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LOBJECTE: RISC, RITME I SIMBOL

No hi havia espai on posar els peus. Els cossos s’estrenyien
sense cap moviment. Tenia una entrada a la ma, perd no po-
dia controlar els meus moviments. Vaig deixar-me anar en
el body contact incontrolat i em vaig trobar viatjant en l'aire
fins a l'interior del recinte. Un bon aterratge. Estava malgir-
bada i amb la roba descordada, pero tant era! Havia acon-
seguit una entrada per a 'espectacle 1980 de Pina Bausch.
Quina proesa! Erem a Aviny6, el juliol de 1981. Tornavem
d’Alemanya. Ja feia vuit anys que anava a la Sommerakade-
mie des Tanzes, de Colonia: curset, espectacles i concurs co-
reografic. L’any anterior havia aconseguit el segon premi amb
la meva coreografia Anillos sin dedos i I'any d’abans un altre
segon premi a Suissa amb Ausencia, el meu primer treball
realitzat per a Heura en la primera presentacié publica del
grup a l'antic Teatre de l'Institut. En les dues peces, jo hi
intervenia com a ballarina. El fet de convertir-me en coreo-
grafa succeia per atzar com una conseqiiéncia del desig de
ballar i de la intuicié que era possible trobar un llenguatge
valid per a les nostres exigéncies i necessitats expressives.
El panorama de la dansa en aquell moment suposava un buit
total de tradicio, una total abséncia de mitjans de realitzacié
i una incertesa molt gran respecte a la nostra capacitat de
crear «alguna cosa del no-res».

Rebre premis pels nostres primers passos coreografics va
ser molt encoratjador. Se'ns n'anava el complex de pais, ['Es-
pagne, le grand vainqueur! En aquell moment no hi havia
concursos d’aquesta mena, al nostre pais; els concursos, amb
la seva ma sublim 1 grotesca, sén 'inica oportunitat que s’ofe-
reix al coreograf desconegut.

La segona cadena de televisi6 alemanya va escollir i gra-
var les nostres danses. Fou una experiéncia commovedora,
de treballar amb bons professionals i comprovar que en al-
guns llocs s’afalaga i es respecta el creador. De la mateixa
manera que, sense proposar-s’ho, un hom acaba convertit en
coreograf, t'adones que aixi, a més, de sobte, t’has convertit
en escenograf i, total, perqué has gosat agafar una llitera ve-
lla, pintar-la i col-locar-la al centre de ’escenari. Va ser molt
curioés.

Els objectes em van comengar a fascinar fa molt de temps.
A Ausencia, la meva primera coreografia, encara que només
hi havia els set cossos de les set dones que ballaven, 'objecte
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Avelina Arglelles. Zapatos: seduccién en el metro. Coreografia d’A. Argiielles, 1981
(Foto: Pedro Malinowski).

Avelina Argte-
lles. Hoy martes,
mariana miérco-
les... Coreografia
d’A. Argtelles,
1984 (Foto: Ri-
cardo Sanchez).




era present per la seva mateixa abseéncia, com el meu germa
mort en accident a qui dedicava el meu record. La dansa co-
mencava amb les set dones collocades fent un rectangle i
movent-se molt lentament amb un moviment de rotacié dels
torsos en diferents direccions. Per tal de motivar-les els deia:
«Penseu que els nostres ulls recorren la seva cambra, la seva
cambra buida, que els nostres ulls s’aturen en tots i en ca-
dascun dels objectes que li pertanyien, i enmig de tot sentiu
encara més la seva abséncia». «Repetiu-ho: no hi és... no hi
és...» «Penseu en el moviment d’un far, en el silenci, en el
blanc, en I'abséncia de color». Una altra motivacié en la crea-
cié d'aquesta dansa havia estat un estudi sobre textures ba-
sades en la pintura de Tapies Banc i forats. Aquest petit es-
bés arxivat en la meva memoria va canviar de significat arran
de l'accident del meu germa, i es va convertir en un poderds
estimul que reclamava ésser desenvolupat. A partir d’aquest
moment, la paret blanca i rugosa del quadre amb les linies
simétriques es va convertir en la llosa a la qual jo enganxava
el nas per tal de sentir I'olor dels farmacs de 'autopsia, que
era el meu dnic consol com a mitja de comunicacio.

A la musica d’Ausencia, escrita per Joan Vives, hi vaig in-
corporar la veu de Josep Torrents recitant un poema de Ne-
ruda: «Es una cosa tan grande la ausencia / que pasa-
rds a ella a través de sus muros / y colgards los cuadros
en el aire. / Es una cosa tan transparente la ausencia, / que
yo, sin vida te veré vivir / y si sufres mi amor, me moriré
otra vezg».

Anillos sin dedos plantejava una escena de casament. Vaig
pensar que havia de succeir dins d'una església. Tres perso-
natges: el nuvi, la navia i el pare d’ella. Una estreta relacio
entre aquests dos enfront del foraster. Vaig establir dos es-
pais ben diferenciats. El nuvi entraria primer i s’esperaria.
On? Vaig optar per la distorsié i la parodia. David Lain, amb
fibra de vidre, va construir un barret de copa de la mida
d'un cubell, pintat de color blanc i amb un lla¢ rosa. Era
resistent i manejable. Per la part convexa seria com un seient
i per la concava podia suggerir moltes coses: el desencant,
quan hi entaforava el cap de manera que semblava un cap-
gros o el piset exigu quan tots dos hi ficavem el peu i ens
feiem un petonet, o fins i tot un sexe temptador.

El meu experiment segiient va ser comengar el cami tota
sola, abandonant el collectiu que haviem format. Jo volia
crear el meu propi grup, el meu propi repertori i desenvolu-
par el meu llenguatge coreografic personal.

ESPAI
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Avelina Argielles. Superficies. Coreografia d’A. Argiielles, 1985
(Foto: Joan Sebastia).

Zapatos va ser un espectacle de seixanta minuts amb un
mateix tema abordat des de diferents aspectes. El vaig pre-
sentar com a taller i em van donar deu pessetes de pressu-
post. El meravellés teatre pobre... A la primera escena, l'esce-
nografia consistia en un embalatge de rentadora pintat i
foradat des d'on sortia el peu nu i parlava dels seus somnis
de llibertat, d’herba verda, d’aigua. A 'altre extrem de ’esce-
nari hi havia un tronc de pollancre just acabat de tallar.
Aquest tronc va ser motiu de tot d’anecdotes divertides, com
la sorpresa a les duanes alemanyes quan el duiem en el Volks-
wagen, o els bolets que [i van créixer a 'ombra del pati entre



actuacidé i actuacid, o la sobtada pérdua de pes quan es va
assecar.

L’escena de Seduccién en el metro em va iniciar a la in-
vestigacié particular amb els objectes. Hi vaig emprar dues
cadires desmanegades. Vaig recordar les observacions de Ru-
bert de Ventds sobre les distancies. Vaig fer un petit estudi
coreografic de cinc minuts en silenci. El joc entre la situacio
de les cadires en 'espai i la relacié dels cossos de les ballari-
nes adoptant formes i actituds canviants va fer d’aquest pe-
tit estudi una pec¢a molt contundent.

Un altre element fou una vella post de fusta que vaig collo-
car com una rampa i per la qual una parella lliscava mentre
se sentia un poema de Bertold Brecht. Esborra totes les petja-
des... En aquest cas, la rampa era com un llit. Al costat, al
terra, hi havia unes botes altes de militar. Al final de I’obra
utilitzava les sabates com a element escenografic. Era l'esce-
na de 'accident. La paret del fons estava coberta per una
diapositiva d'una tomba de pedra i un parell de sabatilles
d’esport al damunt. De sobte, queia una pluja de sabates des
de dalt i tot el terra de l'escenari en quedava cobert. Per
a mi, eren les sabates de tots aquells que havien mort de
forma violenta com el meu germa. En fallar-li I'ala delta, va
caure en picat com un ocell ferit. Les sabates li van marxar
dels peus. Aquest parell de sabates perdudes a la muntanya
va ser l'estimul inicial de Zapatos. La meva aventura seglient
la dec a Joan Enric Lahosa. Va ser ell qui em suggeri la lec-
tura del llibre Les onades de Virginia Woolf. Arran d’aixo,
van sortir quatre peces realitzades en diferents époques: Hoy
martes, mariana miércoles..., que va obtenir el premi Tortola
Valencia el 1983; Adids i Superficies, el 1985; i Durar, que
va obtenir el primer premi en el primer certamen coreogra-
fic de Madrid, el 1987.

La mar era present en tota 'obra. Se’'m va océrrer d'uti-
litzar dos bidons. Dos ballarins i dos bidons. Diverses rela-
cions possibles. L’obsessid pel pes del pas del temps. El bido
en posicié vertical era molt estable, com el passat que illu-
soriament ens sembla inamovible. La inestabilitat del bidé
inclinat sobre un eix va permetre una investigacié interes-
santissima amb un risc molt emocionant i espectacular. Era
com el present que es pot inclinar cap a qualsevol banda.
El bid6 en posicié horitzontal realment era com una onada
devastadora, el futur, 'imprevisible. M'agradava emprar un
objete quotidia, tan poc romantic com un bidé industrial, i
transformar-lo amb els nostres cossos en quelcom poétic.
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Superficies 1 Adids van ser dos numeros sols creats per
a un ballari i una ballarina, respectivament, amb papers molt
diferenciats. Per a mi, la botavara de windsurfing era com l'es-
quelet. L'esquema d’'aquest vaixell fantasma que continuament
apareixia en el llibre lligat al personatge de Rhoda. El ballari
la introduia a l'escenari i la’n treia sense haver-se’'n desen-
ganxat durant els cinc minuts que durava la dansa. A Adids,
el penja-robes, la jaqueta, eren el simbol dels encontres i «des-
encontres» repetits dels sis personatges de 'obra al llarg de
les seves vides. Els éssers es tornen misteriosos quan ens aban-
donen...

A Durar vaig prescindir de tot element estrany als cossos
dels ballarins, pero vaig diferenciar clarament I'espai entre
una serie de moviments desenvolupats de perfil i una altra
serie frontal. Vaig prendre el ritme intern d’un poema de Her-
mann Hesse de E! joc de perles de vidre, que coincidia amb
la tematica de I’ésser huma immergit en I'esdevenir del temps
i vaig atribuir als moviments de perfil el sentit de la inexora-
bilitat d’aquest caminar continuat i als moviments frontals
el desig de parar-lo, de resistir 'oposicié de durada. La pa-
raula «durar», la vaig treure del poema Endurir-se en pedra
un dia. Durar! Per aixo, eterna s'agita la nostra nostalgia i
eterna roman...

Era interpretada 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, amb la qual vaig obtenir el primer premi Ri-
card Moragas el 1987, va sorgir després de la lectura de EI
mar de la mort, de M. Duras. L’'obra no em va entusiasmar,
pero hi vaig quedar atrapada pel desig d’aconseguir la ma-
teixa austeritat en un llenguatge de dansa. Crearia una dansa
intimista. Un home, una dona i un llit. La impossibilitat de
I’encontre. Dos espais ben diferenciats: una llitera. La duresa
de la relacié: el contrast entre la tebior dels cossos i la fre-
dor dels mobles. El llit: el lloc on naixem, somiem, estimen
i morim.

Teorema: «Les paralleles es troben a l'infinit».

Perfumes fou un encarrec de la Generalitat. Per primera
vegada, diners per crear objectes especials. Per primera ve-
gada, converses amb escenografs cercant el collaborador ido-
ni. No puc dir que l'experiéncia em vagi entusiasmar. Vaig
visitar el museu del perfum. Vaig visitar fabriques de per-
fums. Vaig llegir molts llibres sobre aquest tema. El perfum
va suggerir idees de moviment: 'olor com a guia en l'obscu-



ritat, I'olor com a atraccié (I'insecte i la flor), I'olor amb el
seu poder evocador de records. M’hauria agradat poder crear
un camp magneétic amb imatges. Pero era una follia impossi-
ble. M’hauria agradat trobar un escenograf que enriquis
les meves idees, en lloc de limitar-se a ajustar-s’hi minima-
ment. La idea de les portes se'm va océrrer després de sim-
plificar-ne d’altres i de renunciar-hi. La idea de recipient
ja quedava implicita en les cabines i el significat seria més
ampli que un flasc6 o quelcom semblant. Perfums agressius,
timids, evocadors. Notes de sortida. Cap, cos i fons. Portes
obertes a l'olor: camp, cuina, bany. Marcs de les portes:
records dels qui se n’han anat. Rodes: el poder de transpor-
tar-nos a qualsevol lloc en el temps i I'espai. Portes separa-
des dels marcs. 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. Estructures metalliques que formen un tanel.
Caminant a poc a poc per aquest tunel, al fons he deixat una
porta, tan sols una. Mentrestant, jo, caminant a poc a poc.
Joaquin rellisca, salta, corre. S’esmuny a través de les altres
portes. Arribo al final del tunel, el coll de 'ampolla. L'altim
recipient: la tomba. L'tltima olor: la pudor. L’evaporacio:

Avelina Argiielles. Paral-leles. Coreografia d’A. Argiielles, 1989
(Foto: Josep Aznar).
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I'esperit que se separa del cos. El perfum: I'anima de les
flors.

Estic asseguda a dalt del galliner i vaig fent cabotades.
Suposo que deu ser quasi un sacrilegi adormir-se en un es-
pectacle de Pina, perd tinc com a excusa el cansament del
viatge des d’Alemanya. En el Volkswagen, hi duem el tronc,
la post, el bujol, els quatre pals de 'aparador i les capses
de sabates. Semblem gitanos. O potser ho som. Estic mirant
i, ves per on, alla veig un home i una dona asseguts de cara.
Es miren. Es miren i de cop i volta es despullen. Es queden
en pilotes. En realitat és quasi com la meva escena amb les
cadires. M’agrada més el meu enfocament. Treure’s una sa-
bata és més util i pot significar el comengament del mateix.
Aixo és un esboés. El que faig jo és un desenvolupament.

M'agrada ser capa¢ de crear una dansa amb contingut
com ella, perd més sobria. Més humil. Amb les paraules me-
surades sense excessos innecessaris. On no falti ni sobri res,
amb un risc fisic més gran (com el d’un Philobolus en els
seus bons temps), i sobretot, ja des d’ara, renuncio a la repe-
ticié i m'inclino per la condensacié.

Aquesta tarda he vist Pina amb la seva panxolina d’em-
barassada. Juraria que m'ha reconegut. Estic segura que es
recorda de I'encontre que vam tenir I'any passat. He acon-
seguit que em mirés una llarga estona i que em parlés du-
rant una hora. Algun dia ho escriuré.

AVELINA ARGUELLES



ESPAIS BALLABLES

El primer treball de DANAT és la coreografia El futur
ja no és el que era (1985). Es tracta d'un duo de seixanta mi-
nuts plantejat estructuralment com una série de seqiiencies
unides sota un mateix tema: vaivens, la mobilitat que es va
perdent. L’escenografia esta pensada com a limitacié d'un
espal abstracte i la seva prolongacié cap amunt, i es manifes-
ta a través de dues columnes rectangulars, de quatre metres
d’algada, situades al fons de l'escena i unides per una mena
de xarxa gruixuda i desigual feta de roba tenyida. Els altres
objectes escenografics que s’'integren a la coreografia sén dos
torsos-motllos fets de 'esquena mateixa dels ballarins i una
cadira ampla. La major part d’aquest treball esta realitzat
amb cartré dur, i les superficies sén convenientment tracta-
des per donar una aparencga consistent i la sensacié de pe-
santor de la pedra.

Herbst (Tardor), més que un espectacle o coreografia, és
una accié (té una durada de quaranta minuts) que fon les
arts plastiques amb la dansa contemporania. Aquesta pega
es va crear per ser portada a sales d’exposicions, cases de
cultura, places i espais alternatius, llocs que permetin a l'es-
pectador de situar-se ben a prop de 'accié escénica per po-
der contemplar els detalls que sorgeixen entre els moviments
secs, petits i precisos i el material plastic, que s’esquerda,
es trenca i salta. Es divideix en dues parts; la primera con-
sisteix a cobrir, amarar, els cossos dels ballarins d’escaiola.
Els dos pintors mostren la tasca de preparacié del material
que amb pigments de color i espart utilitzaran sobre els cos-
sos. Per a tot aquest procés hi ha una superficie de cartré
(planxes de vuit millimetres de gruix) sobre la qual s’escam-
pen tots aquests materials i s'uneixen en un dibuix gran amb
aires de tardor. La coreografia propiament dita s’inicia amb
el procés d’esquarterar ’escaiola per aprofitar i accentuar
els moments alludits anteriorment.

El tercer treball, Splitter (Resquills), juga amb un espai
més definit: un paisatge volcanic un xic desert. Fosc, com
en la primera obra, es repeteix l'estética de la pedra, de les
superficies aspres, aconseguida amb el material de poliester.
La roca que serveix de proteccié i d’obstacle als cinc intér-
prets, com l'arbre ressec, té un caracter de «volum pesant».
El llenguatge de la coreografia és abstracte; la seva compo-
sicio i fragmentacié del moviment en «quadros mobils» es
reflecteix també en la idea d’escenografia i en I'ts de la illu-
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JTosé Menchero. E! futuro ya no es lo que era. Coreografia de S. Dahrendorf.
Danat Dansa, 1984 (Foto: José Menchero).

minacio, que divideix I'espail en zones. Per remarcar el fons
i els laterals es va prescindir de les bambolines i «cametes»
i es va utilitzar la cambra negra perfectament tesada en for-
ma de caixa gran. Aixi, amb els llums, es va crear una mena
d’espai sense limits, sense una noci6 de paret o quelcom sem-
blant, alhora que els raigs de llum subratllaven la plasticitat

= -’/",
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José Menchero. Herbst-La Tardor. Coreografia de S. Dahrendorf.
Danat Dansa, 1986 (Foto: Teresa Peyri).



de la il'luminacié. D'altra banda, tant la forma i el color com
la textura del vestuari, multiforme, terrés i amb cos propi,
s’integraven en aquest procés plastic global, amb la seva de-
finici6 propia dins de l'obra.

En el recent treball Bajo cantos rodados hay una salaman-
dra, hi ha el plantejament de crear un espai tancat, com una
habitacié, un interior amb l'estética antiga, rustica, rural i
desgastada. El terra de fusta hi té molta importancia, ja que
és imprescindible per a la sonoritat dels passos de dansa i
permet una altra mobilitat (per exemple, els lliscaments). A
més de fer percebre I'espai amb una altra consisténcia, déna
una mena de qualitat molt caracteristica als llums. Al seu
torn, el sol és delimitat per la caixa, que emmarca 'escenari
en el fons i els laterals, una caixa de tons clars que per la
seva collocacié té la consisténcia i I'aparenca d'unes parets
molt velles, per on han passat els anys.

En aquest treball, el problema principal era d’abstreure
tot el que va influir en la creacié: la investigacio sobre els
costums ancestrals, balls tradicionals, festes, llegendes...
D’aquesta manera, la coreografia no podia ser una reposicié
i recreacié de quelcom tan real, siné que havia de crear quel-
com propi partint d’aquesta realitat.

Per evitar que I'espai escénic pogués semblar una taver-
na, el mobiliari es va reduir a un bagul tipic de les antigues
cases de poble de Castella. Collocat al centre, al fons de 'es-

José Menchero. Splitter. Coreografia de S. Dahrendorf. Danat Dansa,
1987 (Foto: Ros Ribas).
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José Menchero. Bajo cantos rodados hay una salamandra. Coreografia
de S. Dahrendorf i A. Ordéfiez. Danat Dansa, 1989 (Foto: Ros Ribas).

cenari, a més d’estar molt integrat a la coreografia mateixa,
subratlla el plantejament d'una elaboracié coreografica ceén-
trica en l’escenari.

Una «finestra» suspesa en el lateral esquerre de l’escena
esta feta com un marc que conté petits trossos buits de fer-
ros i fustes i uneix el que pot ser un instrument, mobil soro-
1l6s, amb finestra que fa entrar els raigs de llum.

Una estructura de ferro que aguanta les teles del fons i
laterals també serveix per collocar-hi els focus. La seva apa-
renga de superficie de ferro s’afegeix a la de les escales fetes
del mateix material que acompanyen el bagul, escales situa-
des alli amb la finalitat de possibilitar el repos al ballari en
I’escenari i, a vegades, com a mitja per enfilar-se damunt del
bagul.

Tot el plantejament, tant funcional com esteétic, es reflec-
teix en el vestuari, els complements, la musica, la llum i la
coreografia, que estan fets, com l'escenografia, amb la «ma-
teixa tela» expressada per cadascun amb el seu llenguatge.

DanaT Dansa



TRAC EFIMER: ARQUITECTURA EN MOVIMENT

L’espai buit d’un escenari és per a mi com un quadre buit,
un quadre efimer on el moviment dibuixa 'espai i cada trag
esborra l'anterior deixant-lo gravat a la memoria de qui se’l
mira. (Un quadre es diu una sola vegada al llarg d’una coreo-
grafia).

Aquesta presencia d’'un quadre plastic en moviment m’in-
fluencia especialment a 'hora de coreografiar.

La coreografia és I'ordenacié del moviment i aquest movi-
ment delimita l'espai tot creant formes en el seu trajecte,
transformant-lo. En els meus darrers treballs 'espai és buit
i les escenografies sén molt simples i agils, tenen mobilitat
i son els mateixos ballarins els qui les traslladen durant la
dansa; sén un element totalment integrat; l'espai i la dansa
sén una mateixa cosa en aquest cas, tenen el mateix trac-
tament.

Dues parets a Kolbebasar, cinc moduls de sofa a Mudan-
ces delimiten diferents espais a partir dels quals es construeix
la dansa, tot creant estructures que la dansa omplira essent
ella la veritable protagonista de la transformacié d’aquest
espai-quadre en moviment.

Selecciono molt els elements que serviran per construir
una dansa, de manera que tot esta en funcié de tot, cada
estructura, seqiiéncia, frase, gest, objecte o individualitat sén
dins una sola composicié global.

M'’interessa comunicar el maxim amb els minims elements,
escollir pocs elements, carregats d'una forc¢a, intensitat o im-
pacte determinats, la combinacié dels quals em déna més pos-
sibilitats: quan menys elements, més gran és la importancia
que adquireixen i més precis és el que comuniquen.

La combinaci6é d’aquests elements crea un codi que ens
fa redescobrir-los (les combinacions sén infinites, un espai
limitat esdevé infinit transformant-se a cada combinacio, a
cada canvi que hi succeeix).

Aixi, el moviment d’'una persona caminant per I’espai ens
descriu linies, angles, corbes, cercles i la lectura de tot ple-
gat, a més de transmetre'ns la propia individualitat del qui
balla, el que esdevé del seu esperit, el que expressen la seva
actitud, el ritme, l'energia, etc. Ens déna a cada gir que fa,
una altra dimensié de 'espai, seccionant-lo, marcant-lo i es-
borrant-lo en tornar a dibuixar sobre l'espai abans descrit.
Faig viatjar per I’espai un tema, una frase o seqiiéncia que
essent sempre la mateixa es pot desplagar cap a diferents di-

SOBRE COREOGRAFIA 1 ESPAI

TRES EXPERIENCIES

109



110

Angels Margarit i Carme Macid. Mudances. Coreografia d’A. Margarit. 1986
(Foto: Gol).

reccions sense parar, viatjant per ’espai infinit de I'escenari
obtenint diferents perspectives i angles de visi6 del mateix
moment. Aixi, seguint-la com una camera que seguis els mo-
viments, un objectiu que s’acostés i s’allunyés de la imatge,
tenim la sensacio que és l'espectador qui l'envolta.

A Mudances (1985) 'escenografia és una sofa i un fons
blanc on es projecten diapositives. Hi ha tres parts i cada
una d’elles s’inicia des del sofa collocat en un indret diferent
de I’escenari. Cada part significa un canvi d’energia i estat
d’anim.

La dansa evoluciona sempre des del sofa; cada un dels te-
mes diferents que se succeeixen utilitza I'espai escénic execu-
tant els passos sobre unes linies o circuits que retallen l'espai.

Cada tema té una distribucié diferent de l'espai; aixi, es
converteix en quadricula i la dansa la defineix i s'hi trasllada
saltant pels seus quadres, o en una diagonal marcada per
les caigudes en picat de les ballarines des del sofa situat en
un angle de l'escena.




Lloreng Corbella. Kolbebassar. Coreografia d'A. Margarit. Mudances, 1988.

Cada peca utilitza i ocupa l'espai de manera que mai es
repeteix al llarg de tota la coreografia.

Les seqtiéncies de diapositives s6n un canvi de ritme i s’in-
tercalen a fi de donar una altra lectura, vinyetes suggerido-
res que traslladen l'escena a un altre lloc.

Aqui la relacié entre coreografia i espai no va tan lligada
amb l'estructura i la composicio, perque la dansa deixa de
ser abstracta i necessita uns elements escenografics que si-
guin narratius.

A Mudances, els sofas sén un d’aquests elements i encara
més quan amb les projeccions es muda la textura d’'un mo-
dul del sofa en un sofa pell de pinya, sofa taronja, sofa sorra,
sofa liquid... o com passava a la coreografia Duna (1983), una
petita duna d’arlita —visualment de sorra—, en ser remogu-
da pels cossos de les ballarines, produeix un so que trans-
porta l'escena al mar i només sentim el mar.

A Kolbebasar (1988) parets mobils de color blau-verd dins
un espai de marrons difosos amb quatre posicions defineixen
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Alicia Nufiez, Guillem Bonet i Ferran Capella. Temps al biaix.
Coreografia d’A. Margarit. Heura Dansa Contemporania, 1989
(Foto: Josep Aznar).



quatre espais diferents. L’altre tnic element escenografic és
un guix, quasi tan efimer com la dansa.

Una tunica linia de guix vermell tracada horitzontalment
sobre les parets canvia totalment la dimensié de 'espai que
teniem fins en aquell moment.

Un guix blau marca un cercle al voltant dels peus de les
set ballarines, que s6n alhora vertex d’'una forma romboide
que queda delimitada entre dues parets i que no es desfara
durant els vuit minuts que dura el tema: una dansa de movi-
ments de bracos i tors que es desenrotlla sense cap desplacga-
ment a la base creant un bosc d’escultures en moviment 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 moments aques-
ta silueta, aquest rastre del moviment dels cossos, una pre-
séncia que passa, que el mateix cos esborra amb el seu frec
contra 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 formes geomeétriques
i estructures funcionals, que anunciava una arquitectura fu-
turista on necessariament la distribucié dels espais i la ma-
nera de moure’s la gent serien diferents. Aixd va suggerir
uns personatges que tenien una relacié gairebé «telepatica»
amb l'escenografia, que era metallica i de formes geometri-
ques, relativament abstracta, per on els ballarins es despla-
caven, adaptant-se a les seves formes. Les coreografies te-
nien temes de formes paralleles a I'escenografia o moviments
i desplagaments que creaven l'espai, la geometria, la distan-
cia entre un punt i un altre.

De totes maneres, 'escenografia esta sempre integrada a
la dansa, implicita o explicitament, no només com un ele-
ment de decoraci6é o ambientacié que ocupi un tros de 'esce-
nari, siné en la interrelacié de les persones ballant amb els
objectes.

La dansa és un llenguatge abstracte; no esta codificada.
Per aixo, la dansa i l'espai sén per a mi una sola cosa: una
mena d'arquitectura en moviment.

La dansa pot existir sense musica explicita pero no sense
I’espai; no puc imaginar una dansa sense situar-la en un espai.

ANGELS MARGARIT
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RESUMEN

A partir de la descripcién de las concepciones espaciales
y escenograficas de dos de las jovenes compaifias de danza
mas representativas del actual panorama catalan, Mudances
y Danat Dansa, Angels Margarit i Jos¢é Menchero ponen de
manifiesto la importancia que tienen los elementos plasticos
en la construcciéon coreografica. En el caso de Mudances, la
escenografia no es un mero elemento de decoracion o am-
bientacién que ocupa una parte del escenario, sino que esta
siempre implicita o explicitamente integrada en la danza, en
la interrelacién del baile de las personas con los objetos; en
el de Danat Dansa, el intento de fusion entre artes plasticas
y coreografia se hace atin mas intenso y procede a la busque-
da escenografica para la recreacion abstracta de los referen-
tes reales de la inspiraciéon de su trabajo.

RESUME

A partir de la description des conceptions spatiales et de
scénographie de deux jeunes compagnies de danse, les plus
réprésentatives de l'actuel panorama catalan, Mudances et
Danat Dansa, Angels Margarit et José Menchero prouvent I'im-
portance que les éléments plastiques ont dans la construc-
tion choréographique. La scénographie de Mudances est tou-
jours intégrée a la danse —soit d’'une maniére implicite ou
explicite— non seulement comme un élément de décoration
ou d’ambiance qui occupe une partie de la scéne, mais aussi
dans l'interrelation des personnes dansant avec des objets;
dans le Danat Dansa, 'effort de fusion des arts plastiques
et de la choréographie se manifeste davantage et provient
de la recherche scénographique pour recréer abstraitement
les référents réels de l'inspiration de son travail.

SUMMARY

Setting out from the spatial and choreographic ideas of
two of the most representative dance groups on the Catalo-
nian scene, Mudances and Danat Dansa; Angels Margarit and
José Menchero clearly demonstrate the importance of plastic
elements in building up the choreography. In Mudances’ case
the choreography is always implicitly or explicitly integrated
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in the dancing, not only as a decorative or atmospheric ele-
ment which occupies part of the scene but also in the link
between dancers and objects. With Danat Dansa the attempt
to fuse plastic arts with choreography is even stronger and
springs from the scenographic quest to abstractly recreate
the concrete references inspiring their work.
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