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Resum

La tasca del present article és aprofundir en la critica al paradigma que do-
mina en la dansa del segle xx —especialment quant a la seva relacié6 amb
la noci6 d’identitat— a partir d’allo que anomenarem la «dramatargia de la
diferéncia». Aquest tipus de dramaturgia, com s’argumentara, aprofundeix
en la revisio ontologica de la dansa i potencia I’estatut escriptural de la core-
ografia. Finalment, per a exemplificar el desenvolupament d’aquesta estra-
tégia dramaturgica, analitzarem el cas de la ballarina i creadora Loie Fuller.
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Se pensard, de hecho, la diferencia como la tnica forma paraddjica de identidad
de la danza. Y se pensard la danza, a su vez, como la versién mds vertiginosa de
un «pensamiento de la diferencia».

(Roberto Fratini, 2018a: 26)

Estrategias que fundan otros lenguajes [...] que tuercen el cuerpo para proponer
formas inéditas de aparecer. Estrategias estéticas que alteran los modos de mirar
para reconfigurar el campo de la visualidad. Estrategias de aceptacién del orden
dado que se convierten en tdcticas de resistencia frente al poder. Estrategias que
permiten ir mds alld de la evidencia y del aparato representacional dominante.

(Maite Garbayo Maetzu, 2016: 236)

Algunes reflexions sobre I'is del terme «coreografia»
i sobre la seva ontologia

Al seu estudi, la dramaturga i teorica de la dansa Bojana Cveji¢ (2015) fa una
revisio dels debats ontologics de les darreres decades, tot analitzant com la
practicaila teoria definien la creacid dansistica. Segons la tedrica, durant les
primeres decades del segle xx1 s’evidencia que una bona part del sector es
reconeixia més en l'etiqueta «coreografia» que en la denominaci6 de «dansa
contemporania». La rad, argiieix la teorica, consistia en que la darrera po-
dia portar implicita ’adheréncia envers ’ontologia modernista i essencia-
lista que considerava que «el mitja de la dansa [és] un moviment continu del
cos, regulat intencionadament per patrons ritmics, gestuals o d’altres me-
nes» (2015: 9). Aquesta concepcio, ja deconstruida per Lepecki (2006), era
incapag d’assumir la radicalitat estética i subjectiva, entre altres, dels projec-
tes dels coneguts com artistes «conceptuals». Els debats sobre el conceptual
durant la decada dels anys dos mil van contribuir en la critica a ’ontologia
modernista de la dansa, reticent a fonamentar la dansa en el moviment dels
cossos. Cveji¢ conclou que aquest debat no només va demostrar la inope-
rancia d’'una etiqueta com «dansa conceptual» siné que «evidenciava simp-
tomaticament un problema en qualificar com a coreografies aquelles peces
que contesten les caracteristiques fundacionals de la dansa com a disciplina
d’art historica» (2015: 6).

Si aquesta critica evidenciava que era problematic qualificar com a
«coreografies» aquestes peces dels anys dos mil, per que es reconeixien en
letiqueta de «coreograf» o titllaven les seves peces de «coreografies»? Se-
gons Cvejié, aquesta denominacié «suggereix una insisténcia en la posicid
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autorial de la coreografa per la qual aquesta distingueix la seva obra d’una
nocié tradicional d’artesania en composar moviment corporal» (2015: 7).
Entés d’aquesta manera, es podria dir que una part del sector es reconeixia
en la «coreografia», no tant pel valor semantic propi del terme, sin6 pre-
cisament perqué no era entesa en termes de «dansa». D’aqui que Cvejié
apunti que aquests artistes sovint van abracar I'etiqueta de «performance»
(o «performance coreografica»), vinculant-se aixi a la tradici6 de les arts
visuals i no al llegat dansistic convencional (ibid.). Al meu entendre, aques-
ta tendéncia, conjuntament amb 1’apropament estétic i nominatiu vers la
performance, s’ha anat aprofundint quan des de la creacio, la teoria i les
institucions es posen en circulacio etiquetes com «arts vives», «arts en viu»
o «nous formats».

Aquesta realitat, que es reflecteix en les fitxes técniques de festivals i
espais d’exhibicid del nostre entorn, no és absolutament generalitzable. Ara
bé, és possible constatar les segiients tendéncies en nombrosos casos: d’una
banda, i com formulava Cvejié, en els darrers anys s’ha donat un progressiu
arraconament de la denominacié «dansa». Aquest recel, empero, també ha
arrossegat allo coreografic —que en molts casos ja ni s’utilitza com a marca-
dor d’aquells artistes que no es dediquen a la mal anomenada «dansa pura»
o «dancy dance», com s’hi refereix Cvejié (2015: 6). De fet, coincideixo amb
el teoric de la dansa Roberto Fratini quan assevera que «els darrers quaranta
anys [han] estat temps durs per a la coreografia —qiiestionada com a con-
cepte, revocada com a praxi, desautoritzada amb tot tipus d’arguments an-
tropologics, religiosos, politics i morals» (2018a: 30). El rebuig envers allo
coreografic es donaria, en realitat, des de diverses bandes, com apunta Frati-
ni. Aquelles practiques que volen desmarcar-se del llegat dansistic la rebut-
gen, aixi com des de l'altre extrem, des de posicionaments més compromesos
amb els significants al voltant de la dansa, sovint també rebutjaria la nocid
de coreografia.

La desconfianca generalitzada envers la coreografia i I'escriptura

Aquest article pren com a punt de partida, si no 'oposicié o la reticéncia res-
pecte a la coreografia, com a minim el fet que la nocié de coreografia ha estat
infrateoritzada. Més aviat ha estat presa, segons la lectura de Fratini, per una
«tendéncia altament ideologica» que ha consistit a establir una escala de va-
lors «que va del cos al moviment a la dansa a la “coreografia occidental” com
a epitom de tots els abusos i errors de civilitzacié» (ibid.: 30). Aquesta escala
segueix, al meu entendre, una tendéncia més amplia en la nostra cultura que
passa per rebutjar la nocié d’escriptura, com rubricava Catherine Malabou
(2009). En les segiients pagines voldria argumentar que, per bé que aquesta
afirmacio sigui certa i 'escriptura no pertanyi al nostre air du temps, el seu
rebuig és degut a una comprensié excessivament estreta de la nocidé d’es-
criptura —la qual segueix sent valuosa, entre altres llocs, en el terreny de la
dansa. I per a concretar aquesta concepcio estreta d’escriptura voldria citar
Exhausting Dance on André Lepecki sosté de manera velada el rebuig de la
coreografia.
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Ja de bell inici, Lepecki deixa clara la seva concepcié de coreografia
—una concepcid disciplinaria, si no directament fal-logocéntrica: «cho-
reography as a peculiar invention of early modernity, as a technology that
creates a body disciplined to move according to the commands of writing»
(op. cit.: 6). Lepecki es retrotrau al predecessor de Noverre (encunyador de
la paraula «coreografia»), Thoinot Arbeau, qui engendra la noci6é d’«orcheso-
graphie» —i.e. ’escriptura de ’orchesis, la dansa. A partir de la narraci6 dels
proposits d’Arbeau en concebre el tractat d’Orchesographie (1589), Lepecki
justifica (i fixa) la «relaci6 ontohistorica de la coreografia» amb la «forca de
llei» (ibid.: 26). Amb aix0 pretén sostenir la segiient afirmacié (ibid.: 9): « La
coreografia exigeix una rendici6 envers les veus comandants dels mestres
(vius i morts), exigeix sotmetre cos i desig a regims desciplinaris (anatomics,
dietétics, de genere, de racga), tot per al perfecte compliment d’un seguit de
passos transcendent i preordenat»

Aquesta manera de concebre la coreografia es podria caracteritzar, per
dir-ho amb Fratini, «como una forma textual de coacciéon» (2018a: 30); una
coaccié escriptural que es donaria fonamentalment en dos modes: la pres-
cripcio o la transcripcid (ibid.). Semblaria que per Lepecki la dansa o la cre-
acio estaria coaccionada per una escriptura precedent (cas extremadament
rar que es remunta als inicis de la modernitat balletistica), o per una trans-
cripcid posterior a la creacid en algun tipus de format de notacio o fixacid
castradora. Assenyadament, Fratini qualifica aquesta concepcié com una
«redimensié del rol» (ibid.) de la coreografia; una redimensio que es focalit-
za en un dels usos de I'escriptura, tot reduint-ne el potencial a la seva dimen-
si6 programatica. Es precisament el programa, en la seva concepcié més ma-
quinal i restringida, que figuraria al cor de la idea d’escriptura que Lepecki
associa a la coreografia; una escriptura que operaria a partir del programa de
la repeticié identica, de la reproduccié del mateix i de la clausura de ’avenir.

L'estatut ontologic actual de la dansa i I'escriptura derridiana

Aixi doncs, el 2006 André Lepecki sembla utilitzar els origens ideologics
i ontologics de la coreografia per a englobar-la tota en un sentit restringit
d’escriptura —gairebé rebutjant-la. Tanmateix, existeixen altres formes de
concebre l'escriptura i de vincular-la a la coreografia; entre altres, a partir
de l’obra de Jacques Derrida. De fet, el 2004 el mateix teoric brasiler es re-
lacionava diferentment amb l’escriptura i, curiosament, obria aquesta possi-
bilitat —que oblidara dos anys més tard—, quan asseverava: «la dansa no es
pot imaginar sense I’escriptura, no existeix fora de I’espai de I’escriptura [...]
Amb Derrida, la dansa troba finalment una forma d’escriptura que esta en
harmonia amb l'estatut ontologic actual de la dansa» (125, 133).

Quant a I’estatut ontologic actual de la dansa, ’assaig de 2004 i el text
d’Exhausting dance deixen entendre quin és i a qué es contraposa. L’onto-
logia moderna de la dansa, segons Lepecki, esta intimament vinculada amb
el «projecte melancolic de la modernitat» (2006: 124). La cultura occiden-
tal moderna —de la qual participaven la teoria i la praxi dansistiques— es-
tableix una relacié amb el passat, Parxiu i la memoria, incompatible amb
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I’efimeralitat i la irrecuperabilitat de I’esdeveniment dansistic. Per aquesta
rad, per Lepecki, «el naixement de la coreografia esta associat ontohistori-
cament amb el clam melacolic sobre la inhabilitat de la dansa de perdurar»
(ibid.: 125). La coreografia, de fet, seria una invencio contramelancolica que
tractaria de «respondre» aquell projecte, amb I'impuls de «fixar ’abséncia
en la preséncia» (ibid.: 124). En contraposicid, ’ontologia actual de la dansa
contesta «la percepcié de I'efimeralitat com a manca, necessitada d’un su-
plement de documentacio» (Lepecki, 2004: 130), aixi com la centralitat de la
preséncia i del present de ’esdeveniment dansat —que, ensems, no deixava
devoler reproduir i fer reemergir formes del passat. I gracies ala deconstruc-
ci6 derridiana, recorda el tedric Mark Franko (a ibid.: 131), la dansa ha pogut
deixar de defensar-se de l’acusacié de perdibilitat i evanescéncia, reapro-
piant-se-les, precisament perqué 1’obra derridiana critica la metafisica del
present a través d’una potent elaboracio teorica de la nocidé d’escriptura.

Es conegut que, des de 1967, el fildosof Jacques Derrida realitza una pro-
funda critica a la metafisica, tot prenent com a fit6 la giiestié de la presencia.
Des de De la grammatologie, Derrida ubicaria escriptura com a condicié ja
no nomeés de laresta de ciéncies, sind «de tot» en general (Goldgaber, 2021, x).
El projecte deconstructiu critica que la cultura occidental hagi privilegiat la
veu (més proxima i garant de ’ésser i de la seva preséncia) per sobre de I’es-
criptura (entesa solament com a escriptura fonética), la qual roman en un
estatut de secundarietat i de representacio de la veu. Com és sabut, Derrida
planteja que, anterior a la veu, ha d’existir ’escriptura generalitzada (Parxi-
escriptura). En un paragraf clau de De la grammatologie, ’autor declara que
«l’escriptura en general cobreix tot el camp dels signes lingiiisticsl’écriture
en général couvre tout le champ des signes linguistiques» i que en el mén
«com a espai d’inscripcio»comme espace d’inscription» tots els significants
sOn «“escrits” fins i tot si s6n “fonics”» (1967a: 65). La secundarietat de I’es-
criptura era adduida per la seva suposada naturalesa relacional, derivada i
vinculada a un altre —per exemple a la paraula com a significant. La veu, en
canvi, «s’entén —és sens dubte el que s’anomena la consciéncia— el més d’'un
mateix com a esborrament absolut del significant» (ibid.: 33). Tenint aixo
en compte, Derrida planteja que cal «produir un nou concepte d’escriptura.
Podria anomenar-se’l grama o différance» (1972: 37). Aquest nou concepte
entendria que cap «element simple no sigui present en si mateix i no reenvii
més a si mateix [...] Cap element no pot funcionar com a signe sense reenviar
a un altre element que ell mateix no és pas present. Aquest encadenament fa
que cada “element” —fonema o grafema— es constitueixi a partir de la traca
en si dels altres elements de la cadena o del sistema» (ibid.).

Aixi vista, la secundarietat ja no seria exclusiva de I’escriptura sin6 de
qualsevol element significant. Qualsevol preséncia esta travessada per una
arxiescriptura, per la possibilitat mateixa de diferenciar-se, d’entrar en el
«joc de les diferéncies». En 'origen de qualsevol preséncia, per tant, no hi
hauria quelcom present i idéntic a si mateix, sind la trace i el moviment de la
différance que porta emparellada —la diferénciai el diferiment d’allo que ella
marca. La teorica Deborah Goldgaber explica aixi ’'operacié de la différance
i de la marca: «La marxa no és mai idéntica amb si mateixa perque ja sempre
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“acull” una altra marca que I’estructura» (2021: 57). D’aqui que ens trobem
sempre immersos en un sistema complex de preséencies i d’abséncies: la pre-
séncia pura s’esborra tan aviat com s’esdevé per a vincular-se, en el joc de les
diferéncies, a les absencies que li permeten existir. Qualsevol preséncia porta
en siels seus altres que li permeten aparéixer i significar. No hi ha preséncies
plenes i absolutes en la mesura que el «joc de les diferéncies» necessita tant
allo que es considera present, com allo que es considera absent. Tota presén-
cia, podriem dir, esta clivellada d’una manera indecidible entre allo present i
allo no present —d’aqui que més tard el filosof encunyi el terme hauntologie
[fantologia] que deconstrueix la nocidé metafisica i presentista de I’ontologia.

En la seva concepcid de la coreografia, la dansa no s’escapa d’aquesta
tendéncia cultural que podriem titllar de presentista o de «secundarista» —
atribut que Fratini addueix al fet que es consideri la dansa com un «fenomen
derivat» (2018a: 30). Ara bé, redefinir el paper de I’escriptura en la dansa
pot portar-nos a potents gestos artistics i a innovadores maneres de relaci-
onar-nos-hi, malgrat que aquesta aproximacid no sigui «obvia», com indica
Goldgaber (2021: 145).

Vincular aquesta nova manera d’entendre lescriptura —i ’ontologia
que comporta— amb la coreografia no és un gest original de Lepecki ni de
Franko, sind que el mateix filosof manté a De la grammatologie (1967a: 19)
que per «escriptura» designa «no solament els gestos fisics de I'inscripcio
literal, pictografica o ideografica, sin6é també la totalitat d’allo que la torna
possible [...] tot allo que pot donar lloc a una inscripci6 en general, sigui o no
literal i, fins i tot, si allo que distribueix en I’espai és estranger a 'ordre de la
veu: cinematografia, coreografia [...]».

Derrida deixa clar que la seva concepcid estesa d’escriptura inclou la
coreografia, no com a notacio (que seria secundaria). sind que I’esséncia i el
contingut mateixos de la coreografia serien una activitat escriptural (ibid.).
L’especialista en Derrida, Anne E. Berger, fa un pas més enlla, tot comen-
tant ’entrevista «Chorégraphies» (1992) de Derrida, i planteja que «[d]ansar,
doncs, seria una forma de donar passos de manera diferent, de “diferir” i de
différance”» (2008, 175).

La coreografia com a escriptura diferencial

Per mostrar per qué és important i potent reconsiderar la coreografia com a
escriptura diferencial, voldria prendre com a punt de partida, altre cop, una
afirmacié que fa Roberto Fratini respecte de William Forsythe a El cuerpo
incalculable (2018a: 30), on diu que el coreograf té el merit d’haver «[desca-
minat] una pertina¢ ontologia de la dansa i del cos: confiant a la coreografia
el rol de “diferencial estructurant” demostra que, si hi ha quelcom d’ilusori,
derivat i fantasmal, és propiament el vincle sant entre cos, dansa i identitat».

En aquest text Fratini sembla coincidir amb Berger en la mesura que
plantejaria, d’una banda, el rol de la coreografia (de Forsythe, almenys) com
a «diferencial estructurant» i, unes pagines més enlla, «la diferencialitat com
a dansa» (ibid.: 40). Aixi mateix, el teoric fa una apreciacié important i ex-
pressa que aquest rol participa de la desmitificacié del vincle entre cos, dansa
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i identitat —allo que Bauer havia anomenat el paradigma dominant del se-
gle xx. En ’esmentat text de Bauer, de fet, ja s’aventura una manera d’enten-
dre la coreografia en aquesta linia. L’autora cita Pestudi de Petra Sabisch on
es planteja que la coreografia seria «alguna cosa» que «choreografia [els] cos-
sos essent una altra cosa que aquests cossos autre chose que ces corps» (2018:
84). Aquesta «altra cosa» seria d’ordre relacional, una espéecie d’intercanvi.
Val la pena remarcar que tant Bauer com Derrida plantegen I’escriptura
(coreografica per la primera, i en general pel segon) en termes d’un «encade-
nament», de remissioé o d’intercanvi. Aixi doncs, en la dansa es dona una es-
pecie de «procés» o d’«operacido» de generacid i d’organitzaci6 de «figuraci-
ons espacials i temporals abstractes (significants) i concretes (escéniques)»
(ibid.: 86), sostingudes entre d’altres pels cossos en escena.

Mantinguem encara una certa distancia —una Distanz! diria Derrida—
entre els cossos i la coreografia. Al seu assaig Bauer insisteix a rebutjar la
concepcié de coreografia com '«expressio exterior de la kinestésia carnal
i afectiva» d’un «si» o de «l’experiéncia subjecgiva del ballari», aixi com
«la forma d’actualitzacié del subjecte dansant» (ibid.: 83, 81, 87). El text de
Bauer més aviat ens porta a sostenir que la coreografia és un procés escriptu-
ral de/sobre els cossos; uns cossos que no son la coreografia, com recordava
Sabisch, pero que els afecta constitutivament, substancialment.

Aquesta coreografia —que podriem anomenar «diferencial»— no plante-
jaria —o no del tot— I’absolut contrari d’un cos fixat i identitari; és a dir, un
cos en blanc, neutre, a punt per rebre tota figuracié sobre seu. Més aviat en-
tén que els cossos, quan surten a ’escenari (tant com quan pugen a ’autobus
o caminen pel carrer), estan escrits de forma previa, porten en si ’escriptura
de la complexa xarxa relacional que és el mon —en la seva concepcié més
historica i situada. Els mateixos artistes, el ptblic i el marc on s’inscriuen,
revesteixen els cossos en escena amb una infinitat de textos que els cons-
tel-len (i a vegades, assetgen) i amb els quals inevitablement s’ha de dansar.
Aixi, doncs, si bé l'arxiescriptura ens els presenta davant dels nostres ulls,
també obre la porta a poder-los transformar i reescriure en escena. Aques-
ta hipotesi vindria a rubricar la consideracié que Fratini condicionava a un
«potser» (2012: 424-25): «Coreografia és aquesta mateixa subjecci6 i impli-
cacid perillosa entre cos i diagrama, 'incoercible tendéncia de I’escriptura
a densificar-se i a complicar-se [...] Pot ser organicament suggerent seguir
creient que la coreografia és gestada i il-luminada pel cos, encara que potser
la veritat sigui el contrari: el cos és gestat i il-luminat per la coreografia..

Concebut des d’aquesta Optica, el cos no ballaria la seva identitat siné que
coreografiaria la seva diferéncia —o més aviat, coreografiaria diferenciant-se.

1. Al seu assaig de 2004, André Lepecki posa en circulacié una figura conceptual derridiana que extreu de Eperons:
les styles de Nietzsche: la Distanz —que hauria de deixar entendre tan la distancia com la dansa [Tanz] en alemany.
Seguint el text sobre Nietzsche, Lepecki vincula la distancia amb la dona i amb la feminitat, tot plantejant «la dansa
distanciada de la dona és precisament el diferiment, la diferenciaci6, amb la qual la dona “engoleix i distorsiona tot
vestigi d’essencialitat, d’identitat, de propietat”» (2004: 135).

Voldria mantenir aquest concepte a distancia del cos de I'article perqué, si bé penso que l'escriptura diferencial
incorpora i difereix tota essencialitat, identitat o propietat, considero qtiestionable vincular-ho exclusivament a (o
fer-ho «propi de») les dones i de la feminitat. Manllevo aquesta critica envers Derrida (i de retruc a Lepecki) dels
assajos «Praxis de la différence: Notes sur le tragique du sujet» (1992) i «Le philosophe travesti ou le féminin sans les
femmes» (1993) de la fildsofa belga Francoise Collin.
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Reelaborar la dansa amb Derrida, doncs, planteja que cap cos no pot remetre
a una identitat original, identica i immutable sino que, el «joc de les diferen-
cies» o la différance, ens permet imaginar la coreografia com a gest subver-
siu de diferiment i diferenciaci6 de tota escriptura prévia que es pretengui
imposar als cossos a escena. Aquest gest —hi insistirem més endavant— no
s’ha d’entendre que parteix d’un cos en blanc sind, al contrari, de cossos car-
regats, historicament «marcats» —com diria Peggy Phelan (1993).

La dramattirgia de la diferéncia

Al llarg de les pagines precedents he volgut centrar-me en aquelles aproxi-
macions de la coreografia —minoritaries en el panorama actual— que la plan-
tejarien com a operacié diferencial. Ara bé, en cap cas no es pot negar la re-
laci6 de la dansa amb la noci6 d’identitat, aixi com la potencia politica d’'una
dansa identitaria. Aixi, si bé hauntologicament parlant, hi ha hagut i hi haura
sempre una remissio a la diferéncia (que es despren de ’arxiescriptura), és
possible esbossar de manera practica una divisié entre aquelles propostes
coreografiques que promouen una praxi diferencial i aquelles propostes de
tall identitari. S’ha de reconéixer que en certs contextos és absolutament ne-
cessari i politicament subversiu recollir-se en una posicio identitaria i utilit-
zar la seva forca per a trencar dinamiques d’exclusié o de violéncia. I fent-me
eco dels arguments de Francoise Collin (1992), diria que cal ser curosos i
estrategics a ’hora de relacionar-nos amb segons quines formes d’alteracio,
de diferéncia i de critica del subjecte perqué pot ser politicament contra-
produent que aquelles persones que no son subjectes de dret renunciin a or-
ganitzar-se i a actuar des de posicionaments identitaris, quan ni tan sols en
I’escena politica tenen espai de paraula o els seus drets assegurats.

Fet aquest aclariment, definiria la dramaturgia diferencial com aquell
projecte creatiu que extreu estratégies i procediments coreografics con-
crets a partir d’explotar ’ontologia de la dansa que s’ha esbossat més amunt.
Aquesta dramaturgia buscaria potenciar la dimensié diferencial de la core-
ografia, en comptes de tractar de contrarestar-la ni des del «suplement» de
la documentacio o de la notaci6 (Lepecki, 2004: 130), ni des d’una estratégia
que voldria reorganitzar la dansa cap a la definicid i la identitat. Aquest tipus
de dramatargia, entre altres aspectes, buscaria aprofundir en les eines que
ens ofereix pensar la coreografia com una escriptura diferencial dels cossos.

Al meu entendre, per bé que Roberto Fratini ho formuli des d’altres llocs,
considero que la dramaturgia diferencial que tracto d’esbossar aqui manté
nombrosos punts de contacte amb la «dramaturgia silenciosa» que el teoric
ha desenvolupat al llarg dels altims anys (2008, 2010, 2018b). Aquests punts
de contacte concerneixen especialment a la forma de concebre el cos i la
relacié dansa-escriptura. Aixi, a I'inici del seu assaig (2018b), Fratini critica
una «falsa equacié» entre «coreografia-escriptura i dansa-vida» (189). Tam-
bé critica que se censuri «qualsevol sospita inquietant que existeixi una sem-
blaca entre el gest arbitrari de dansar i el gest arbitrari d’escriure» (ibid.). Per
contra, la dramaturgia silenciosa formula que existeix un vincle entre dansa
i escriptura; per bé que calgui revisar curosament aquest vincle, de manera
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que l’escriptura no acabi esdevenint ’agent fixador i identitari de la dansa.
Aixi, davant de 'aparent silenci enigmatic de la dansa i de la seva efimeralitat,
la dramaturgia que proposa Fratini no tractaria de clausurar o d’endossar a
la dansa una «paraula» sobirana, que domini el sentit i soscavi la riquesa del
sensible. Més aviat, la relacié entre dansa i escriptura que busca tal drama-
turgia, «eclipsaria» el predomini de la paraula aixi com «de tots els trams
potencials de la paraula escrita que ha d’enfonsar-se perqueé aparegui la pa-
raula escenica» (ibid.: 194). Enfront de la paraula teologica d’una escriptura
entesa en termes de castracid, Fratini exposa una dinamica entre una parau-
la poéticaiuna paraula escénica que té per objectiu elevar la figuralitat? de la
coreografia. Aquesta dinamica, empero, parteix d’una insolubilitat absoluta:
«[c]adascuna de les dues, dansa i dramattirgia, s’afanya a detectar en ’altra
un significat en el qual recolzar-se i, en no trobar-lo, ensopega, trontolla, es
desequilibra: segueix dansant els seus signes» (ibid.: 199). No és estrany que
Fratini vinculi genéticament la idea d’escriptura (o de paraula) poética que
persegueix la dramaturgia silenciosa a Stéphane Mallarmé. A «Ballets», dins
de Divagations, el poeta asseverava que la ballarina no és una «dona que ba-
lla» (1897: 173) sind «un Signe» (ibid.: 178), un «poema» (ibid.: 173), «un po-
ema que s’escriu, malgrat que tingui ’'aparenca de ser un subjecte», afegiria
Lacan (2001: 572). La ballarina mallarmeiana és alhora mig poema i mig po-
eta atés que, en sortir a I’escena, «abans d’un pas, convida, amb dos dits, a un
frement plec de les seves faldilles i simula una impaciéncia de plomes vers la
idea» (1897: 176). Convida i simula una impaciéncia de plomes —plomes de
poeta i plomes de S/Cigne—, la qual no seria més que una altra manera de dir
que la ballarina posa en marxa una «escriptura corporal» (ibid.: 173). Ara bé,
que escriu la ballarina mallarmeiana? Allo que el seu pas escriura (i sostindra
corporalment) sera, segons Mallarmé, «la teva visio» (ibid.: 178), la visi6 de
I’espectador/lector que, com recomana Philipe Sollers, cal que comprengui
«allo que llegeix és ell» (a Barko, 1977: 187) —idea que criticara la posicio dife-
rencialista, com veurem més endavant. Les formulacions de Mallarmé i Fra-
tini respecte a I’escriptura corporal ens han de servir per concretar com la
dramaturgia diferencial entén el vincle entre la dansa i I’escriptura, rellanca
I’estatut ontologic de la dansa i reforca la seva poténcia figural. L’escriptura
coreografica, si prenem aquests referents, seria una forma poética i diferen-
cial d’escriptura, i el seu encontre amb la dansa es donaria en «el punt en
que alguna cosa de lescriptura es retira de la representacio cap a una zina
d’indefinicio liminal que, sense constituir una abséncia, es troba més enca de
tota presencia» (Fratini, 2018b: 194).

2. La dramaturgia diferencial i la dramaturgia silenciosa no busquen clausurar la dansa al voltant d’'una paraula
ni tampoc d’'una figura definitiva. El recurs a I'escriptura seria, en realitat, una manera de practicar allo que des de
Lyotard s'anomena «le figural» i que es diferenciaria d'un treball figuratiu, il-lustratiu o representacional. El figural,
que incorpora en si una tensio, obra la desfiguracio, entesa no com a «pur i simple anorreament de la figura», sin6
com a inscripci6 de la figura «en el moviment incessant d’una negacié que alhora dissol la forma i I'obre, la desplaca,
la posa en suspens, I'anima... en una paraula, la fa viure» (Grossman, 2017 [2004]: 17). Aixi, si com diu Ranciére (2011
120) la «figura és la poténcia que ailla un lloc i el construeix com un lloc propi per a suportar aparicions, les seves me-
tamorfosis i el seu esvaiment», la tasca del figural i de la dramaturgia diferencial consistira a fer aflorar la «densitat
figural» (Fratini, 2018: 199) en tota coreografia. La figura obre I'espai d'aparicid i I'arxiescriptura, la différance, la fa
viure, metamorfosejar i, en darrera instancia, esvair-se.
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Essent aquesta la fenomenologia de ’escriptura coreografica i allo que
busca promoure la dramaturgia diferencial, cal deturar-nos a resseguir una
critica que s’ha fet a la posicié mallarmeiana i (hiper) diferencialista per part
de la critica feminista i de la teoria de la dansa, en relacié amb la seva potén-
cia politica i historica. Aquesta critica s’haura de tenir en compte de cara a
proposar la dramaturgia de la diferencia com a eina de creacié coreografica
per a la contemporanietat.

En el seu perspicag estudi sobre Divagations, Mary L. Shaw assevera que
per Mallarmé la dansa, «com la poesia, produeix semiosi»: és un sistema se-
miotic basat, empero, en el més ideal dels signes ja que «sols el significant és
donat; el lector és lliure d’escollir el significat» (1988: 4). Shaw aclareix que
Mallarmé diferencia la poesia —les paraules d’un poema— de la dansa, en
la mesura que en aquesta darrera «és gracies a la preséncia fisica, concreta
[del ballari] que I’espectador pot dur a terme 1’“operacié” teatral de la il-lu-
sio» (ibid.: 6). En altres paraules, Mallarmé assevera que els cossos de les
ballarines «de fet, incorporen materialment allo que signifiquen» (ibid.: 4).
Per aquesta rad, en darrera instancia, aixo permet a 'espectador llegir les
seves escriptures —els seus poemes corporals. Arabé, «I’étre dansant» —lettre
dansant?—, per Mallarmé, no és més «que emblema, i no algii» (op.cit.: 173);
la ballarina no és ningu, és un signe que, com la blanquitud dels cignes, s’ha
d’entendre com a pur, neutre i per escriure. Aixi, d’'una banda, Mallarmé re-
coneix la importancia de la preséncia i de la fisicalitat de la ballarina, pero li
nega la seva historicitat radical —aixi com la historicitat de 'esdeveniment
coreografic i de les maneres de llegir els cossos. Aquesta és una critica que
fan de manera conjunta Nancy K. Miller (1991), Mark Franko (1995) i Ann
Cooper (1997).2 Miller planteja que la concepcié mallarmeiana-derridiana
correria el risc d’«esborrar els cossos de subjectes socials diferenciats» (1991:
83). Ann Cooper, per la seva banda, criticaria que insistir excessivament en
I’esborrament (Derrida) o el velament (Mallarmé) del cos historic i contex-
tual de la ballarina restaria forca a «aquest proces de fer (presencia) enmig
del desfer (abséncia) [que] permet una estratificacio de sentits visuals, kines-
tetics i culturals en els quals cossos, sexualitats i identitats poden comencar
a reescenificar els termes de la seva alianca» (1997: 98). En conseqiiéncia, la
dramaturgia diferencial ha de vetllar perque la marca de la historicitat del
cos no s’esborri i s’eclipsi del tot, sin6 que es reescrigui i es renegocii.

La dramattirgia de la diferéncia en Loie Fuller

Com a cas d’estudi per a exemplificar la dramaturgia diferencial voldria re-
llancar la practica dansistica de la ballarina estatunidenca Loie Fuller (1862-
1928). En les albors del que esdevindria la dansa moderna, el projecte artistic
de Loie Fuller va trastocar de cap a peus l'ontologia de la dansa, aixi com
el régim de visibilitat en I'espectacularitat finisecular. Si bé seria possible
analitzar les estratégies dramatirgiques en artistes més recents (com Xavier

3. Aquestes critiques sén dirigides envers la concepci6 de la dansa que Derrida sembla abragar a «Chorégraphies»
(1992) i que radicalitzaria els postulats mallarmeians.
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Le Roy, Phia Ménard o Volmir Cordeiro), el cas de Loie Fuller és especial-
ment eloqgiient i mostra una genealogia alternativa a la historia de la dansa
vinculada a tendéncies més identitaries, des del segle x1x als nostres dies.
Al llarg del transcurs de la dansa moderna (especialment en els seus ini-
cis) es desenvolupa una «ideologia estética» al voltant de I'«autoexpressio»
que, com diu Bojana Cvejié, «proclama emancipacid a través de I'experién-
cia del cos de la seva propia veritat com a naturalesa» (2015: 19). L’exemple
per antonomasia és la proposta artisticovital d’Isadora Duncan (1878-1927),
ballarina estatunidenca que va ser col-laboradora de Fuller durant un breu
temps. El projecte de Duncan representa perfectament la voluntat d’auto-
expressio que, segons Cvejié, respon al «procés de subjectivacio en la pri-
mera dansa moderna, que vinculava el cos i el moviment amb I’experiéncia
subjectiva» (ibid.). Aquest procés de subjectivacid, d’expressio de la veritat
i de la naturalesa propia, era reforcat per la centralitat del solo com a forma
predilecta de la primera dansa moderna.* En els solos moderns, en parau-
les d’Alessandro Pontremoli, la «creacid coreica coincideix, en la major part
dels cassos, amb la dinamica corporia del seu mateix creador» (2004: 92), és
a dir, que per Duncan (i per altres creadors del moment) el solo era un espai
fonamentalment autobiografic. El dispositiu escénic duncania i la seva dra-
maturgia, fossin a laire lliure o en un espai més teatral, solien compondre’s
per a expressar la veritat intima de la ballarina, que residia en el seu plexe so-
lar, com solia advertir Duncan. La nuesa d’elements escenografics, la trans-
lucidesa de la seva roba o la impetuositat de la musica que la movia (sovint
Chopin o algun compositor romantic) pretenien donar compte de la seva
voluntat que «“la carn esdevingui lluminosa i transparent”, mirall de la divi-
nitat que ’atravessa» (ibid.: 28). Isadora Duncan es va decantar per posar en
marxa una dramattrgia de tall més identitari que aniria en contra de (o sen-
zillament tractaria de contrarestar) I’ontologia de la dansa que hem esbossat
amb Lepecki i Derrida, en la qual I'origen de tota preséncia remetria sempre
al «joc de les diferencies», a un origen anarquic. Duncan i el seu gest artistic
pretenien que la seva preséncia es remetia en darrera instancia a un origen
unic: la seva veritat originaria, el seu «jo interior». En la seva obra The art of
dance Isadora Duncan confessa: «Sempre afegeixo als meus moviments una
mica d’aquella continuitat divina que dona a totes les coses de la Natura la
seva bellesa i vida» (Pontremoli, 2004: 28). I, certament, per Duncan hi havia
una «continuitat divina» entre la veritat originaria que la dansa li permetia
expressar amb una idea de natura i bellesa femenina transcendental, que ella
també encarnava. En un complex sistema de referéncies, correspondéncies i
representacions, la dramatargia duncaniana portaria els seus dispositius ar-
tistics cap alalectura segiient: a través de la dansa, Duncan no només era allo

4. Aquesta afirmacio, per bé que certa, no pot oblidar que el solo era tant una preferéncia com una condicié, en
la mesura que, a I'inici de la dansa moderna (finals de la decada dels vuitanta del segle xix), materialment les dones
creadores tampoc no disposaven del suport i del finangament necessari per liderar projectes escénics de major en-
vergadura. Posteriorment, figures com Fuller o Duncan van disposar d’aquest suport, perd en molts casos seguien
preferint la forma solistica —en el cas de Duncan, la del recital o concert que, com assenyala Pouillaude (2009: 149),
insistia en I'experiéncia dansistica com a expressié de la veritat propia enfront de I'art com a artifici i ficcié. Sobre
el solo en la primera dansa moderna, recomano la lectura del llibre col-lectiu, editat per Rousier (2002), aixi com la
conferéncia de 2009 de Roberto Fratini.
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que ballava sind que, a partir de la seva singularitat dansistica, aconseguia
expressar I'universal de la Bellesa, de la Naturalesa i, fins i tot, «I’esséncia
metaforica de la naturalesa de la dona, la dona-com-a-naturalesa» (Franko,
2019: 30).

De manera sensiblement distinta, Loie Fuller va plantejar el seu projecte
dansistic des d’una dramaturgia de la diferéncia que aprofitava fins a les dar-
reres conseqiiéncies allo que I'ontologia de la dansa ofereix en el pla material
i fenomenologic.

] L il IRV La A0 % ',.3 it . ﬁ? ~
Figura 2. L'anomenat «effet de coquillage» que creava Fuller en girar sobre si mateixa.
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Cap al novembre de 1892, Loie Fuller presenta la Danse serpentine a Les
Follies Bergere de Paris—la seva versio particular de I'skirt dance, un numero
de varietats que es va popularitzar als Estats Units i a Europa a finals del se-
gle x1x. Aquesta peca, matriu de la majoria d’altres creacions escéniques de
Fuller, consistia en la mobilitzacié d’una faldilla amb uns llargs vels —sovint
lligats a unes vares— que la ballarina feia girar pels aires. Realcada per I'is
de la luminotécnia, produia ’efecte de la desaparicio del cos de la ballarina
i donava pas a una forma aorgica de vels en moviment que I’engolien i evo-
caven una miriada de figures. Com recullen els documents de I’época i els
escrits d’'importants autors, en el cos dansant de Fuller emergia una multitud
dinamica de figures i d’aparicions: cossos humans o quasi humans (fades,
nimfes), pero també no humans (papallones, conquilles, ’oratge, 1’electrici-
tat, etc.).

A diferéncia d’Isadora Duncan, les danses fullerianes partien d’una dra-
maturgia, d’'una organitzacio6 del dispositiu escénic i de la mirada de I’espec-
tador, que en cap cas no pretenia referir a aquell origen Unic, a la veritat inti-
ma de Loie Fuller. Més aviat la preséncia i el cos de Fuller eren escamotejats
dins d’un remoli de vels, o bé eren difractats fins a no saber exactament qui
era Loie Fuller —aquest és el cas dels nombrosos aparells escenotécnics, pa-
tentats per Fuller, que duplicaven la seva figura a través de miralls (fig. 31 4).

THE MIRROR DANCE. [Draaring.

Figura 3. Il-lustracié aproximada dels experiments de desdoblament de Loie Fuller. Figura 4. Mecanisme de miralls, patentat als EUA

I'any 1895 per Loie Fuller.

Tots els elements apuntaven al plantejament que en el centre del remoli
de la Serpentine hi havia un buit o, més aviat, la fantasmagoria i la diferéncia;
hi havia un cos sempre diferit, sempre diferent, secretament promes. De fet,
per la ballarina el cos no seria la seu de la identitat o de 'immutable ésser fe-
meni, sind precisament aquesta promesa diferida: «Que és el cos del ballari -
es pregunta Fuller- si no un instrument pel qual llenca en I’espai vibracions,
onades de musica que li permetran d’expressar totes les emocions humanes»
(Baril 1977: 37). El cos del ballari llanca —i, podriem dir, es llanca en ’espai—
una multitud de figures, d’altres, que (no) sén ell. Es un cos que projecta fi-
gures, aixi com esdevé pantalla de projeccid de les figures de Ialtre; i, aixi,
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en una dinamica sense «cap lloc de referéncia», deia Paul Adam (1893: 136),
fins al final de la seva dansa. Aquesta dinamica diferencial és el que sembla
emfasitzar Jacques Ranciére a I’hora de parlar de Fuller: més que les figures
concretes i definides, Ranciéere veu en la Serpentine que «el cos s’abstreu de
si mateix, dissumula la seva propia forma en el desplegament dels vels, tot
dibuixant més aviat ’envol que ’ocell, 'arremolinament abans que 'onada,
I’eclosi6 abans que la flor. Allo imitat de cada cosa és I’'esdeveniment de la
seva aparicio» (Ranciére 2011: 127). Concebut aixi, el cos ja no tindria una
«forma propia», ja no seria un cos propi; o, si ho fos, ho seria tal com en par-
lava recentment Anne E. Berger: «el “corps propre” com a cos viscut/viu
[lived-in/live] és altre cop un cos singular, la qual cosa no vol dir un anic cos,
tancat en si mateix» (2019: 132).

Ara bé, al meu entendre, el projecte coreografic de Fuller va més enlla
de la voluntat —que Fratini associa a Forsythe, pero també li escau a Fuller—
«d’invalidar qualsevol projecte de trobar rostres, cossos i veritats originaries
sota la mascara que (no) és la dansa en si, i dedicar-se a revelar-la en el veri-
table sentit de la paraula (reemplacgant els seus vels tradicionals amb altres
vels; alliberant la seva poténcia de mascara)» (2018a: 25). La importancia del
projecte fulleria va més enlla precisament perque en la invalidacié de trobar
veritats originaries i en el diferiment del seu cos promes a I’altre, hi ha un
gest politic molt potent, que Ann Cooper definia més amunt com una re-
escenificacié dels significats visuals, kinestétics i culturals dels cossos, les
sexualitats i les identitats.

El cos de Loie Fuller era llegit d’'una manera ben concreta en el Paris
del fin-du-siécle: com una dona forana, grassa, poc atractiva i, a partir del
tombant de segle, obertament lesbiana. Aquesta consideraci6 no és un supo-
sit sind que es pot inferir pel fet que, a diferéncia d’altres artistes de 1’épo-
ca, Loie Fuller gairebé mai no era la model dels cartells o del marxandatge
(Illums decoratius, figuretes...) de les seves peces. De fet, en les seves memo-
ries, Fuller narra un episodi d’'una nena que, després d’una funcio, va anar a
conéixer-la amb la seva mare. Fuller explica que, en veure-la, 'infant es va
quedar en xoc i amb descredit va dir a la seva mare: «No és ella. Aquesta és
una dona grassa i jo el que he vist era una fada». La resposta de la ballarina li
ho va confirmar: «Tens rad, estimada. No soc Loie Fuller» (Cooper 2013: 118).
Aquesta anécdota no és sin6 la punta de I'iceberg d’un régim de visibilitat mi-
sogin i heteropatriarcal que la ballarina va haver d’afrontar i que a través de
’alteracio, la fantasmagoria i la il-lusidé escénica va aconseguir tergiversar.
Per bé que certament Fuller creava una escena de fascinacio i d’encanteri
entre el public adult i 'infantil,® no podem obviar que en pujar a I’escena-
ri, la lectura patriarcal es posava en marxa. Al final, el cos de Fuller, com
qualsevol text, «no respira mai completament a soles (per molta pena que
aix0 produeixi), [no] es dona mai verge, sense que alguna cosa escrigui, a una
mirada verge, la seva lectura és sempre entabanadora, sotmesa a programes

5. Julie Townsend (2010: 83, 87) recorda que va ser precisament Loie Fuller, pel seu tipus de proposta artistica,
qui va obrir la porta i normalitzar la preséncia de dones i infants a Les Folies Bergére, en un moment on era del tot
infreqlient. També va reforcar la idea que les dones podien presentar peces artisticament agosarades més enlla de
les danses nues.
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de reconeixament, a inversions de for¢a (control, expropiacio, reapropiacio,
discriminacio, plusvalua, etc).» (Derrida 2021: 42-43). El cos —escrit o pre/e/
scrit, podriem dir- és sotmés al programa de reconeixement, de control i
d’expropiacié patriarcal del Paris finisecular, que prescrivia quins cossos
podien ser vistos, qué podien fer en I’espai public, com podien moure’s, et-
cetera. El cos de Fuller portava en si una historicitat i una contextualitat ra-
dicals, formava part de la prosa del mon, del text ja sempre present en cada
cos. Pero aquesta era una de les escriptures inscrites en el cos de Fuller que
la seva dramattirgia diferencial va encarregar-se de subvertir i de reescriure.

Cal deixar clar que el gest de reescriptura de Fuller és abans de tot una ex-
criptura, com diria Jean-Luc Nancy (1992). Nancy reclama que «il faut d’abord
passer» per «l’excripcid del nostre cos», és a dir, «la seva inscripcié-defora, la
seva posada fora-text com el moviment més propi del seu text» (op. cit.: 14). A
partir d’aquest gest és possible veure la dimensi6 politica de I’arxiescriptura;
d’una ex/scriptura que, sobre del text preescrit, no cessa de dir «Aix0 (no) és
el meu cos» —com repetirien alhora Francoise Collin i Olga Mesa.

L’escriptura corporal de Loie Fuller,impossible de resumir en tant poc es-
pai,®trastocaels textosiles formes de llegir de diverses maneres —capgira allo
que s’espera d’una ballarina a Les Folies Bergére. La dramaturgia diferencial
de Fuller disposal’escena perque ens adonem que el cos delaballarina és sem-
pre més d’un, com formulava Berger. En la Dansa serpentina apareixen alguns
dels altres, de les altres figures que habiten en el cos dansant de la ballarina.
Alguns d’aquests altres o d’aquests altres cossos, contradiuen les formes
d’entendre el cos femeni. D’'una banda perque, a diferéncia d’Isadora Dun-
can, Loie Fuller no es vincula (o no exclusivament) amb una concepcié de
la feminitat que estaria vinculada a la naturalesa i a allo natural. Encara que
la ballarina es vinculi amb alguns elements naturals (per exemple, la papa-
llona, el lliri o el mar; titols de peces seves, per cert), també es va associar a
elements no naturals i tecnologics (com ara I'electricitat”). La versio estatica
i carismatica de la natura (i de la feminitat) que Isadora Duncan pretén re-
presentar, contrasta amb com Fuller incorpora la natura, ja no:

com a decorat, com a forma o com a imatge representada, siné més aviat en la
seva qualitat de forca generadora de formes depurades i movents [...] L’esbor-
rament de la natura naturada en profit de la natura naturant condueix aixi a
Pelaboracié d’una nova veritat [...] Per a Loie Fuller aquesta qiiesti6 es posa pa-
radoxalment quant al seu propi cos. Com més desapareixia com a forma, com
més s’esborra darrera i dins del vel, més la seva dansa s’apropa a la veritat que
ella cerca: 'energia espiritual esdevinguda visible. (1994: 258-59)

De la mateixa manera, la natura que emergeix de la Serpentine no consisteix
només en figures que s’associen a la feminitat i a la passivitat —per exemple,
I’tater, la flor,la conquilla. L’escriptura corporal de Fuller es dona també com a

6. Recomano les obres de Townsend (2010) i Garelick (2007), i els capitols dedicat a la creadora a Ranciére (2011) i
McCarren (1998).

7. A causa de la seva inventiva en I'escenotécnia i la rapidesa dels seus moviments van posar-li el sobrenom de
fée éléctricité i la van associar amb noves tecnologies com el cinematograf o la revolucié mecanica del fin-du-siéecle.
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flama, llampec o guisarma —elements que s’associarien alamasculinitat. Tam-
bé s’hi associaria el fet que la coreografia de Fuller oscil-la entre totes aquestes
figures a voluntat: no seria passiva respecte a’esdeveniment sin6 que, activa-
ment,elsotmetriaatotamenadedeformacions,incineracionsiespedacaments.
A tot aix0 cal afegir-hi una altra consideracio: fins ara hem vist que 'escrip-
tura corporal de la ballarina feia emergir una multitud de cossos i de figures
de tot ordre sobre seu —les quals descentraven la representacio tipica de la
feminitat, com s’ha apuntat. Pero Fuller torna a anar més enlla i ens demana
que repensem els propis limits i contorns realistes i humans del cos. Més
enlla del fet la ballarina posa en marxa una mimesi que amb prou feines po-
driem titllar de figurativa, la coreografia fulleriana no es redueix als limits
convencionals del cos huma siné que, com descrivia Paul Adam, «el seu cos
[...] el cicle suprem de les mussolines agitades [...] s’eleva en I’espai, s’hi im-
misceix, s’hi casa tota» (1897:158). En la Danse Serpentine, aixi com en Le Lys
o La Mer (fig. 6), punts algids del seu desenvolupament de la luminotécnia
i la indumentaria, el cos de la ballarina s’indecidia amb 1’espai, esdevenia
ella mateixa espai. L’escriptura corporal de Fuller ja no es limitava al seu
cos huma, siné que coreografia tot ’espai que ella estava essent. A «L’action
restreinte» Mallarmé sembla descriure precisament aquest aspecte de I’es-
pectacle fulleria:

Escenari, aranya, obnubilaci6 de teixits i liqliefaccié de miralls, en I'ordre real,
fins a salts excessius de la nostra forma entelada al voltat d’una suspensi, dem-
peus, d’estatura viril, un Lloc es presenta, I’escena, engrandiment de P’especta-
cle de si [du spectacle de Soi] davant de tothom; alla, gracies a la intermediacié
de la llum, la carn i dels riures, el sacrifici relatiu a la personalitat de la inspi-
radora s’assoleix completament o, en una estranya resurreccid, s’acaba. (1897:
257-258)

Figura 5. Loie Fuller a La danse blanche (c. 1898).
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Figura 6. Una de les ballarines de Loie Fuller emergint de les ones de seda a La mer (1925).

La flama, l'urpa o l'oratge emergien més enlla del tors, dels bracos o de les
cames de Fuller, ja que tot ella era «escenari, llustre, obnubilacié dels tei-
xits i liqliefaccié de miralls, en 'ordre real». Aquest passatge, d’'una banda,
confirma ’apreciacié d’Adam que, en I'espectacle fulleria, no es presenta un
cos sind «un Lieu». També fa explicita la dramaturgia diferencialista —és a
dir, no identitaria— que podriem associar a Fuller. Es possible, de fet, ana-
litzar la Danse Serpentine en els termes escaients de «L’action restreinte»: la
Serpentine no seria més que una forma d’«spectacle de Soi» ben particular,
en la mesura que no s’hi dona més que el «sacrifici relatiu a la personalitat
de la inspiradora»; aquest sacrifici «culmina completament» o «en una estra-
nya resurreccio, s’acaba». La dramaturgia fulleriana més aviat orquestra un
velament d’un si [Soi] idéntic, inic i transparent. Més aviat, espectacle de
Fuller és un espectacle de seda (soie), on es difuminen els limits entre masculi
i femeni, entre cos i espai, entre huma i no huma, entre inspirador i lector.
D’aquesta manera per desfer-se d’una identitat imposada, en comptes d’abra-
car-ne una altra, la ballarina reprova la idea d’identitat in toto. D’aqui que ens
permetem concloure amb Cixous i Derrida que, per Fuller, «acabar amb el vel
és acabar amb si»» (1998: 40); és posar en marxa la dramaturgia diferencial
que sacrifica la idea d’ella mateixa, per abracar la potencia de la seda.

A través de la seda i la llum, 'operacié poética de Fuller mostra que
clarament és la coreografia la que dona dona llum al cos i no a la inversa. Un
cos dansant que ens ha demostrat que és més d’un cos, aixi com més que un
cos, tal com el concebem comunament. Es des d’aquestes coordenades que
podem reinterpretar alldo que formulava Mallarmé a «Ballets» (1897: 173):

la ballarina no és una dona que dansa, pels motius juxtaposats que no és una
dona sin6 una metafora que resumeix un dels aspectes elementals de la nostra
forma, asta, copa, flor, etc, i perqué ella no dansa, suggereix [..] amb una es-
criptura corporal alld que requeriria paragrafs en prosa dialogada o descrita:
poema alliberat de tot aparell de I'escriba.
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La dramattirgia diferencial que posa en marxa la ballarina la porta a fer vo-
lar pels aires les formes d’apareixer i de ser mirada com a dona. Certament,
hi ha qui veu en les obres de Fuller una espécie de dessexualitzacio i, com
Mallarmé, dirien que Fuller ja no és una dona sin6 una metafora. Jo soc més
partidari d’entendre que la danseuse és molt més que una dona o és ben di-
ferent d’allo que se li ha prescrit com a dona. Aixi, com assevera Townsend
amb rad, «el que apareix com un esborrament del génere també exposa un
sexe femeni canviant, movedis» (2010: 87). Allo que el public i la mirada
patriarcal s’esperava veure, és negat. Amb sorpresa, Paul Adam (1893: 136)
exclamava que veure Loie Fuller ballar era «veure I’ésser huma descorpori-
ficar-se [sic], estrendre’s». Ara bé, es podria dir que aquest estendre’s no era
tant una descorporificacié o una dessexualitzacio, sind una reescriptura de la
concepcio de cos i de sexualitat que es tenia en el moment. Una reescriptura
del cos que no només diferia de 'esperada (i sovint volguda) sind que, con-
trariament, la feien «indisponible per a la mirada masculina heterosexual»
(Townsend, 2010: 87).

Per ultim —i ja concloent— precisament és perqué la dramaturgia en la
Serpentina i en les peces de Fuller potencia I’element escriptural de la dansa,
que podem assumir la formula mallarmeiana i concebre que 'operaci6 cre-
ativa de Loie Fuller ja no és una dansa siné literalment una coreografia. Es
una escriptura corporal que explota la seva poténcia poematica —de poema
sense I'«aparell de I’escriba», és a dir, sense una paraula fixada, castradora i
sobirana sobre la carn.

Espero haver exemplificat suficientment com la dramaturgia de la dife-
réncia s’alia amb la coreografia per reescriure les concepcions ordinaries de
que son i que poden els cossos, la sexualitat i la dansa. El cas paradigmatic
de Loie Fuller —paradigmatic per no poder-se repetir igualment en un altre
context— ens ensenya que l’estrategia diferencial opera precisament en un
context radicalment singular i que té la capacitat de subvertir formes his-
toriques de percebre i de llegir els cossos. L’escriptura corporal de Fuller
no nega, sind que s’empelta en una constel-lacié d’escriptures (i de pres-
criptures) i les passa per 'operacid de la différance, la qual cosa transforma
radicalment la preséncia de la ballarina sobre I’escena (i sobre ’escena de
la historia). De fet, és d’aquesta manera com la teorica Peggy Phelan inter-
preta la carta que Gab Sorére, la parella de Fuller, envia a la seva estimada,
on li confessa «Mali et veig tal com ets» (Desmond, 2001: 418). En comptes
d’entendre la frase com una lamentaci6, Phelan mostra la poténcia politica
de lestrategia diferencial de Fuller i com aquesta comporta una invitaci
radical a una etica del respecte, és a dir, insistir a «seguir mirant —historica-
ment, eroticament, imaginativament, espiritualment» (ibid.: 419). Concebre
la coreografia, avui també, com una escriptura, des del pensament de la di-
feréncia, no seria més que aquesta insisténcia a continuar imaginant cossos i
danses possibles, i a centrifugar les formes de concebre la dansa i el cos que
balla envers ’esdevenidor.

9
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