Investigacid i experiencia. Metodologies de
la investigacio creativa en les arts esceniques

José Antonio Sdnchez

La creaci6 artistica és el resultat d’un procés singular i irrepetible. La ge-
neraci6 del que és artistic (sigui una obra, una imatge, un procés, una situacio
0 un moment) escapa a la sistematitzacio i a la generalitzacié. En canvi, la
practica artistica, no: la practica artistica es deixa situar, analitzar, fixar.
Quan parlem de docéncia de les arts o d’investigacié en les arts parlem d’una
practica i no de I’acte creador mateix.

En el camp de la investigacié en les arts, hi té cabuda una multitud de
punts de vista: des de la gesti6 cultural, la pedagogia, la tecnologia, la filolo-
gia, la musicologia, la historia de I’art... Si atenem els camps d’investigacio
més proxims a la practica, podriem distingir almenys tres grans blocs: el de
les metodologies d’investigaci6 sobre els oficis de I’escena; el de les metodo-
logies d’investigacio sobre practiques aplicades (docents, terapéutiques, crea-
tives...) i el de les metodologies de documentacio creativa. Aquest tltim bloc
se situa en un espai intermedi entre I'interés practic (fixacié dels processos
amb finalitats d’s) i Pinterés documental (fixacié dels processos amb finali-
tats historiografiques). I totes dues linies s’inscriuen en un mateix moviment:
el de la digitalitzacié de la cultura i la gestié d’arxius, en el qual s’inscriu el
projecte d’investigacié que he dirigit en els darrers anys.

Des d’aquest projecte hem plantejat diverses reflexions sobre metodologi-
es d’investigacio relacionades amb la gestié d’arxius i metodologies d’investi-
gacio relacionades amb la historiografia. Tot i que no és el tema d’avui, Gni-
cament m’agradaria apuntar que no només la investigacié practica, tampoc
la historia de les arts escéniques disposa d’un corpus equiparable al de la his-
toria de la literatura o al de la historia del cinema, per la qual cosa, fins i tot
a proposit de la historiografia de les arts escéniques, resulta dificil proposar
una reflexié metodologica similar a la de la historia de ’art. I és que en molts
casos aquestes metodologies son prestades: majoritariament, de la historia i
la teoria de la literatura; en segon lloc, de la historia de I’art i dels mitjans
audiovisuals; i finalment, travessades per metodologies molt diverses sorgides
en linterior d’aquests: estructuralisme, semiotica, critica textual, etc. Aques-
ta situacio es deu a diversos factors: 1) La consideracio6 de les arts escéniques
com a ofici o artesania; 2) El caracter efimer de ’obra escénica; 3) Els molt
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diversos ancoratges dels estudis sobre les arts escéniques a la Universitat. Ca-
dascun d’aquests models ha emfatitzat uns aspectes de 'obra o de la produc-
ci6 escénica com a objecte privilegiat d’analisi: text, visualitat, context, co-
municacid, pensament, procés cultural, forma-discurs, etc.

Pero, tot i que amb dificultats, la historiografia de les arts esceniques dis-
posa de més recursos academics que la investigacio practica. I és aqui on cal
centrar la nostra reflexio.

Lespecificitat de la investigacié artistica s’associa inevitablement amb la
creativitat. Habitualment observem amb recel la possibilitat que la creativitat
es pugui ensenyar. Si no es pot ensenyar, com es podra investigar? Tanmateix
oblidem que allo que entenem per artistic no és una substancia, siné un ad-
jectiu que, per tant, afecta les practiques i les experiéncies humanes en graus
molt diversos. Cap escola pot ensenyar a esdevenir un artista genial com ho
van ser Tadeusz Kantor o Merce Cunningham. Tanmateix les escoles si que
poden ensenyar metodologies de la practica artistica que van més enlla de
’aprenentatge de les técniques. I la docéncia d’aquestes metodologies només
pot ser fixada des de la investigacio sobre els processos de creacio.

La investigacio en les arts ha de servir per superar el nivell de la transmis-
si6 de la técnica (sense que aquesta sigui per aixo desplagada) i anar al nivell
de la transmissio de les metodologies creatives.

En la ubicaci6 de la practica artistica dins "ambit de les activitats socials
per tal de situar-ne el camp de la investigacid, pot resultar interessant recu-
perar el pensament del filosof nord-america John Dewey, que el 1934 va pu-
blicar un text recentment reeditat amb el titol El arte como experiencia.

En aquesta obra precursora Dewey insistia en situar I’art en el seu context
social, no per privar-lo de la seva autonomia, pero si per evitar el risc de I’ab-
solutisme i de I'autisme. I aix0, tant pel que fa a una correcta comprensié de
’art del passat (especialment el produit en époques premodernes) com a la
correcta comprensio de la practica artistica.

El fet que l’art sigui en primer lloc experiéncia i no llenguatge, situa a pri-
mer terme la qiiestié de la relacié facilitada per la practica artistica, una re-
lacié que no és primariament univoca (en termes d’emissor-receptor), sind
més aviat multilateral: una obra d’art és només un moment d’un complex en-
tramat de relacions que s’estableixen entre ’individu, la institucié artistica i
el context social, aixi com entre els referents (passat), la situacio efectiva (pre-
sent) i les lectures posteriors (futur).

Els museus i els teatres-museu van instituir durant el segle x1x la idea que
qualsevol obra podia ser considerada de manera autonoma. L’art modernista
va sorgir de la creacié d’aquest context aillat de ’experiéncia quotidiana ano-
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menat museu. El teatre es va mantenir, pel seu caracter performatiu, més
proxim a Iexperiencia social i va estar condicionat per ella; tanmateix, en les
ultimes decades, paradoxalment, al mateix temps que els museus tendien a la
dissoluci6 dels seus murs, el teatre semblava més aviat tendir a la consolidacid
dels seus.

Pero ’art no pot ser aillat dels espais de convivencia i de negociaci6 de la
convivencia. Dewey ho exemplifica de manera contundent (1934 : 4-5):

el Partend és una gran obra d’art. Tanmateix, només té un rang estétic
quan l'obra arriba a ser ’experiencia d’un ésser huma. [...] hem d’acceptar
desviar la reflexi6 cap als ciutadans atenesos [...] amb el sentit civic identifi-
cat amb la religi6 civica, de experiéncia de la qual el temple era una expres-
sid, 1 que es va construir no com a obra d’art, sin6 com a commemoracio
civica.

Aquesta consideraci6 no resta qualitat artistica al Partend, pero evita un
absolutisme de I’art i Poblit dels condicionants i funcionalitats no artistiques
d’una obra, que formen també part indissoluble de experiéncia estética. El
que podem pensar respecte de I’arquitectura hellénica ho podem igualment
afirmar respecte de la pintura renaixentista, el drama romantic, el cinema
neorealista o el teatre radical. Podem recuperar les formes, podem fins i tot
tenir-ne una experiéncia artistica, perd mai la mateixa experiéncia que van
tenir els contemporanis dels qui van crear els productes que la van generar.

Arthur Danto també es refereix a aix0 per rebatre la possibilitat que des-
prés del final de la historia de I’art qualsevol practica artistica sigui possible

(1997 : 228):

Nosaltres podem coneixer el periode barroc com a estudiosos o, utilit-
zant les romantiques paraules de Feyerabend, com a «solitaris outsiders»,
perd no és per a nosaltres una cosa que puguem viure. [...] El paradigma
d’algi que s’escarrassa per viure un periode d’aquesta manera és, sens dub-
te, Don Quixot, que és burlat o explotat per individus que no comparteixen
la seva forma de vida (ningt no ho pot fer), perd que van arribar a conéixer-
la externament, de la mateixa manera que molts de nosaltres arribem a co-
néixer les vides que es vivien en altres temps.

La contestacié ironica a aixo és el Pierre Menard, autor d’El Quijote de
J. L. Borges. Efectivament, per crear en I’actualitat El Quixot caldria recrear
amb exactitud les condicions de vida de Cervantes en el seu moment: només
vivint exactament com Cervantes es pot crear de nou El Quixot.
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El modernisme va empényer a un atzucac d’un individualisme extrem la
practica artistica, que només va ser possible gracies a la protecci6 paternalis-
ta de les institucions. Ja el 1934, Dewey es queixava de la distancia que hi
havia entre la producci6 artistica, 'experiéncia ordinaria i ’experiéncia este-
tica (1934 : 10-T1):

Els artistes troben pertinent dedicar-se al seu treball com a mitja aillat
d’«autoexpressio», i, per no participar en les tendéncies de les forces econo-
miques, se senten sovint obligats a exagerar la seva separacio fins a ’excen-
tricitat. [...] Si s’hi ajunta P’accié de totes aquestes forces, les condicions que
creen P'abisme entre el productor i el consumidor en la societat moderna
operen per crear també una separacio entre l'experiencia ordinaria i l'expe-
riencia estetica.

A partir d’aquell moment, nombrosos artistes van intentar trencar aques-
ta bretxa i van proposar reiteradament la devolucié de I’art a la vida o de I’art
a la quotidianitat, amb un radicalisme irrepetible situat a la decada dels sei-
xanta i que va trobar ubicacié en certes propostes de I'art pop (que van servir
a Arthur Danto precisament per situar historicament el final de P’art) com en
el contemporani art anarquista i molt especialment en Fluxus. Encara que en
termes absoluts fracassessin en les seves temptatives, tant el pop com Fluxus
van aportar a la creacié contemporania la dissolucié del concepte d’obra ar-
tistica (i per tant, la tirania de obra tancada que respon a lleis de composicio
interna necessaries) i el desplacament de la creaci6 a la practica.

L’art és una qualitat del fer i del que ja s’ha fet. Només exteriorment pot
ser designat amb un substantiu. En realitat és de naturalesa adjectiva, ja que
s’adhereix a la manera i al contingut del fer. [...] El producte de I'art-temple,
—pintura, estatua, poema— no és P'obra d’art, sin6é que aquesta es realitza
quan I’ésser huma coopera amb el producte de manera que el seu resultat
sigui una experiéncia gaudida a causa de les seves propietats alliberadores i
ordenades. (DEWEY, 1934 : 241)

Disciplina, indisciplina, transdisciplina

En la reflexié de Dewey, I’adjectivaci6 del concepte art i la seva transfor-
macio en «artisticitat» té com a consequeéncia la conversi6 en adjectius de la
resta dels conceptes que I’art mateix inclou. Es a dir, el que proposa Dewey
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és una conversi6 en adjectius de conceptes com ara pintura, miisica, drama,
teatre o dansa.

Si la substituci6 de PArt pel fet artistic té com a conseqiiencia esborrar les
vores entre experiéncia estética i experiéncia quotidiana, la substitucio de les
disciplines per adjectius té com a conseqiiéncia esborrar-ne les vores i la pos-
sibilitat, per tant, de concebre la creacié en major o menor mesura com a
transdisciplinar.

En suma, el que jo voldria mostrar és que paraules com poétic, arquitec-
tonic, dramatic, escultoric, pictoric, literari —en el sentit de designar la qua-
litat més ben realitzada per la literatura— assenyalen tendencies que perta-
nyen, en cert grau, a tot art, perqueé qualifiquen qualsevol experiéncia com-
pleta, mentre que un mitja particular s’adapta millor per donar-li émfasi.
(DEWEY, 1934 : 259)

Amb aix0 no es tracta d’esborrar els limits. Per més que practiquem I’es-
borrament i apliquem els qualificatius que Dewey suggereix, només en oca-
sions molt rares deixarem de saber si una determinada experiéncia estética té
un suport literari, musical o teatral, que podrem analitzar d’acord amb codis
propis de cadascun d’aquests mitjans. Pero el que és important és que I'expe-
riéncia estética és més enlla d’aquests limits.

La reflexi6 de Dewey apunta en el sentit de tornar la teoria a la realitat
quotidiana. Existeixen pintors que només pensen en termes de formes plasti-
ques, tancats en el seu estudi i aillats del mon. Pero la majoria dels pintors
llegeixen, escolten musica, beuen, van al cinema, mengen, practiquen sexe,
viatgen, parlen, dormen... I tot aix0 en major o menor mesura es trasllada a
I’experiencia de creaci6 pictorica. De la mateixa manera que en la recepcié
d’una obra pictorica es poden presentar condicions que afectin Pexperiéncia
mateixa. Alguns d’aquests factors poden ser prou poderosos com per afectar
d’una manera decisiva la creacié i/o la recepcié i en aquell moment podem
reconéixer una dimensi6 transdisciplinar en Pobra.

Diverses circumstancies poden fer que una pega escénica sigui més o
menys plastica, musical, dramatica, arquitectonica, politica, intima, etc. I
aixo no té res a veure amb la técnica, és a dir, amb la disciplina en un sentit
estrictament técnic. La investigacié s’ha de situar en la dimensié de 'experi-
eéncia o en la dimensié de les practiques.

Parlar de practiques no és parlar de técniques. La practica artistica englo-
ba un procés de limits borrosos en el qual els aspectes de la personalitat, del
context geografic, cultural i historic interactuen amb les destreses propies i
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les dels qui intervenen en un procés creatiu. La disciplina de cada artista o de

cadascun dels collaboradors en un procés artistic és només una dimensio del

que denominem practica artistica. I, encara que aquesta pugui ser abordada

des de la perspectiva disciplinar, no sempre resulta ’opcié més interessant.
Considerem el cas de La Ribot amb relacié a la dansa.

a) Partim de la idea que La Ribot s’installa a Iinterior d’'una disciplina,
que implica: una determinada formaci6 técnica i lingiiistica, un context ins-
titucional i economic, un marc de recepcié determinat.

b) La practica condueix el treball cap a la indisciplina, és a dir, cap a una
negacio de la disciplina en tots els sentits: tecnic (s’abandonen les técniques
corporals apreses), lingiiistic (s’alteren els codis interns i relacionals pel que
fa a la musica, Pespai, la dramatirgia, etc.), institucionals (s’abandonen els
espais escenics, les programacions teatrals i es desenvolupen estrategies de
produccié alienes a les maneres economiques propies de les arts escéniques)
i receptiu (presentacions en galeries d’art, museus, etc. davant d’un public que
no espera veure-hi dansa).

¢) Tanmateix, aquesta indisciplina no destrueix la disciplina, siné que
més aviat genera un dialeg amb ella. Categoritzacions com «non-dance» o
estudis com «Exhausting dance» no desplacen aquest tipus de produccions
fora de P’espai de la dansa, sin6 que apunten cap a l’existéncia d’una tensio
entre allo que és disciplinar i allo que és indisciplinar. Finalment, el treball
de La Ribot es continua presentant en teatres, és produit per institucions te-
atrals i continua tenint una recepcio des de la disciplina de la dansa, encara
que també es presenti a museus, les seves obres siguin venudes a galeries d’art
i sigui rebut per un public ali¢ al gremi de la dansa.

Lacte indisciplinar condueix a un exercici transdisciplinar. Es en aquest
lloc on s’ha de situar la investigaci6 sobre el procés creatiu si es vol abordar
en la seva complexitat.

El cas de La Ribot pot ser contemplat com a cas extrem. Pero en major o
menor mesura qualsevol procés creatiu compromes i interessant inclou un
component indisciplinar i, per tant, obliga a una investigaci6 des d’una pers-
pectiva transdisciplinar.

Fernando Pinheiro Villa i José da Costa ho exposaven aixi en la introduc-
ci6 al seu grup d’investigacié «Territoris i Fronteres» (2004):

Intenses reterritorialitzacions, desterritorialitzacions, desfronteritza-
cions, reformulacions conceptuals i noves linies de fuga a les idees hegemo-
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niques sobre I’esdeveniment escénic configuren una xarxa rizomatica d’ob-
jectes d’investigaci6 o desig del GT [Grup de Trabalho Territorios e Frontei-
ras]. Aquesta xarxa inclou parateatralitats intermedies, noves tecnologies,
teories de recepcio, el cos en escena, oralitats i dramaturgies, la deconstruc-
ci6 d’identitat(s) i génere(s), performativitats artistiques, bricolatges i vela-
dures esceéniques, mediacions telematiques, la telepreséncia, virtualitats, els
espais escenics, rituals, el performador(a), el figuri, el treball en progrés,
I’entrenament i gramatiques artistiques. En un topos postestructuralista, un
altre objecte d’estudi continua sent la recerca d’una epistemologia de ’acci6
artistica i del cos en acci6 artistica testimoniada. Es privilegia estudi d’ex-
periéncies artistiques inter i transculturals (disciplinars, textuals i espaci-
als...) que apunten cap a d’altres territoris, objectes, poétiques i llenguatges
originats per la collaboraci6 artistica.

La investigacié transdisciplinar s’imposa en ’'ambit artistic. Ara bé, de la
mateixa manera que ’arribada de La Ribot a l’exercici transdisciplinar par-
teix d’una reflexio sobre la propia disciplina, també la investigacié sobre el
procés artistic ha de partir d’una certa disciplina.

Vull dir amb aixo que tot i desitjar una practica indisciplinar o transdis-
ciplinar, no és possible una formacié aixi. La formacié no pot ser indiscipli-
nar, només pot ser disciplinar o multidisciplinar. I la formaci6 de I'investiga-
dor ha de ser necessariament multidisciplinaria i mai, en cap cas, indiscipli-
nar.

Tradicid i genealogia

La quiesti6 de la disciplina remet a ’ancoratge dels processos en un deter-
minat camp artistic, pero també en un sentit més ampli, a la inscripci6 del
treball d’un individu en una tradici6é no necessariament definida per allo que
és disciplinar. En la genealogia de La Ribot pot ser més important Erik Satie
que Martha Graham, Joan Brossa que Merce Cunningham o Piero Manzoni
que Pina Bausch. Es a dir, la genealogia d’un artista pot ser fora de la seva
propia disciplina. Pero el que resulta inconcebible és un artista sense genea-
logia. 1, d’altra banda, també resulta dificilment imaginable un artista del
qual no es puguin trobar referents en I’interior de la seva propia disciplina.

Es a dir, que si bé la creaci6 artistica és singular, la practica que la fa pos-
sible no solament té un context disciplinar o transdisciplinar, sin6 també una
genealogia recognoscible. He utilitzat el terme genealogia i no el terme histo-
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ria perqué, a diferéncia de la historia, la genealogia respon a associacions
accidentals, excepcionals o fins i tot capritxoses. Pero aquesta genealogia per-
met una lectura diferent de la historia, una lectura artistica de la historia.

Comentant T. S. Elliot, Artur Danto apuntava la possibilitat de concebre
la percepci6 artistica com a historica (1997 : 189). Ja Baudelaire al segle x1x
va assenyalar la dimensié historica de la bellesa. I, inversament, Norbert
Lynton va explicitar de quina manera I’art contemporani condiciona el model
historiografic amb que es relata la historia de I'art de temps passats. Si aixo
és aixi, Iartista-investigador no pot situar-se al marge de la historia, com no
pot situar-se per complet al marge de la disciplina, sin6 que més aviat ha de
reconeéixer de manera critica la seva posicié en una tradicid, encara que
aquesta no sigui necessariament definida per la historiografia vigent.

Es a dir, respecte a la qiiestié de la historicitat es planteja una dialéctica
similar a la que es planteja respecte de la indisciplina. Ni tan sols ’estudi de
la practica artistica suposadament més ahistorica pot fer-se des de planteja-
ments ahistorics, sind en tot cas recorrent a un encreuament dels plans histo-
ric i genealogic que permeti la seva situacié en el mapa diacronic.

Obra, procés, situacid, moment

DLexperiéncia artistica és temporal. No és estatica, siné dinamica. No és
simultania, sin6 processual. També ho és la creacié mateixa. La investigacio,
per ser coherent amb Pexperiéncia i amb la practica, s’ha de concebre com
una investigacié sobre el procés i mai sobre un objecte tancat. En altres ter-
mes, el camp de la investigacio artistica és el procés de creacio. La investiga-
ci6 esdevindra més interessant com gran sigui el grau en el qual el procés
desbordi la seva concrecié en un resultat previ. Per qué? Quan la investigacio
s’identifica amb un procés que condueix, per exemple, a una posada en esce-
na o a una accio, s’espera que aquesta accié o aquesta posada en escena sa-
tisfacin les necessitats d’investigacié d’aquell moment i, per tant, la investiga-
ci6 sobre aquest procés no deixaria de ser una parafrasi de la posada en es-
cena o de l’accié mateixa.

Quan, en canvi, la investigaci6 s’identifica amb un procés de creacié que
excedeix la produccié d’una peca artistica en un format determinat, la inves-
tigacio pot llavors aportar alguna cosa que cadascuna de les produccions ar-
tistiques individualment no aporta.

La investigacio en les arts ha de ser concebuda com un procés que trans-
cendeixi els resultats puntuals. Alguns temes d’investigaci6 en la creacié con-
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temporania recent que podrien ser considerats com a projectes d’investigacio
sOn, com a exemple:

a) La investigacioé sobre I’animalitat i la intimitat en el treball recent de
Mal Pelo. En aquest cas es tracta d’una reflexié nuclear per a la companyia,
perd que va comengar a convertir-se en molt urgent a partir de 1999, quan
van produir Lanimal a I'esquena. Es podria dir que Mal Pelo va crear al seu
centre de Celra un laboratori per investigar sobre la qiiestié de 'animalitat
en allo que és huma. Lexistencia del laboratori permet que hi passin persones
que contribueixen amb les seves reflexions i les seves propostes a ’enriqui-
ment del procés; entre ells i de forma molt especial Lisa Nelson, Steve Paxton,
John Berger, a més de Toni Serra, Scott de Lahunta, etc.

b) La investigacio sobre el «fora de camp» aplicat a escena en el treball
d’Olga Mesa, que va comencar en un moment de Mds publico, mds privado,
quan el «fora de camp» era visualitzat paradoxalment mitjancant el registre
videografic d’una acci6 al camerino, que va continuar a Suite au dernier mot
(2003) i que va animar altres diverses propostes de caracter expositiu, discur-
siu i escenic produides en els darrers anys. La investigacio és de caracter lin-
glistic i tracta sobretot de localitzar aquells elements del llenguatge cinema-
tografic que poden ser aplicats al llenguatge escénic, partint d’unes premisses
teoriques o intellectuals relacionades amb la invisibilitat, amb la comunicacié
no verbal, amb la limitacié. El resultat no és una pega, siné una serie de pe-
ces, tallers i installacions que sorgeixen d’una mateixa preocupacio.

La investigaci6 no ha de concloure en la presentacié d’un producte, sin
en I'adquisicié de coneixement. Obviament, hi ha peces escéniques que impli-
quen una adquisicié de coneixement. Pero el coneixement adquirit no es fa
visible en una peca esceénica, la desborda i la transcendeix. Es el coneixement
el que ha de ser emfatitzat en un treball d’investigaci6 i no la creacié6 ma-
teixa.

Hi ha processos d’investigaci6 que inclouen una presentacio escénica dels
resultats només com a part del procés, que pot ser mostrat en diferents estats
i formats. Podriem recordar el procés desenvolupat per Angels Margarit du-
rant la produccié d’Urbs. Es tracta d’una exploracié del que podriem deno-
minar les coreografies urbanes. Igual que La Ribot en la seva peca 40 espon-
tdneos, es tracta de trobar un métode. El final, la presentacio publica, és no-
més una excusa per a la realitzacié d’un treball d’investigacié multidiscipli-
nari, en collaboracié amb urbanistes i antropolegs, sobre com es poden apli-
car les habilitats del coreograf-a a la comprensi6 de la comunicaci6 urbana.
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La investigacio en el camp expandit

La democratitzaci6 de les practiques artistiques, ’assumpcié d’una pers-
pectiva globalitzada i 'impacte de les noves tecnologies ens atorguen una
mirada diferent sobre la definicié dels limits dels mitjans, pero també sobre
les relacions entre els mitjans artistics i els contextos socials i institucionals
en els quals s’inscriuen.

El projecte Cuindua, que també podriem considerar com a exemple d’in-
vestigacié com a procés, va plantejar la necessitat d’incorporar P’art i la me-
moria a les politiques publiques de renovacié urbana, especificament a la duta
a terme des de I'any 1998 per I’alcaldia de Bogota a la zona centre de la ciu-
tat. Sorgit d’un seminari interdisciplinari a la Universitat Nacional de Colom-
bia, la voluntat de portar les reflexions d’aquest grup d’artistes, sociolegs i
urbanistes a I"ambit de I’accié es va concretar en una série de propostes de
treball amb els habitants del barri d’Usaquén primer i del Cartucho després,
que es van concretar en installacions, exposicions, actuacions, etc. (SAN-
CHEZ, 2007 : 266-275).

En una linia similar, amb un perfil més activista que esteétic, podriem con-
siderar el treball de Jesusa Rodriguez, que insereix la seva investigacié simul-
taniament en ’ambit de I’accié politica i en el que es podria denominar «es-
tudis culturals». Un exemple molt clar va ser la seva collaboracié amb la
Compaiiia de Comedia Mexicana La chinga (1997) i el treball realitzat en
collaboraci6 amb Maria Alicia Martinez Medrano al Pedregal de Santo Do-
mingo, Coyoacan. El treball sobre els tipus de la comeédia popular mexicana
es combinava amb una investigacié prévia de Jesusa Rodriguez sobre les li-
tografies mexicanes de final del segle x1x i principi del xx. El seu objectiu
era:

Un teatre que puguin fer tots, «<amb participacié directa tant d’actors
com de public i on les exclusions no hi tinguin cabuda», un art que operi
contrari al que s’observa al pais: una nacié contaminada, el verdader expe-
riment de la qual és saber el grau de resisténcia de la societat amb totes
aquestes politiques xenofobes, xovinistes i genocides, va indicar P’artista. Les
litografies parlants en escena, proveides de sengles mascares, «ens serveixen
com a ponts de comunicacié amb el public», perqueé en lloc de ser un escut
alliberen tant els qui les porten com els qui les observen.”

1. Citat a Gaston A. ALzATE: «La disidencia politica: Jesusa Rodriguez y Lili-
ana Felipe», Teatro de Cabaret: Imaginarios Disidentes, Gestos, Revista de Teoria
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Dos anys més tard, Jesusa va convocar un grup de joves d’edats compreses
entre els 15 i els 25 anys, habitants d’Iztapalapa (Ciutat de Meéxic) per parti-
cipar en un projecte titulat Prometeo (2000), el punt de partida del qual eren
la tragedia d’Esquil i 'adaptacié en dos actes de José Ramén Enriquez titu-
lada El fuego i el Prometeo sifilitico, de Pescriptor i poeta mexica Renato
Leduc. Pero Pobjecte de ’actuacié era basicament un acte de memoria: la vin-
dicaci6 de les quaranta-cinc victimes de la matanga d’Acteal, assassinades el
22 de desembre de 1997 pel govern federal, el govern de Chiapas i paramili-
tars priistes. Cinquanta persones van participar en aquest eXercici escenic on
’actualitzaci6 del passat recent tornava a convertir-se en acte d’intervencio.

Lartista libanés Rabih Mroué treballa amb arxius, arxius personals i ar-
xius preexistents, treballa també amb imatges d’arxiu, amb documents d’ar-
xiu per generar nous arxius escenics que permeten la intersecci6 de biografia
i historia, d’art i politica. On acaba el treball d’investigacié i on comenga el
de creaci6? Els limits son borrosos. Cap peca de Mroué no podria ser consi-
derada propiament un treball d’investigacid, pero és evident que Mroué in-
vestiga. Ara bé, el seu treball sobre els arxius, sobre la identitat i sobre la
memoria no té res a veure amb el treball dels collectius que persegueixen un
objectiu politic o historic. En la seva investigacié sempre hi ha un element
ludic, un element de llibertat sense el qual la creacié artistica no existiria.
(SANCHEZ, 2007 : 218-223).

La dissoluci6 de ’art en diferents formes d’arts aplicades: art-terapia, art
per a la comunitat, art-animacio, etc. permet, des del punt de vista teoric, el
desenvolupament de camps d’investigaci6 tematica invertits. Es a dir, si es pot
utilitzar la practica escénica amb finalitats politiques, terapéutiques, festives,
etc., per queé no es poden aplicar els instruments teorics i analitics desenvo-
lupats per a l’estudi de la teatralitat a ’'ambit social, de la politica, etc.?

El que proposo, doncs, és que els académics no tractem d’inventar noves
metodologies per ensenyar als artistes, sind6 que busquem en el treball dels
artistes que han investigat en la seva creacio per trobar les metodologies ade-
quades per aplicar a I’académia. Es I’académia la que s’ha de desplacar al ter-
reny artistic i no a la inversa. D’aquesta manera, podem localitzar algunes
propostes concretes, derivades dels exemples que he situat abans:

y Préctica del Teatro. Irvine: Departament d’estudis hispanics i portuguesos, Uni-
versitat de California, 2002. http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=texto
&id=118. Vegeu també: Roselyn Constantino, «Visibility as Strategy: Jesusa Rodri-
guez’s Body in Play», Coco Fusco (ed.), Corpus Delecti. Performance art of the
Americas. Londres: Routledge, 2000, p. 68.
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a) Estudis genealogics. Relectura de I’art del passat, no des del punt de
vista de la historia, siné des d’una nova illuminaci6 de la historia proposada
des d’una practica artistica particular. Exemple: «La bufoneria», a partir del
treball de Leo Bassi.

b) Estudis sobre elements propis de la teatralitat: ’experiéncia del cos, la
memoria del cos, les tecnologies d’improvisacio, la interrelacié entre els llen-
guatges del cos i els llenguatges de la imatge, etc.

¢) Estudis sobre el fet social i el fet politic des de la subjectivitat d’un cre-
ador o la intersubjectivitat d’un grup de creadors.

A cada cas, les metodologies canvien o bé es combinen amb émfasi dife-
rent:

a) La investigaci6 genealogica i les propostes de «revisitacié» i «recons-
truccio».

b) Cos i context. Variacions i transformacions d’un mateix material: mo-
viment, emocid, memoria, discurs, etc.

¢) La traducci6 dels llenguatges i els exercicis de «transcreacio».

d) Eltreball d’arxiu: recerca, interpretacid, associacié. La generaci6 d’ar-
xius.

Finalment, hauriem d’acceptar que en la mesura que en tota investigacio
artistica es posa en joc la subjectivitat de P'investigador, el format final de la
investigacio tindra més un caracter assagistic que un caracter cientific. Ias-
saig hauria de ser, doncs, el genere literari desitjable en aquest tipus de tre-
balls, que, no obstant aix0, no haurien de tenir necessariament un format
exclusiu, ni tan sols prioritariament literari.

Resum

La creacio artistica és el resultat d’un procés singular i irrepetible. La ge-
neraci6 d’allo que és artistic (sigui una obra, una imatge, un procés, una si-
tuacié o un moment) escapa a la sistematitzacio i a la generalitzacié. En can-
vi, la practica artistica no: la practica artistica es deixa situar, analitzar, fixar.
Quan parlem de doceéncia de les arts o d’investigacio en les arts ens referim a
I’art no com a acte de creacid, sin6 com a practica. La relectura de El arte
como experiencia, de John Dewey, pot ajudar a redefinir la definici6 i la si-
tuaci6 de 'art a Pactualitat. D’aquesta manera podem definir la practica ar-
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tistica com a processual, oberta, transdisciplinar, participativa i complexa i,
a partir d’aix0, proposar alguns models d’investigaci6 basats en experiéncies
concretes a 'interior o en el desenvolupament de diferents processos de crea-
cio.
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