Catalunya: la dansa al segle xx, una historia
truncada. Etapes historiques i eStetiques

Ester Vendrell

La historia de la dansa a Catalunya al llarg del segle xx ha estat un his-
toria «truncada», condicionada pel marc politic i social i pel context cultu-
ral.

Durant el darrer segle xx es poden reconéixer tres etapes clares i defini-
des, tant pel que fa a la creacié coreografica i la connexié amb I’avantguarda
internacional, com pel que fa a la construccié d’una escola i per tant d’una
identitat.

En aquest sentit, identifiquem tres periodes que responen a una primera
etapa que va des de principis de segle fins al final de la guerra civil (1900-
1939), una segona que coincideix amb la dictadura franquista (1939-1975) i
una darrera que correspon als temps democratics, iniciada a finals de 1975 i
que arriba fins avui.

Aquestes tres etapes, en el context de la dansa, queden identificades per
unes ruptures que determinen P’estat actual de la dansa, ja que han suposat
un oblit de geéneres, un trencament de pedagogies i escoles i, com a conseqiién-
cia, una creacié coreografica que a cada generacié comenga de zero, se sent
orfena i construeix noves bases. Aix0 és sobretot manifest amb la no existen-
cia d’un repertori, uns mestres reconeguts com a tals i una tradicié renovada.
No hi ha doncs cap tipus de memoria viva de la nostra historia de la dansa.

La primera etapa d’obertura politica i social i d’assentament de les bases
socials i culturals de la Catalunya moderna iniciada a la renaixenca i conti-
nuada amb el modernisme i el noucentisme coincideix amb I’entrada dels pri-
mers corrents, estétics i teories de renovacié del moviment i de la dansa tea-
tral. Representen aquests corrents el duncanisme de ballarines com Josefina
Cirera i Aurea de Sarra, que tanmateix no deixen una empremta solida com
a base pedagogica d’una dansa lliure que, més enlla d’incidir en una renova-
ci6 visual i formal del fet coreografic, doni a la dansa un valor de creixement
i de desenvolupament huma.

Linflux exotic, i orientalista que a I’escena internacional representa la
ballarina Ruth Saint-Denis, ’'exemplifica bé I’artista Tértola Valencia. Mal-
grat ser sevillana de naixement, la seva relaci6 amb Catalunya i Barcelona va
ser important, primer ballant als escenaris barcelonins i més tard retirant-se
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a Barcelona després de la guerra civil. El seu silenci artistic i el seu llegat des-
cansen als fons del MAE?® de I'Institut del Teatre.

Tértola Valencia va desenvolupar una carrera artistica a nivell internaci-
onal que la va portar per escenaris d’Europa i d’Ameérica, i van reconeéixer el
seu talent intellectuals com Valle-Inclan, Eugeni d’Ors, Ramén Gomez de la
Serna, Anselmo Nieto i Ignacio Zuloaga, entre d’altres. Les bases estétiques
del seu treball es van construir a partir de la innovacié plastica i ’antiacade-
micisme que va suposar la influéncia dels Ballets Russos de Diaghilev, alhora
que les aportacions i inspiracions orientals de Ruth Saint-Denis i el treball
visual de la Loie Fuller.

El dalcrozisme fou un dels grans focus de regeneracié musical, pedagogi-
ca i plastica que es produiren en el moén de les arts aquest primer terg de segle.
El mestre Joan Llongueres,* amb la creaci6 de I'Institut de Ritmica i Plastica
en el marc de ’Orfeé Catala el 1912, va posar la primera llavor i les bases
d’un moviment que es va projectar tant al mén professional de les arts esce-
niques com a la pedagogia catalana, a més de ser una eina terapéutica a par-
tir del ritme.

El vessant més artistic cal situar-lo en connexié amb ’Escola Adria Gual,
on es formaren actors i el mateix director escénic begué dels influxos i els
conceptes de renovacié plastica i visual que circulaven per Europa. Com a
exemple destacar en aquest sentit la representacio de ’'obra EL burges gentil-
home pel Teatre Intim d’Adria Gual (1926), que tingué lloc al Coliseo Pom-
peya i el Palau de la Musica de Barcelona amb acompanyament musical de
Pau Casals i Joan Llongueres, Aureli Capmany dirigint les danses i la inter-
venci6 de Joan Magrinya.

1. Museu de les Arts Escéniques de I'Institut del Teatre de la Diputacié de Bar-
celona.

2. Music, poeta, pedagog i critic musical (1880-1953), el 1906 tingué coneixe-
ment de les aportacions de Dalcroze, amb qui es posa en contacte i va realitzar uns
cursos d’estiu a Ginebra el 1908. En 1911 va seguir tot un curs académic a Hellerau.
El 1912 va crear I'Institut Catala de Ritmica i Plastica (Gnic a Espanya i dels primers
que van existir arreu del mén després del d’Hellerau). Va estendre el métode a les
escoles municipals i va combinar la seva tasca docent amb la critica musical i la com-
posicid, camp en que va crear més d’un centenar de cancons amb gestos per a infants.
La seva tasca professional i la seva aportacio a la cultura catalana van ser reconegu-
des per destacats intellectuals de I’época, com Alexandre Gali, Agusti Pi i Sunyer,
Adria Gual, Lluis Millet i Antoni Nicolau. TR1AS LLONGUERES, Nuria: «Institut
Joan Llongueres», Educar, num. 5, Ciéncies de I'Educacié, Universitat Autonoma de
Barcelona, 1984.
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En el pla pedagogic i musical Joan Llongueres va introduir el seu metode
ritmic i de cangons amb gestos, amb qué formava un gran nombre de profes-
sors de musica, i va portar la ritmica a les escoles municipals i a I'Institut Es-
cola de la Generalitat de Catalunya. El dalcrozisme s’estengué durant més de
quinze anys, fins que la seva escola fou tancada per motius politics després
de la guerra civil, tot i que van reobrir-la en temps democratics les filles i les
nétes del mestre. Tanmateix el dalcrozisme3 va continuar com a pedagogia
musical per a infants dins un cercle d’escoles laiques catalanes, liderades per
exalumnes, pedagogs i intellectuals de I’etapa de la Segona Republica, que
tingueren empenta en els darrers anys del franquisme i que van ser pioneres
també en unes noves pedagogies que penetraren a principis de segle i que po-
tenciaven una educacié activa i holistica fent émfasi en 'educacié a través de
les arts.

Pel que fa a la dansa «moderna» expressiva tant del corrent europeu
representat per I’Ausdruckstanz com ’america no hi ha a Catalunya constan-
cia d’influx, contaminaci6 ni intercanvi. Malgrat quedar truncat a Europa
pel nazisme i la Segona Guerra Mundial, aquest corrent va posar las bases
de la dansa contemporania i la renovacié del ballet de molts creadors euro-
peus dels anys quaranta i cinquanta i ha estat revisat i actualitzat tant teori-
cament com artisticament per la darrera generaci6é coreografica europea.
L’anic vincle estret que es pot establir amb aquesta tendéncia fes la breu es-
tada del ballari i creador Joan Tena a ’escola de Harald Kreutzberg de Suis-
sa, que va fonamentar els plantejaments de treballs seus com El mandari
meravellos de Béla Bartok, amb la seva formaci6 Ballets Joan Tena als anys
cinquanta.

Ara bé, sense dubte el gran focus de penetraci6 i de contacte de I’avant-
guarda i el major influx en ’evoluci6 de la nostra dansa el tingueren el Ballets
Russos de Diaghilev i les seves actuacions al teatre del Liceu de Barcelona.
Les actuacions reiterades4 d’aquesta formacié tan rellevant per a I'evolucié

3. Per a una informaci6é completa cal consultar MONES 1 MESTRE, Nelida: Joan
Llongueres (1880-1953), lintroductor del dalcrozisme a Catalunya. Politica, cultu-
ra i art del Noucentisme, Universitat Pompeu Fabra, Barcelona, 2000.

4. Segons Alfons Puig, la primera preséncia al teatre del Liceu de Barcelona fou
el 1917 —al juny i 'octubre—, i a continuacio el 1922, el 1924, el 1925 i el 1927. A
la mort de Diaghilev en 1929, la formacié dels Ballets de Montecarlo va visitar el
Liceu de Barcelona a les temporades del 1933, el 1934, el 1935 i el 1936, dos mesos
abans de P’algament militar. Puic 1 CLARAMUNT, Alfons: Guia técnica, sumario
cronolégico y andlisis contempordneo del ballet y baile espaiiol, Montaner y Simén,
Barcelona, 1944, pp. 99-129.
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de la dansa i les arts escéniques europees van marcar I’inici d’una modernit-
zacio i una tradici6 al nostre pais.

D’una banda, hi havia el somni d’un «Ballet Catala» que integrés pintors,
compositors i ballarins, i, de I'altra, una admiracié per la renovacié de la dan-
sa académica, que a casa nostra havia ja penetrat amb for¢a al segle x1x a
partir de les companyies italianes i franceses i que comptava amb mestres
com Ricard Moragues i Pauleta Pamies, pero sobretot amb artistes interna-
cionals com Roseta Mauri en els temps del Ballet Romantic.

Amb les figures de Joan Magrinya i Joan Tena, aixi com un extens nom-
bre de protagonistes, 'admiracié pel ballet penetra a Catalunya i aquest obté
el reconeixement d’un ampli nucli d’intellectuals i artistes, entre els quals el
critic d’art i historiador de la dansa Alfons Puig.

Es indubtable que amb el relleu de Joan Magrinya com a coredgraf de les
operes al Liceu i I'inici dels seus recitals (1932)5 es posa la primera pedra d’un
moviment coreografic que pretenia consolidar-se a imatge del que succeia a
Anglaterra i Franca i el que havia d’esdevenir a Holanda, Suécia i molt d’al-
tres paisos europeus amb els quals Joan Magrinya tenia contacte.®

El franquisme va aillar el pais d’influxos i intercanvis, i per tant artistica-
ment i pedagogicament va patir un retard que es va manifestar en la técnica
dels ballarins, la impossible entrada de mestres de reconeixement internaci-
onal i sobretot la planificacié de la cultura des d’un estat de dret, que difon-
gués i consolidés I'art de la dansa. La preséncia de Magrinya com a coreograf
del Liceu fou un primer pas d’establiment d’una tradicié de ballet que de se-
guida es veié limitada pel context de ’época i els interessos del teatre.

El neoclassicisme imperant a Europa i a Ameérica va passar de llarg a casa
nostra, i només es va veure reflectit en Pestructuracié coreografica i lestil de
les companyies privades de dansa espanyola que va sorgir amb forca a partir

5. «Per primera vegada en la nostra historia local de dansa, actua sol en una
funcié un ballari espanyol, en un programa integre de ball. Juan Magrifid afronta
l’aventura. El ple és absolut, la curiositat indescriptible. Llastima que ’escenari es-
collit del Teatro Urquinaona sigui tan petit, insuficient per a un ballari d’escola clas-
sica que amb dos salts el travessa». Ibid., p. 109.

6. Cal recordar que Marie Rambert, Ninette De Valois i Frederick Ashton a
Anglaterra son deutors de la seva experiéncia amb els Ballets Russos. Serge Lifar,
coreograf, mestre i director artistic del Ballet de I’Opéra de Paris va sorgir de les fi-
les dels Ballets de Diaghilev, aixi com els Ballets de Montecarlo i el mateix NY City
Ballet de Blanchine sén també heréncia d’aquella experiéncia artistica. Amb totes
aquestes formacions incipients Joan Magrinya hi tingué contacte els anys anteriors
a la guerra civil.
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de finals del anys cinquanta, després d’un llarg exili, i que essencialment re-
sidien a Madrid.

Malgrat tot, Joan Magrinya —parallelament al treball al teatre del Liceu
de coreograf de les temporades d’0pera—, va fundar la seva propia compa-
nyia Ballets de Barcelona (1951), i Joan Tena, des de la iniciativa privada i
amb el suport de mecenes, va crear els Ballets Joan Tena (1954-1957). Es van
posar aixi les bases d’una professid, que tanmateix no es va arribar a norma-
litzar en cap sentit a imatge dels paisos europeus, tal com es desitjava.

Al mateix temps es va posar la llavor d’una Escola de Ballet a Barcelona.
D’una banda, I’Escola de Dansa de I'Institut del Teatre es va inaugurar el
1944 dirigida pel mateix J. Magrinya i de I’altra la dansa classica es va esten-
dre a Barcelona de manera no oficial gracies a mestres i exballarines com
Marina Noreg, Madame Elsa, Paul Goubé i altres ballarins estrangers instal-
lats temporalment a Barcelona:

Al contrari del que hi havia establert als Teatres d’Opera a tot el mén,
aqui el terreny de la Dansa, era un espai del domini unic i absolut de Juan
Magrina. Les senyores Maria Josefa Izard, Marina Goubanina, Elsa van
Allen, Joop van Allen, en un temps Paul Gubé, Edmond Linval, tots dos de
I’'Opera de Paris, Sacha Goudine i Boris Stroukoff en una altra escala de va-
lors, sense oblidar Emilia Garcia, d’indubtable talent i sensibilitat per a la
dansa anomenada «lliure» a I’estil Duncan, eren noms que mereixien haver
traspassat el llindar del Liceu per a omplir amb les seves classes i coreogra-
fies, el jardi encantat que els empresaris senyors Mestres, Arqués i Pamias,
reservaren en exclusiva i durant més de 40 anys a Juan Magrifid. No és la
meva intencié criticar la tasca que aquest va exercir, sempre correcta, pero
va limitar uns horitzons en els quals altres grans teatres d’0pera van assolir
gran fama i prestigi.”

Pero el terreny de la dansa no fou exclusiu del ballet durant tots aquests
anys. La tradici6 havia fet forat i I’escola bolera i el flamenc eren una realitat
i tenien una preséncia en la nostra cultura. El mateix Joan Magrinya fou dei-
xeble dels mestres Coronas en escola bolera i el mestre Bautista en ball espa-
nyol, i en el seus recitals i creacions sempre va combinar les danses d’arrel
espanyola amb la creacié académica. Els seus fonaments pedagogics doncs
abracaven les dues tendéncies: la dansa académica i Pescola bolera i el ball
espanyol.

7. TENA, Joan: Crénica de una vocacién, Balmes, Barcelona, 2002, p. 64.
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El flamenc, d’altra banda, era una realitat cultural evident que es mani-
festava en diferents estrats de la societat. A través dels cafés cantants envaia
les nits de festa i era la base de grans carreres professionals, com la de la gi-
tana barcelonina Carmen Amaya. Sense anar més lluny el 1933, Joan Magri-
nya i Carmen Amaya comparteixen programa en un espectacle organitzat pels
Amics de ’Art Nou (ADLAN). Com molt bé relata Francisco Hidalgo Gémez,
Barcelona ha estat un dels focus importants del flamenc fora d’Andalusia:

Tal com hem exposat en altres ocasions, Catalunya, i més concretament
Barcelona, ha estat des de fa més d’un segle un dels enclavaments on ’Art
Andalus, el flamenc, ha tingut una difusié més notable fora del seu ambit
nadiu. Catalunya ha donat més figures rellevants dins del moén flamenc que
algunes provincies andaluses. Igualment, només Sevilla i Madrid superarien
Barcelona en nombre de locals. La década dels vint d’aquest segle i la pri-
mera meitat dels trenta és una época especialment activa per al flamenc a la
cuitat comtal; és la segona localitat flamenca d’Espanya, més que Barcelona,
només Madrid.®

Pero el flamenc també va ser avantguarda:

En els anys vint i trenta es produeix un canvi positiu en I'apreciaci6 del
flamenc: aquests anys emmarquen ’acceptaci6 del flamenc per destacats intel-
lectuals de projeccié exterior i la insercié del mateix en els moviments
d’avantguarda que caracteritzen I’art europeu del segle Xx en totes les seves
facetes: teatre, musica, literatura, dansa, escultura, pintura, etc.?

I en el context d’aquesta avantguarda neix el flamenc teatral del segle xx
i lestilitzacié coreografica, amb creadors com Antonia Merce «La Argentina»,
Vicente Escudero i Encarnacion Lopez «La Argentinita», que van liderar com-
panyies internacionals i van emmirallar critics i public d’arreu del moén sense
res a envejar a Pavlova, Mary Wigman o Isadora Duncan. Fins al Jap6 va ar-
ribar la seducci6 del flamenc, que artisticament fou reconegut amb la creacioé
Homenatge a La Argentina (1977) del ballari butoh Kazuo Ono. Cal recordar
que part del llegat de La Argentina es conserva també en els fons del MAE de
Barcelona, i que Vicente Escudero, va instal-lar la seva residéncia a Barcelona
fins a la mort el 1980, deixant com a llegat també la publicacié Mi baile.*®

8. HipaLco GOMEZ, Francisco: Sebastia Gasch, el flamenco y Barcelona, Ca-
rena, Barcelona, 1998, p. 7.

9. Ibid., p. 29.

10. ESCUDERO, Vicent: Mi baile, Ed. Montaner y Simén, Barcelona, 1947.
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En Pambit d’aquesta tradicié han existit a Catalunya professionals de pri-
mera fila, pero de nou la dictadura va condicionar les seves vides. Alguns van
marxar a Pexili artistic, altres van desenvolupar-se al pais, amb els condi-
cionaments que el régim imposava. El flamenc va prendre una connotacié
pejorativa amb el ressorgiment dels tablaos, que van substituir als anys sei-
xanta, els antics cafés cantants i que foren «imatge cultural del régim» i re-
clam turistic d’un pais en obertura.

Aixi doncs en sintonia amb aquesta tradicié esmentarem uns protagonis-
tes que feren la seva gran aportacié en el terreny de la dansa espanyola: Ma-
riemma, Emma Maleras, José de Udaeta, Rosita Segovia i José de la Vega,
per citar-ne només alguns exemples. Emma Maleras es consagra a la peda-
gogia després d’una experiéncia professional en la dansa. Amb una doble
formaci6 musical i de dansa va crear una metodologia d’aprenentatge de les
castanyoles de concert. José de Udaeta, format amb els millors mestres de
dansa espanyola i flamenc de ’¢poca, com «La Quica», «El Estampio», En-
rique Jiménez «El Cojo» i «Regla Ortega», va realitzar una llarga carrera
internacional al costat de la seva parella de ball Susana Audeoud, i és encara
avui una concertista de castanyoles excepcional. Rosita Segovia es va iniciar
a Barcelona al costat del mestre Magrinya i de la tradicié de la dansa espa-
nyola. També es forma a I’Havana al costat d’Alicia Alonso i els germans
Alberto i Fernando Alonso i va entrar en el cercle dels Ballets del Coronel de
Basil. El 1953 és cridada per Antonio Ruiz —quan funda la seva companyia
privada— i és primera ballarina fins al 1969 en qué abandona els escenaris
per obrir escola a Barcelona.

José de la Vega arriba a Barcelona el 1953 després d’una primera formacié
i trajectoria professional a Sevilla. Va formar part de la companyia Ballet Es-
panyol d’Emma Maleras i posteriorment va treballar amb Pilar Lopez, fins
que va formar la seva propia companyia, amb queé va girar internacionalment
i va rebre el suport i elogis dels critics Alfons Puig i Sebastia Gasch. A partir
del 1974 es consagra a la pedagogia des de la seva escola de Barcelona, que
encara avui és activa.

En resum, doncs, el marc artistic de la primera meitat de segle esta marcat
per la renovacio de la tradicié6 amb l'influx de ’avantguarda, evidenciat per
un flamenc teatral i un creixent interés pel ballet modern, que desembocara
en el neoclassicisme a tot Europa, perd amb la mancanca de construir una
companyia i escola solides a Catalunya.

Laltim quart de segle, que s’identifica amb P’etapa democratica del pais,
ha estat marcat per una escena coreografica dominada en exclusiva per la
dansa contemporania de tendéncia més avantguardista.
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Coincidint amb els agitats anys seixanta, i 'ambient d’obertura aixi com
de resistencia a la dictadura, una alumna del mestre Magrinya, Anna Male-
ras, 1 per consell de la seva tia Emma Maleras, marxa a l’escola de Rosella
Hightower de Canes per ampliar els seus estudis de dansa classica, on impar-
tia pedagogia un ballari catala de primera fila que havia desenvolupat la seva
carrera a Europa: Josep Ferran. En descobrir la modern dance ila dansa jazz,
Anna Maleras canvia l'objectiu del seu viatge i fa de pont i de pionera d’un
canvi i una nova generacié tant artistica com pedagogica. El 1967 obre el seu
estudi de dansa al carrer Teodora Lamadrid de Barcelona i inicia el darrer
capitol de la historia d’un segle.

DI’ensenyament de la dansa moderna i contemporania es comenga a impo-
sar als sectors renovadors i joves de Barcelona. El seu esperit de llibertat, i les
connotacions estétiques son més propers als joves i als nous temps que no pas
I’encarcarament d’una tradici6é que no s’havia pogut desenvolupar, regenerar
ni exhibir fluidament en sintonia amb la modernitat dels paisos europeus. El
1974 s’incorporen les classes de dansa contemporania a ’Institut del Teatre
amb José Lainez,™ i després d’ell un seguit de professors convidats procedents
d’Europa i d’América arriben a Barcelona: G. Bellini, G. Collins, Gilberto
Ruiz Lang i una extensissima llista fins avui en centres privats.

Amb aquest dinamisme i entusiasme entre mestres i alumnes es comencen
a crear les primers coreografies exhibides en mostres de dansa (1978, I Mos-
tra de dansa a I'Institut del Teatre) i s’inicia un moviment coreografic pioner
i renovador que afecta tot Espanya. El 1980 es crea el Departament de Dan-
sa Contemporania i 'any 1981 s’obre La Fabrica, espai de dansa i creacid
liderat per Toni Gelabert.

Amb la mort del dictador el pais entra en una cursa de recuperacié de les
institucions democratiques i una «normalitzacié» cultural, educativa, econo-
mica i d’infraestructures.

Culturalment cal recuperar el temps perdut i posar-se al dia respecte a
una Europa model, amb referents com Franca, Belgica i Alemanya sobretot,
que han evolucionat després de la Segona Guerra Mundial com a grans po-
téncies i que en el terreny de les arts escéniques constitueixen el nucli de

1. Nascut a Sant Sebastia 19471, entre el 1963 i el 1969 viu i treballa a Amster-
dam, en el si del Het National Ballet, al costat del coredgraf Rudi van Dantzig. Al
seu retorn al Pais Basc el 1969 forma el grup Anexa, que es perllonga fins al 1974,
el mateix any que s’installa a Barcelona, on coordina els estudis de dansa contem-
porania i imparteix classes técniques i tallers de composici6 a I'Institut del Teatre
fins 1979. Des de llavors resideix i treballa entre el Pais Basc i Navarra.
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’avantguarda internacional, una avantguarda representada essencialment per
les renovacions de Maurice Béjart d’'una banda i la cultura teatral i plastica
americana de la segona meitat de segle, de I’altra, determinada pel teatre ra-
dical, el teatre visual, la performance, els happenings i la dansa postmoderna
essencialment, en el context d’una societat dominada pels valors de la post-
modernitat. Els festivals de teatre com Nancy i Aviny6 son els referents este-
tics de programadors i creadors d’aquesta darrera etapa del segle xx.

S’inicia aixi una nova etapa cultural del pais que d’'una banda prové de
les inquietuds culturals de la societat civil i de la resisteéncia dels darrers anys
del franquisme i de l'altra, emparada per les politiques culturals que es disse-
nyen els primers anys democratics, caracteritzades per una mirada «illu-
minada» pel model frances de festivals, mostres, politiques i subvencions.

La dansa, sense cap full de ruta a mitja ni llarg termini, només es veura
beneficiada en aquest sentit les politiques i la planificacié del Departament
de Cultura que vehiculara sobretot ajuts a partir del sistema de subvencions.
La dansa s’enriquira també arran de la planificacio teatral i tota la geografia
de festivals, mostres, teatres i programacions que donaran pas progressiu a
I’entrada de ’escena internacional.

Les estructures institucionals educatives també son renovades. D’aquesta
manera, entre el 1970 i el 1980 es reestructuren les direccions i els departa-
ments de dansa de IInstitut del Teatre. En 1974 es jubila Joan Magrinya i
progressivament tot ’equip de professor deixebles i membres del seu nucli. El
1980 es crea el nou Departament de Dansa Contemporania, que té la fortuna
de comptar amb dos factors de novetat a favor seu: els professors convidats
anuals, i els tallers de composici6 dels alumnes, clau pel que fa al naixement
i 'impuls d’una pedrera de joves creadors.

La renovacié de fonaments es deixa sentir poc en el Departament de Dan-
sa Espanyola. Fins ben entrats els anys democratics no existeix el veritable
relleu generacional que modifica plantejaments i que s’acosta a la realitat co-
reografica. De fet no sorgeixen formacions amb arrels de dansa espanyola
fins als anys noranta: Increpacion (1993) i Color (1994). Parallelament, el fla-
menc evoluciona com a ball en académies privades, pero no té un reflex en
els escenaris de Catalunya. Es trenca el binomi i Penllag de I’aula a P’escenari
i deixa de tenir visibilitat artistica. La renovaci6 és de baix a dalt. Si bé és
apreciable una nova generaci6 de flamenc musical a Catalunya, no succeeix
el mateix en el terreny de la coreografia.

D’altra banda, la regeneraci6 en el Departament de Dansa Classica és poc
fluida i contradictoria. Les diferents «escoles» o metodologies de les quals
provenen els membres del departament creen contradiccions de plantejaments
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artistics i pedagogics. La no existéncia d’una realitat artistica parallela a
aquest departament allunya cada cop més l'objectiu del treball de les aules de
la realitat professional internacional. Malgrat que durant aquests anys retor-
nen de lexili intérprets catalans en sintonia amb realitats solides, somiades
per Magrinya, no es consolida —ni tampoc s’hi posen els mitjans perqueé aixi
sigui—, cap ballet estable, ni s’impulsa un estil comt o metodologia.

Aixi doncs, Ramon Soler sera el pioner d’aquesta nova generacié fundant
el Ballet Contemporani de Barcelona (1975), que sota la seva direccié aplega
un grup de ballarins sorgits de I'Institut del Teatre. El 1977, fruit d’una esci-
si6 interna es creen el Ballet Contemporani de Barcelona collectiu per un
costat (1977-1997) i la Companyia de Dansa Ramon Soler per Ialtre. La pri-
mera companyia s’orienta cap a la dansa contemporania, mentre que la sego-
na és de tendéncia més neoclassica. A la formacié neoclassica de Ramon So-
ler la seguiria I'efimera Companyia de Dansa de I'Institut del Teatre (1983-
1985) i més tard la més seriosa aposta feta en aquest sentit per la iniciativa
privada: la Companyia de Dansa Dart, dirigida per Guillermina Coll —dar-
rera deixebla del mestre Magrinya i ballarina reconeguda internacional-
ment—, el veritable pont generacional. Pero la politica de subvencions limita
els horitzons. Malgrat les dificultats, a finals de segle es fa visible una darre-
ra realitat: I'T Dansa, Jove Companyia de ’Institut del Teatre, amb el tandem
Catherine Allard i Guillermina Coll. Un projecte de dalt a baix, que ha donat
resultats més que evidents.

Durant aquests any democratics, s’ha escrit una nova pagina de la dansa,
configurada per diferents generacions de creadors contemporanis emparentats
amb les avantguardes internacionals, i de reconeixement també internacional.
Una generaci6 liderada per Cesc Gelabert, Avelina Argiielles i Angels Mar-
garit, a qui han seguit grups i formacions com Ramon Oller amb Metros,
Lanonima Imperial, Mal Pelo, Danat i un llarguissim etcetera.

Aquesta nova generaci6 ha tingut en comt el fet de formar-se técnicament
i esteticament en les bases de la dansa moderna i postmoderna americana
sobretot, malgrat que cada formacié ha entes la creacié segons imaginaris
personals molt oposats. Aixi doncs la creacio coreografica d’aquests anys de-
mocratics és representada per treballs amb bases abstractes conceptuals o
plastiques, de teatre dansa narrativa o de juxtaposicio, teatre dansa de gran
forca visual, dansa performatica i fins i tot una visié personal del butoh.

En canvi, els nous temps semblen haver esborrat qualsevol indici d’histo-
ria i de passat. Es cert que amb la democracia es fa taula rasa amb el passat
més immediat, ja que el pais necessita mirar endavant i oblidar una etapa
historica dificil. Perd aquesta amneésia sembla també haver afectat uns gene-
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res i un art. Les energies dels nous temps no han permeés una analisi distan-
ciada i exhaustiva de 'estat de la dansa ni la consciéncia que calia una gran
renovacid, perd que hi havia unes bases i una tradicié. Les institucions, les
programacions, els festivals i les subvencions han oblidat que existia una his-
toria condicionada i recent i que d’una banda seguia viva en els ballarins que
continuaven marxant a lexili nodrint les millors formacions internacionals i
de Paltra els ballarins que nodrien les companyies de dansa espanyola i de
flamenc de la resta del pais. No ha existit quasi cap intercanvi coreografic
amb les altres comunitats autonomes del pais ni cap festival exclusiu de dan-
sa. Catalunya ha mirat cap a Europa i el temps s’ha emportat de I’escenari les
castanyoles, el flamenc, la dansa «estilitzada» i tota possibilitat de consolidar
el treball que d’altres van iniciar:

Hi ha una caracteristica sanguinia en el catala que, unit a la posici6 ge-
ografica, ha permes que bastants dels seus creadors tinguessin una visio in-
ternacional, global, de les coses: el catala refusara el fet de ser espanyol, perd
proclamara el de ser europeu, occidental. Es a dir, penso que alguns catalans
tenen una aspiraci6 global i que aixo0 és catala tot i que sigui dins d’'una ma-
joria molt tancada sobre el catalanisme.™
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