogràfics va 
ser m olt encoratjador. Se'ns n ’anava el complex de país, l ’Es- 
pagne, le grand vainqueurl En aquell m om ent no hi havia 
concursos d ’aquesta mena, al nostre  país; els concursos, amb 
la seva m à sublim  i grotesca, són Túnica oportunitat que s ’ofe­
reix al coreògraf desconegut.

La segona cadena de televisió alem anya va escollir i g ra­
var les nostres danses. Fou una experiència comm ovedora, 
de treba lla r amb bons professionals i com provar que en al­
guns llocs s'afalaga i es respecta el creador. De la m ateixa 
m anera que, sense proposar-s’ho, un hom  acaba convertit en 
coreògraf, t ’adones que així, a més, de sobte, t ’has convertit 
en escenògraf i, total, perquè has gosat agafar una llitera  ve­
lla, p intar-la i col·locar-la al cen tre de l’escenari. Va ser m olt 
curiós.

Els objectes em van com ençar a fascinar fa m olt de temps.
A Ausencia, la meva p rim era coreografia, encara que només 
hi havia els set cossos de les set dones que ballaven, l'objecte 97
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Avelina A rguelles. Zapatos: seducción en el metro. C oreografía d'A. A rgüelles, 1981
(Foto: Pedro  M alinowski).

A velina A rgue­
lles. Hoy martes, 
mañana miérco­
les... Coreografía 
d ’A. A rgüelles, 
1984 (Foto: Ri­
cardo Sánchez).



era p resen t per la seva m ateixa absència, com el meu germ à 
m ort en accident a qui dedicava el m eu record. La dansa co­
m ençava am b les set dones col·locades fent un rectangle i 
movent-se m olt lentam ent am b un m ovim ent de rotació dels 
torsos en diferents direccions. Per tal de m otivar-les els deia:
«Penseu que els nostres ulls recorren  la seva cam bra, la seva 
cam bra buida, que els nostres ulls s ’a tu ren  en tots i en ca­
dascun dels objectes que li pertanyien, i enmig de to t sentiu 
encara més la seva absència». «Repetiu-ho: no hi és... no hi 
és...» «Penseu en el m ovim ent d 'un  far, en el silenci, en el 
blanc, en l’absència de color». Una a ltra  motivació en la crea­
ció d ’aquesta dansa havia esta t un estudi sobre textures ba­
sades en la p in tu ra  de Tàpies Banc i forats. Aquest petit es­
bós arxivat en la meva m em òria va canviar de significat a rran  
de l’accident del meu germ à, i es va convertir en un poderós 
estím ul que reclam ava ésser desenvolupat. A p a rtir  d 'aquest 
moment, la pare t blanca i rugosa del quadre amb les línies 
sim ètriques es va convertir en la llosa a la qual jo enganxava 
el nas per tal de sen tir l’olor dels fàrm acs de l'autòpsia, que 
era  el m eu únic consol com a m itjà de comunicació.

A la m úsica à'Ausencia, escrita  per Joan Vives, hi vaig in­
co rpo rar la veu de Josep T orren ts rec itan t un poema de Ne- 
ruda: «Es una cosa tan grande la ausencia /  que pasa­
rás a ella a través de sus m uros /  y colgarás los cuadros 
en el aire. /  Es una cosa tan transparente la ausencia, /  que 
yo, sin vida te veré vivir /  y si sufres m i amor, me moriré 
otra vez».

Anillos sin dedos plantejava una escena de casam ent. Vaig 
pensar que havia de succeir dins d 'una església. Tres perso­
natges: el nuvi, la núvia i el pare  d ’ella. Una estre ta  relació 
en tre  aquests dos enfront del fo raster. Vaig estab lir dos es­
pais ben diferenciats. El nuvi en tra ria  p rim er i s ’esperaria.
On? Vaig op tar per la d istorsió  i la paròdia. David Lain, amb 
fibra  de vidre, va constru ir un b a rre t de copa de la m ida 
d 'un cubell, p in ta t de color blanc i am b un llaç rosa. E ra 
resisten t i m anejable. Per la p a rt convexa seria  com un seient 
i per la còncava podia suggerir m oltes coses: el desencant, 
quan hi entaforava el cap de m anera que sem blava un cap- 
gròs o el piset exigu quan tots dos hi ficàvem el peu i ens 
fèiem un petonet, o fins i to t un sexe tem ptador.

El meu experim ent següent va ser com ençar el camí tota 
sola, abandonant el col·lectiu que havíem  form at. Jo volia 
c rea r el m eu propi grup, el m eu propi reperto ri i desenvolu­
par el m eu llenguatge coreogràfic personal. 99
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Avelina A rgüeües. Superficies. C oreografia d ’A. A rgüelles, 1985 
(Foto: Joan Sebastià).

Zapatos va ser un espectacle de seixanta m inuts am b un 
m ateix tem a abordat des de diferents aspectes. El vaig p re­
sen ta r com a ta lle r i em van donar deu pessetes de p ressu ­
post. El m eravellós teatre pobre... A la p rim era  escena, l’esce­
nografia consistia en un em balatge de ren tadora  p in ta t i 
fo radat des d ’on so rtia  el peu nu i parlava dels seus somnis 
de llibertat, d 'herba  verda, d ’aigua. A l’a ltre  extrem  de l’esce­
nari hi havia un tronc de pollancre ju st acabat de tallar. 
Aquest tronc va ser m otiu de tot d ’anècdotes divertides, com 
la sorpresa a les duanes alemanyes quan el duíem en el Volks­
wagen, o els bolets que li van créixer a l'om bra del pati entre100



actuació i actuació, o la sobtada pèrdua de pes quan es va 
assecar.

L’escena de Seducción en el metro  em va in iciar a la in­
vestigació p a rticu la r amb els objectes. Hi vaig em prar dues 
cadires desm anegades. Vaig reco rdar les observacions de Ru- 
bert de Ventós sobre les distàncies. Vaig fer un petit estudi 
coreogràfic de cinc m inuts en silenci. El joc en tre  la situació 
de les cadires en l’espai i la relació dels cossos de les ba lla ri­
nes adop tan t form es i actituds canviants va fer d ’aquest pe­
tit estudi una peça m olt contundent.

Un altre  elem ent fou una vella post de fusta que vaig col·lo­
car com una ram pa i per la qual una parella  lliscava m entre 
se sentia un poem a de B ertold Brecht. Esborra totes les petja­
des... En aquest cas, la ram pa era  com un llit. Al costat, al 
terra , hi havia unes botes altes de m ilitar. Al final de l'obra 
utilitzava les sabates com a elem ent escenogràfic. E ra l’esce­
na de l'accident. La pare t del fons estava coberta per una 
diapositiva d ’una tom ba de pedra  i un parell de sabatilles 
d 'esport al dam unt. De sobte, queia una pluja de sabates des 
de dalt i to t el te rra  de l'escenari en quedava cobert. Per 
a mi, eren les sabates de tots aquells que havien m ort de 
form a violenta com el m eu germ à. En fallar-li l’ala delta, va 
caure  en picat com un ocell ferit. Les sabates li van m arxar 
dels peus. Aquest parell de sabates perdudes a la m untanya 
va ser l'estím ul inicial de Zapatos. La meva aventura  següent 
la dec a Joan Enric Lahosa. Va ser ell qui em suggerí la lec­
tu ra  del llibre Les onades de Virginia Woolf. A rran d'això, 
van so rtir  quatre  peces realitzades en d iferents èpoques: Hoy 
martes, mañana miércoles..., que va ob ten ir el prem i Tórtola 
Valencia el 1983; Adiós i Superficies, el 1985; i Durar, que 
va obten ir el p rim er prem i en el p rim er certam en coreogrà­
fic de M adrid, el 1987.

La m ar era  p resen t en to ta l’obra. Se’m va ocórrer d 'u ti­
litzar dos bidons. Dos ballarins i dos bidons. Diverses re la­
cions possibles. L 'obsessió pel pes del pas del tem ps. El bidó 
en posició vertical era  m olt estable, com el passa t que il·lu- 
sòriam ent ens sem bla inamovible. La inestab ilita t del bidó 
inclinat sobre un eix va perm etre  una investigació interes- 
santíssim a am b un risc m olt em ocionant i espectacular. Era 
com el p resen t que es pot inclinar cap a qualsevol banda.
El bidó en posició horitzontal realm ent era  com una onada 
devastadora, el fu tur, l’im previsible. M’agradava em prar un 
objete quotidià, tan poc rom àntic com un bidó industrial, i 
transform ar-lo  am b els nostres cossos en quelcom  poètic. 101
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Superfícies i Acliós van ser dos núm eros sols creats per 
a un ballarí i una ballarina, respectivam ent, amb papers molt 
diferenciats. Per a mi, la botavara de windsurfing  era com l’es­
quelet. L’esquema d ’aquest vaixell fantasm a que contínuam ent 
apareixia en el llibre lligat al personatge de Rhoda. El ballarí 
la in trodu ïa  a l'escenari i la 'n  tre ia  sense haver-se'n desen­
ganxat du ran t els cinc m inuts que durava la dansa. A Adiós, 
el penja-robes, la jaqueta, eren el símbol dels encontres i «des- 
encontres» repetits  dels sis personatges de l’obra al llarg de 
les seves vides. Els éssers es tornen misteriosos quan ens aban­
donen...

A Durar vaig p resc ind ir de tot elem ent estrany als cossos 
dels ballarins, però vaig d iferenciar claram ent l’espai entre 
una sèrie de m ovim ents desenvolupats de perfil i una a ltra  
sèrie frontal. Vaig prendre el ritm e intern d ’un poema de Her- 
m ann Hesse de El joc de perles de vidre, que coincidia amb 
la tem àtica de l’ésser hum à im m ergit en l’esdevenir del temps 
i vaig a tr ib u ir  als m ovim ents de perfil el sentit de la inexora­
b ilita t d 'aquest cam inar continuat i als m ovim ents frontals 
el desig de parar-lo, de res is tir  l'oposició de durada. La pa­
rau la  «durar», la vaig treu re  del poem a Endurir-se en pedra 
un dia. Durar! Per això, eterna s ’agita la nostra nostàlgia i 
eterna roman...

Era in te rp re tada  per tres homes. Els tres nivells sugge­
rien els tres punts d 'una  onada i les ones es trencaren a la 
riba... Amb aquesta frase s ’acabava el llibre.

Paralelas, am b la qual vaig obten ir el p rim er prem i Ri­
card  M oragas el 1987, va sorgir després de la lectu ra  de El 
m ar de la mort, de M. Duras. L’obra no em va entusiasm ar, 
però hi vaig quedar a trapada  pel desig d 'aconseguir la m a­
teixa au s te rita t en un llenguatge de dansa. C rearia una dansa 
intim ista. Un home, una dona i un llit. La im possibilitat de 
l ’encontre. Dos espais ben diferenciats: una llitera. La duresa 
de la relació: el con trast en tre  la tebior dels cossos i la fre­
dor dels mobles. El llit: el lloc on naixem, somiem, estim en 
i morim.

Teorema: «Les paral·leles es troben  a l'infinit».
Perfumes fou un encàrrec  de la G eneralitat. Per p rim era  

vegada, d iners per c rear objectes especials. Per p rim era  ve­
gada, converses am b escenògrafs cercant el col·laborador ido­
ni. No puc d ir que l’experiència em vagi en tusiasm ar. Vaig 
v isitar el m useu del perfum . Vaig v isitar fàbriques de per­
fums. Vaig llegir m olts llibres sobre aquest tem a. El perfum  
va suggerir idees de moviment: l'o lor com a guia en l'obscu-102



rita t, l’olor com a atracció  (l'insecte i la flor), l’olor am b el 
seu poder evocador de records. M’hauria  agradat poder crear 
un cam p m agnètic amb imatges. Però era  una follia im possi­
ble. M 'hauria agradat tro b ar un escenògraf que enriquís 
les meves idees, en lloc de lim itar-se a a justar-s 'h i m ínim a­
ment. La idea de les portes se’m va ocórrer després de sim ­
plificar-ne d ’altres i de renunciar-hi. La idea de recipient 
ja  quedava im plícita en les cabines i el significat seria més 
am pli que un flascó o quelcom  sem blant. Perfum s agressius, 
tím ids, evocadors. Notes de sortida. Cap, cos i fons. Portes 
obertes a l’olor: camp, cuina, bany. M arcs de les portes: 
records dels qui se n ’han anat. Rodes: el poder de transpor- 
tar-nos a qualsevol lloc en el tem ps i l'espai. Portes separa­
des dels m arcs. Olors que s'estripen , que es difonen com el 
paisatge, com una festa que s 'acaba i els convidats se'n van 
a poc a poc. E struc tu res metàl·liques que form en un túnel. 
Cam inant a poc a poc per aquest túnel, al fons he deixat una 
porta, tan sols una. M entrestant, jo, cam inant a poc a poc. 
Joaquín rellisca, salta, corre. S 'esm uny a través de les a ltres 
portes. A rribo al final del túnel, el coll de l'am polla. L’últim  
recipient: la tom ba. L 'últim a olor: la pudor. L’evaporació:

Avelina A rgüelles. Paral·leles. C oreografia d ’A. A rgüelles, 1989 
(Foto: Josep Aznar).
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l'esperit que se separa del cos. El perfum : l'ànim a de les 
flors.

Estic asseguda a dalt del galliner i vaig fent cabotades. 
Suposo que deu ser quasi un sacrilegi adorm ir-se en un es­
pectacle de Pina, però tinc com a excusa el cansam ent del 
viatge des d ’Alemanya. En el Volkswagen, hi duem  el tronc, 
la post, el bujol, els quatre  pals de l'ap a rad o r i les capses 
de sabates. Sem blem  gitanos. O po tser ho som. Estic m iran t 
i, ves per on, allà veig un home i una dona asseguts de cara. 
Es m iren. Es m iren i de cop i volta es despullen. Es queden 
en pilotes. En rea lita t és quasi com la meva escena amb les 
cadires. M’agrada més el m eu enfocam ent. T reure 's  una sa­
bata  és més útil i pot significar el com ençam ent del mateix. 
Això és un esbós. El que faig jo és un desenvolupam ent.

M 'agrada ser capaç de c rear una dansa amb contingut 
com ella, però més sòbria. Més hum il. Amb les paraules me­
surades sense excessos innecessaris. On no falti ni sobri res, 
am b un risc físic més gran (com el d 'un  Philobolus en els 
seus bons temps), i sobretot, ja  des d ’ara, renuncio a la repe­
tició i m 'inclino per la condensació.

Aquesta ta rda  he vist Pina am b la seva panxolina d 'em ­
barassada. Ju ra ria  que m ’ha reconegut. Estic segura que es 
recorda de l’encontre que vam ten ir l'any passat. He acon­
seguit que em m irés una llarga estona i que em parlés du­
ran t una hora. Algun dia ho escriuré.

A v e l in a  A r g ü e l l e s

104



ESPAIS BALLABLES

El p rim er treball de DANAT és la coreografia El fu tur  
fa no és el que era (1985). Es trac ta  d 'un  duo de seixanta m i­
nuts p lan te ja t estruc tu ra lm en t com una sèrie de seqüències 
unides sota un m ateix tema: vaivens, la m obilitat que es va 
perdent. L’escenografia està pensada com a lim itació d ’un 
espai abstracte  i la seva prolongació cap am unt, i es m anifes­
ta a través de dues colum nes rectangulars, de quatre  m etres 
d 'alçada, situades al fons de l’escena i unides per una m ena 
de xarxa gruixuda i desigual feta de roba tenyida. Els a ltres 
objectes escenogràfics que s’integren a la coreografia són dos 
torsos-m otllos fets de l'esquena m ateixa dels ballarins i una 
cadira am pla. La m ajor p a rt d 'aquest treball està realitzat 
am b ca rtró  dur, i les superfícies són convenientm ent tra c ta ­
des per donar una aparença consistent i la sensació de pe- 
san to r de la pedra.

Herbst (Tardor), més que un espectacle o coreografia, és 
una acció (té una durada de quaran ta  m inuts) que fon les 
a rts  plàstiques amb la dansa contem porània. Aquesta peça 
es va c rea r per ser portada a sales d 'exposicions, cases de 
cu ltura, places i espais a lternatius, llocs que perm etin  a l’es­
pectador de situar-se ben a prop de l’acció escènica per po­
der contem plar els detalls que sorgeixen entre els m ovim ents 
secs, petits i precisos i el m ateria l plàstic, que s 'esquerda, 
es trenca i salta. Es divideix en dues parts; la p rim era  con­
sisteix a cobrir, am arar, els cossos dels ba llarins d ’escaiola.
Els dos p in tors m ostren  la tasca de p reparació  del m aterial 
que amb pigm ents de color i espart u tilitzaran  sobre els cos­
sos. Per a tot aquest procés hi ha una superfície de ca rtró  
(planxes de vuit m il·límetres de gruix) sobre la qual s ’escam ­
pen to ts aquests m ateria ls i s'uneixen en un dibuix gran amb 
aires de tardor. La coreografia pròpiam ent dita s 'in icia amb 
el procés d 'e sq u arte ra r l'escaiola per ap ro fita r i accentuar 
els m om ents al·ludits anteriorm ent.

El te rcer treball, Splitter  (Resquills), juga amb un  espai 
m és definit: un paisatge volcànic un xic desert. Fosc, com 
en la p rim era  obra, es repeteix l'estè tica  de la pedra, de les 
superfícies aspres, aconseguida am b el m ateria l de polièster.
La roca que serveix de protecció i d ’obstacle als cinc in tè r­
prets, com l'a rb re  ressec, té un caràc te r de «volum pesant».
El llenguatge de la coreografia és abstracte; la seva com po­
sició i fragm entació del m ovim ent en «quadros mòbils» es 
reflecteix tam bé en la idea d 'escenografia i en l'ús de la il·lu- 105
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José M enchero. El fu turo ya no es lo que era. C oreografía de S. D ahrendorf. 
D anat Dansa, 1984 (Foto: José Menchero).

m inació, que divideix l’espai en zones. Per rem arca r el fons 
i els laterals es va p resc ind ir de les bam bolines i «cametes» 
i es va u tilitzar la cam bra negra perfectam ent tesada en for­
m a de caixa gran. Així, am b els llums, es va c rear una m ena 
d’espai sense lím its, sense una noció de pare t o quelcom sem ­
blant, a lhora que els raigs de llum  subratllaven la p lastic ita t

José M enchero. Herbst-La Tardor. C oreografía de S. D ahrendorf. 
106 D anat Dansa, 1986 (Foto: Teresa Peyri).



de la il·luminació. D’a ltra  banda, tan t la form a i el color com 
la tex tura  del vestuari, m ultiform e, terrós i amb cos propi, 
s 'in tegraven en aquest procés p làstic global, am b la seva de­
finició pròpia dins de l'obra.

En el recent treball Bajo cantos rodados hay una salam an­
dra, hi ha el p lan tejam ent de c rear un espai tancat, com una 
habitació, un in te rio r amb l’estètica antiga, rústica, ru ra l i 
desgastada. El te rra  de fusta  hi té m olta im portància, ja que 
és im prescindible per a la sonorita t dels passos de dansa i 
perm et una a ltra  m obilitat (per exemple, els lliscam ents). A 
més de fer percebre l'espai am b una a ltra  consistència, dóna 
una m ena de qualita t m olt carac te rís tica  als llums. Al seu 
torn, el sòl és delim itat per la caixa, que em m arca l’escenari 
en el fons i els laterals, una caixa de tons clars que per la 
seva col·locació té la consistència i l’aparença d ’unes parets 
m olt velles, per on han passat els anys.

En aquest treball, el problem a principal era  d 'ab streu re  
tot el que va influ ir en la creació: la investigació sobre els 
costum s ancestrals, balls tradicionals, festes, llegendes... 
D’aquesta m anera, la coreografia no podia ser una reposició 
i recreació de quelcom  tan  real, sinó que havia de c rea r quel­
com propi p a rtin t d 'aquesta realita t.

Per ev itar que l’espai escènic pogués sem blar una taver­
na, el m obiliari es va redu ir a un bagul típic de les antigues 
cases de poble de Castella. Col·locat al centre, al fons de l’es-

José M enchero. Splitter. C oreografía de S. D ahrendorf. D anat Dansa, 
1987 (Foto: Ros Ribas). 107
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José M enchero. Bajo cantos rodados hay una salamandra. C oreografía 
de S. D ahrendorf i A. O rdóñez. D anat Dansa, 1989 (Foto: Ros Ribas).

cenari, a més d ’e sta r m olt in tegrat a la coreografia m ateixa, 
sub ra tlla  el p lan tejam ent d ’una elaboració coreogràfica cèn­
trica  en l’escenari.

Una «finestra» suspesa en el lateral esquerre  de l'escena 
està feta com un m arc que conté petits trossos buits de fer­
ros i fustes i uneix el que pot ser un instrum ent, mòbil soro­
llós, amb finestra  que fa e n tra r  els raigs de llum.

Una e s tru c tu ra  de ferro  que aguanta les teles del fons i 
laterals tam bé serveix per col·locar-hi els focus. La seva apa­
rença de superfície de ferro  s ’afegeix a la de les escales fetes 
del m ateix m ateria l que acom panyen el bagul, escales s itua­
des allí am b la fina lita t de possib ilita r el repòs al ba llarí en 
l'escenari i, a vegades, com a m itjà  per enfilar-se dam unt del 
bagul.

Tot el p lantejam ent, tan t funcional com estètic, es reflec­
teix en el vestuari, els com plem ents, la m úsica, la llum  i la 
coreografia, que estan fets, com l'escenografia, amb la «ma­
teixa tela» expressada per cadascun am b el seu llenguatge.
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TRAÇ EFlMER: ARQUITECTURA EN MOVIMENT

L’espai buit d ’un escenari és per a mi com un quadre buit, 
un quadre efím er on el m ovim ent dibuixa l’espai i cada traç 
esborra  l’an te rio r deixant-lo gravat a la m em òria de qui se’l 
m ira. (Un quadre es diu una sola vegada al llarg d ’una coreo­
grafia).

Aquesta presència d ’un quadre plàstic  en m ovim ent m ’in­
fluencia especialm ent a l 'ho ra  de coreografiar.

La coreografia és l’ordenació del m ovim ent i aquest m ovi­
m ent delim ita l'espai tot c rean t form es en el seu trajecte, 
transform ant-lo . En els m eus d a rre rs  treballs l ’espai és buit 
i les escenografies són m olt sim ples i àgils, tenen m obilitat 
i són els m ateixos ballarins els qui les traslladen  d u ran t la 
dansa; són un elem ent to talm ent integrat; l'espai i la dansa 
són una m ateixa cosa en aquest cas, tenen el m ateix tra c ­
tam ent.

Dues pare ts a Kolbebasar, cinc m òduls de sofà a M udan­
ces delim iten diferents espais a p a rtir  dels quals es construeix 
la dansa, to t c rean t e s truc tu res  que la dansa om plirà essent 
ella la veritable p ro tagonista  de la transform ació  d ’aquest 
espai-quadre en moviment.

Selecciono m olt els elem ents que serviran  per constru ir 
una dansa, de m anera que tot està  en funció de tot, cada 
estructu ra , seqüència, frase, gest, objecte o individualitat són 
dins una sola com posició global.

M 'interessa com unicar el màxim amb els mínims elements, 
escollir pocs elem ents, carregats d ’una força, in tensita t o im ­
pacte determ inats, la combinació dels quals em dóna més pos­
sibilitats: quan m enys elem ents, m és gran és la im portància 
que adquireixen i més precís és el que com uniquen.

La com binació d ’aquests elem ents crea un codi que ens 
fa redescobrir-los (les com binacions són infinites, un espai 
lim ita t esdevé infinit transform ant-se a cada combinació, a 
cada canvi que hi succeeix).

Així, el m ovim ent d 'una persona cam inant per l ’espai ens 
descriu  línies, angles, corbes, cercles i la lectura de tot ple­
gat, a més de tran sm etre 'n s la pròpia individualitat del qui 
balla, el que esdevé del seu esperit, el que expressen la seva 
actitud , el ritm e, l'energia, etc. Ens dóna a cada gir que fa, 
una a ltra  dim ensió de l'espai, seccionant-lo, m arcant-lo i es- 
borrant-lo  en to rn a r a dibuixar sobre l’espai abans descrit.
Faig v ia tja r per l'espai un tema, una frase o seqüència que 
essent sem pre la m ateixa es pot desp laçar cap a d iferents di- 109
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Àngels M argarit i Carm e Macià. Mudances. C oreografia d'A. M argarit. 1986
(Foto: Gol).

reccions sense parar, v iatjan t per l’espai infinit de l'escenari 
obtenint diferents perspectives i angles de visió del m ateix 
m om ent. Així, seguint-la com una càm era que seguís els m o­
vim ents, un objectiu que s'acostés i s ’allunyés de la imatge, 
tenim  la sensació que és l'espectador qui l'envolta.

A M udances (1985) l'escenografia és una sofà i un fons 
blanc on es projecten diapositives. Hi ha tres parts  i cada 
una d ’elles s ’inicia des del sofà col·locat en un indret diferent 
de l’escenari. Cada p a rt significa un canvi d 'energia i estat 
d ’ànim.

La dansa evoluciona sem pre des del sofà; cada un dels te­
mes diferents que se succeeixen utilitza l’espai escènic execu­
tan t els passos sobre unes línies o circu its que retallen  l ’espai.

Cada tem a té una d istribució  d iferent de l'espai; així, es 
converteix en quadrícu la  i la dansa la defineix i s ’hi trasllada  
sa ltan t pels seus quadres, o en una diagonal m arcada per 
les caigudes en picat de les ballarines des del sofà situat en 
un angle de l’escena.110



Llorenç Corbella. Kolbebassar. C oreografia d ’A. M argarit. M udances, 1988.

Cada peça utilitza i ocupa l’espai de m anera que mai es 
repeteix al llarg de to ta la coreografia.

Les seqüències de diapositives són un canvi de ritm e i s 'in ­
tercalen  a fi de donar una a ltra  lectura, vinyetes suggerido­
res que traslladen  l ’escena a un a ltre  lloc.

Aquí la relació en tre  coreografia i espai no va tan lligada 
am b l’e s tru c tu ra  i la composició, perquè la dansa deixa de 
ser ab strac ta  i necessita uns elem ents escenogràfics que si­
guin narra tiu s.

A Mudances, els sofàs són un d ’aquests elem ents i encara 
més quan amb les projeccions es m uda la tex tu ra  d 'un  m ò­
dul del sofà en un sofà pell de pinya, sofà taronja, sofà sorra, 
sofà líquid... o com passava a la coreografia Duna (1983), una 
petita  duna d ’arlita  —visualm ent de so rra —, en ser rem ogu­
da pels cossos de les ballarines, produeix un so que tran s­
porta  l’escena al m ar i només sentim  el m ar.

A Kolbebasar (1988) pare ts m òbils de color blau-verd dins 
un espai de m arrons difosos amb quatre  posicions defineixen 111



Alícia Núnez, Guillem B onet i F erran  Capella. Temps al biaix. 
C oreografia d'A. M argarit. H eura Dansa C ontem porània, 1989 
(Foto: Josep Aznar).
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quatre  espais diferents. L 'altre  únic elem ent escenogràfic és 
un guix, quasi tan efím er com la dansa.

Una única línia de guix verm ell traçada  horitzontalm ent 
sobre les pare ts canvia to ta lm ent la dim ensió de l’espai que 
teníem  fins en aquell moment.

Un guix blau m arca un cercle al voltant dels peus de les 
set ballarines, que són alhora vèrtex d 'una form a rom boide 
que queda delim itada en tre  dues pare ts i que no es desfarà 
du ran t els vuit m inuts que du ra  el tema: una dansa de movi­
m ents de braços i tors que es desenrotlla  sense cap desplaça­
m ent a la base crean t un bosc d ’escu ltu res en m ovim ent cla­
vades pels peus dins un cercle de guix.

Guix que dibuixa el contorn dels cossos de les ballarines 
sobre les parets, en un intent de fixar per uns m oments aques­
ta silueta, aquest ras tre  del m ovim ent dels cossos, una p re­
sència que passa, que el m ateix cos esborra  am b el seu frec 
con tra  la paret. L 'escenografia es construeix i destrueix  com 
la dansa.

Sovint una dansa neix d ’un espai. A Temps al biaix (1982) 
la dansa havia nascut d ’un edifici de form es geom ètriques 
i es truc tu res  funcionals, que anunciava una a rqu itec tu ra  fu­
tu ris ta  on necessàriam ent la d istribució  dels espais i la m a­
nera de m oure’s la gent serien diferents. Això va suggerir 
uns personatges que tenien una relació gairebé «telepàtica» 
am b l’escenografia, que era metàl·lica i de form es geom ètri­
ques, relativam ent abstracta , per on els ballarins es despla­
çaven, adaptant-se a les seves form es. Les coreografies te­
nien tem es de form es paral·leles a l’escenografia o moviments 
i desplaçam ents que creaven l'espai, la geom etria, la d istàn ­
cia en tre  un punt i un altre.

De totes m aneres, l’escenografia està sem pre in tegrada a 
la dansa, im plícita o explícitam ent, no nom és com un ele­
m ent de decoració o am bientació que ocupi un tros de l'esce­
nari, sinó en la in terrelació  de les persones ballant am b els 
objectes.

La dansa és un llenguatge abstracte; no està  codificada. 
Per això, la dansa i l ’espai són per a mi una sola cosa: una 
m ena d ’a rqu itec tu ra  en m oviment.

La dansa pot ex istir sense m úsica explícita però no sense 
l’espai; no puc im aginar una dansa sense situar-la en un espai.

À n g e l s  M a r g a r it
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RESUMEN

A p a r tir  de la descripción de las concepciones espaciales 
y escenográficas de dos de las jóvenes com pañías de danza 
m ás represen tativas del actual panoram a catalán, M udances 
y D anat Dansa, Ángels M argarit i José M enchero ponen de 
m anifiesto  la im portancia que tienen los elem entos plásticos 
en la construcción coreográfica. En el caso de M udances, la 
escenografía no es un m ero elem ento de decoración o am- 
bientación que ocupa una pa rte  del escenario, sino que está 
siem pre im plícita o explícitam ente in tegrada en la danza, en 
la in terrelación  del baile de las personas con los objetos; en 
el de Danat Dansa, el intento de fusión en tre  a rtes  plásticas 
y coreografía se hace aún m ás intenso y procede a la búsque­
da escenográfica pa ra  la recreación abs trac ta  de los referen­
tes reales de la inspiración de su trabajo.

RÉSUMÉ

A p a rtir  de la descrip tion des conceptions spatiales et de 
scénographie de deux jeunes com pagnies de danse, les plus 
réprésentatives de l’actuel panoram a catalan, M udances et 
Danat Dansa, Angels M argarit et José M enchero prouvent l’im­
portance que les élém ents p lastiques ont dans la construc­
tion choréographique. La scénographie de M udances est tou­
jours intégrée à la danse —soit d 'une m anière im plicite ou 
explicite— non seulem ent comme un élém ent de décoration 
ou d ’am biance qui occupe une partie  de la scène, m ais aussi 
dans l’in te rre la tion  des personnes dansant avec des objets; 
dans le D anat Dansa, l’effort de fusion des a rts  p lastiques 
et de la  choréographie se m anifeste davantage et provient 
de la recherche scénographique pour recréer abstra item ent 
les référen ts réels de l’insp iration  de son travail.

SUMMARY

Setting out from  the spatial and choreographic ideas of 
two of the m ost representative dance groups on the Catalo­
nian scene, M udances and D anat Dansa; Angels M argarit and 
José M enchero clearly dem onstrate  the im portance of plastic 
elem ents in building up the choreography. In M udances' case 
the choreography is always im plicitly or explicitly in tegrated  115
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in the dancing, not only as a decorative or atm ospheric ele­
m ent which occupies p a rt of the scene but also in the link 
betw een dancers and objects. W ith Danat Dansa the attem pt 
to fuse p lastic a rts  w ith choreography is even stronger and 
springs from  the scenographic quest to abstractly  recreate  
the concrete references inspiring their work.
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