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Editorial
Alex Broch

La fragmentacioé del temps és arbitraria. Res ens permet pensar que una
decada sigui un espai de temps que, objectivament, obligui a la seva conside-
raci6. Pero també és cert que per a edificar un discurs general ens valem
d’aquelles estrategies que ens semblen ttils per a bastir les bases d’aquest dis-
curs. [ en aquest sentit, una decada és un temps proper que permet una revi-
si6 per intentar establir linies d’un procés que és obert i que, per definici6 i
dinamica, seguira sent obert, la qual cosa, si no obliga almenys aconsella una
mirada atenta i puntual per fixar alguns dels seus moviments interiors que,
en el futur, puguin ajudar a configurar el moviment i el discurs general del
teatre catala contemporani. Sabem que seccionen una seqiiéncia continua
pero també sabem de la utilitat d’una operacié d’aquest tipus.

Amb aquesta intencié i voluntat d’oferir, doncs, un material d’analisi i
d’interpretacié de la primera decada del segle xx1 —més enlla de la precisio
entre els deu o onze anys de I’enunciat genéric— Estudis Escenics ha cons-
truit el seu “dossier” central d’aquest unic nimero de I’any 2011 sobre aquest
balang de década que vol ser una reflexi6 sobre el passat immediat. S6n mi-
rades diverses que entrecreuades construeixen el possible perfil d’'un ampli
procés vist no solament des de l’autoria o la representacio sin6 també dins del
context social en que les arts esceniques es mouen en el nostre pais. En aquest
sentit, autoria i representacio, edicié de textos, mapa territorial, arquitectura
teatral, aprenentatge i ensenyament tant pel que fa al teatre, la dansa i el circ
son els eixos fonamentals sobre els quals s’articula el nimero 38 d’Estudis
Escenics.

Aixi, Enric Ciurans fa una atenta analisi i seguiment de 'autoria i repre-
sentacié d’aquesta década que té un complement amb la mirada més genera-
cional de Pere Riera sobre ’emergencia dels nous autors i el nou teatre. La
realitat i la greu problematica del llibre de creaci6 i assaig dramatic és plan-
tejada i explicada per Francesc Foguet, mentre Guillem-Jordi Graells mostra
la dicotomia entre la institucionalitzacié i la construccié dels grans equipa-
ments dramatics i la feblesa d’una descentralitzacié necessaria i efectiva al
llarg del territori, tot i el molt que s’ha avangat en aquests darrers anys. An-
toni Ramon, Guillem Aloy i Ivan Alcazar, de ’Observatori de teatres en risc,
plantegen una reflexi6 de I’espai escénic i de les transformacions i mobilitat
que lespai i Pedifici teatral ha viscut aquests anys fixant, a més, els espais
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“conquerits” per a I’escena, la qual cosa ajuda a establir millor el mapa tea-
tral contemporani. No hi ha creaci6 sense aprenentatge i Xavier Padullés ens
mostra lefervescencia real que, a nivell de pedagogia teatral, tant en el camp
privat com en el public, ha viscut la societat catalana en aquest periode i fa
de Barcelona un obligat centre de referéncia.

Quant a la dansa, també partim d’un article d’amplia referéncia i contex-
tualitzacié de Roberto Fratini que teoritza i descriu ’evolucid, amb llums i
ombres, de la dansa a Catalunya en aquest periode, mentre Francesc Casa-
dests i Agusti Ros focalitzen el seu text en dues analisis concretes. El pri-
mer, Casadesus, en el camp de la representacid, analitza les aportacions i el
projecte d’un espai central com és el Mercat de les Flors i el segon, Ros, i
en el camp de ensenyament, remarca les aportacions pedagogiques del Con-
servatori Superior de Dansa de I'I'T que, al celebrar els seus deu primers anys,
és una clara aportacié d’aquesta primera década del segle xx1 al foment
i aprenentatge de la dansa a Catalunya. Quant al circ, Jordi Jané fa una
radiografia dels principals elements a considerar per tenir un coneixement
exacte dels factors que I'expliquen i el determinen aixi com les principals
aportacions. Es com un treball de sintesi que es complementa amb l’apor-
tacié d’una exhaustiva cronologia de fets i esdeveniments circenses que, a
més de permetre el seu seguiment, sén una mostra de la seva vitalitat i com-
plexitat.

El dossier del balang de la década 2000-2010 acaba amb un demolidor
article que parla de la realitat del teatre al Pais Valencia en aquests anys sig-
nat per Josep Lluis i Rodolf Sirera. Ho sabiem i segurament no calia confir-
macio, pero Josep Lluis i Rodolf Sirera ens expliquen, malgrat el que ells vol-
drien, allo que fa mal de llegir: després d’aquell entusiasme inicial dels anys
de la transici6 amb la voluntat de crear un teatre amb la llengua del pais a
Valéncia, uns anys en queé tot semblava possible, ha seguit una esgotadora,
asfixiant i perillosa realitat de destrucci6 sistematica de totes les bases cor-
poratives i institucionals que poden o podrien fer possible aquella esperada i
volguda renovacié. Un clar exemple de com la politica i la cultura estan es-
tretament i for¢osament lligades i com des de Poficialitat politica, en aquest
cas en mans d’un partit com el PP, es poden determinar i destruir les poten-
cialitats de la societat civil en un genere, com és el teatre i les arts escéniques,
que normalment precisen d’un entesa amb el poder public que, al Pais Valen-
cia, no solament no es dona, sind que aquest poder esta radicalment en con-
tra mentre treballa per la deslegitimacié publica i anorreament professional
del teatre valencia. Llegit des de qualsevol ambit territorial de la cultura ca-
talana no hauria de deixar indiferent a ningu.
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Meés enlla del «Dossier» la revista segueix la seva configuracié habitual
que havia estat alterada pel nimero monografic anterior. A «Estudi» recollim
un treball de la teatrologa Valentina Valentini que és una reflexi6 sobre el
teatre epic de Brecht des de la mirada, el filtre i els referents culturals d’aquest
nou segle. Com ho sera I’article de Christina Schmutz i F. Wagner-Lippok que
també pren el teatre de B. Brecht i H. Miiller com a punts d’inflexi6 i referén-
cia. En aquest cas per fer una crida i reivindicar I'autenticitat i els sentiments,
imatge de marca d’un teatre contemporani “postdramatic”, com camins
d’afirmacio i sortida que ajudin a reconstruir un teatre nou i aprofundir en
la diversa complexitat i ambigiiitat del moén.

El «Quadern de Dansa» recull quatre articles. Els textos d’Helena Patri-
cio i Antoni Gémez responen a la voluntat d’Estudis Escenics de ser, també,
una plataforma que reculli les darreres investigacions que llicenciats i docto-
rands estan realitzant en el nostre ambit académic i universitari. Sintesis obli-
gades dels seus treballs de recerca per raons de les possibilitats d’extensié que
ofereix la revista pero que ja dona mesura del nivell i la importancia dels seus
treballs. El d’Helena Garrido estudia I’Associacio de Professionals de la Dan-
sa a Catalunya (1987-2010). Per contingut i cronologia és un bon complement
del text de Roberto Fratini recollit al «Dossier». Tots dos ajuden a construir
Iitinerari de la dansa en aquests anys en I"ambit catala. L’article d’Antoni G6-
mez, interessant en tots els sentits, fa una aportacié i obra moltes perspectives
d’analisi i reflexi6 sobre I'aplicacié de les noves tecnologies al coneixement,
estudi i practica de la dansa. Es completa amb una bibliografia comentada i
un repertori on-line d’adreces web que amplia les possibilitats de coneixe-
ment. Els altres dos articles, de Raimon Avila i Susana Pérez i Maria Martin,
son en ells mateixos complementaris perque, amb una major o menor exten-
si6, son una analisi i una descripci6 sobre els parametres que s’han de tenir
en compte i aplicar per establir les bases cientifiques de I’estudi de les emoci-
ons aplicades tant al treball del ballari com a la percepci6 de I’espectador.

Roger Consul, que s’incorpora a la seccié «Temporada» de la revista, fa
la cronica de la temporada de I’any passat: 2009/2010. A «Opinié», Eduard
Molner explica el desenvolupament d’un esdeveniment ciutada com Kosmo-
polis 2011 que havent estat, aquest any, dedicat al teatre més contemporani,
enllaca amb Pesperit i documentaci6 que recull el «Dossier» d’aquest nimero.
Les seccions de ressenyes i bibliografia tanquen aquest nimero de 'any 2011
d’Estudis Escenics en el que vol ser una cronica viva i nova documentacié de
I’actualitat llibresca més recent.












Teatre epic 1 nou teatre

Valentina Valentini

Que és el teatre epic?

Richard Schechner, a Uprooting the Garden: Thoughts around «The Pro-
metheus Project» (1986 : 3), escriu:

Ironicament, Brecht —que va treballar per obrir dos espais en un espec-
tacle, 'un entre el personatge i I’actor i I’altre, entre ’escena i Pespectador,
de manera que hauria aconseguit ’espai per inserir-hi un pensament poli-
tic— realment va preparar el cami per al teatre estetitzant d’avui. Brecht és
un dels predecessors de Robert Wilson, Pina Bausch, Richard Foreman i els
Mabou Mines. Es de Brecht que aquests mestres contemporanis van apren-
dre dues coses: a inserir el propi saber entre el personatge i els espectadors,
i a mirar cap a I’Asia per tenir indicacions precises sobre les maneres con-
cretes d’aconseguir aquest efecte que Brecht va anomenar Verfremdung, in-
traduible perod que aproximadament significa convertir en nou, estrany, dis-
tant, objectiu.

El proposit d’aquest assaig és verificar com ha incidit el pensament de
Brecht (els seus textos per al teatre i les seves teories, més que no pas els es-
pectacles relacionats amb la seva practica de la direcci6 escénica) en el teatre
de la segona meitat del segle xx, en un intent d’esbossar un recorregut —que
va dels anys seixanta als anys noranta— a través d’un mostrari d’espectacles
i d’autors inevitablement parcial.

La nostra tesi, d’acord amb Schechner, és que una enciclopedia d’ascen-
dencia brechtiana ha modelat capillarment el teatre de la segona meitat del
segle xx, declinant el paradigma del distanciament, Verfremdung, com a
principi organitzador i constructor de I’escena teatral, pero escurgant para-
doxalment la distancia entre I’escena —actor i espectador— i el mon, i arri-
bant a més a anullar el concepte de Verfremdung, és a dir la interrupcio, el
procedir per batzegades que energitza ’atencié de ’espectador. En lloc seu,
s’ha installat una escriptura teatral que ha enfosquit el mén, la realitat i la
historia per autoreflectir-se obsessivament, ella i els seus procediments. Des
de la regla del teatre épic per trencar illusions i identificacions, i fer irrompre
interrogants i estupor: «indicar, mostrar que som al teatre», I’escena del la
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segona meitat del segle xx ha procedit organitzant els seus ritus autoreflexius,
parodics, ironics, destructors del teatre mateix i portats a escena, en canvi,
per desmistificar-lo, per illuminar-ne el procés constructiu. Si és cert que del
teatre épic n’ha sorgit un teatre estetitzant, formalista, autoreflexiu i intercul-
tural, ens preguntem a través de quines estratégies aixo ha succeit en el de-
curs d’un arc historic que veu ’éxit de les neoavantguardes i en veu la crisi
amb P’emergencia de la cultura postmoderna, i ens demanem també si la re-
acci6 a la postmodernitat ha produit una recuperaci6 de la dimensi6 politica
del teatre épic.

Per procedir és util resumir els trets que configuren lestética del teatre
épic adoptant els punts de vista de dos estudiosos del teatre brechtia, Walter
Benjamin, contemporani seu, i Roland Barthes, posterior, que han reflexionat
en diverses ocasions sobre el teatre épic.

Al teatre épic, les situacions no es produeixen a prop de ’espectador sind
lluny; Pespectador les reconeix amb sorpresa, escrivia Barthes el 1957: «l’art
de Brecht és essencialment maiéutic», planteja el problema de manera que es
pugui comprendre i, per tant, actuar (BARTHES, 1957 : 205-208). Per acon-
seguir aquests objectius, el teatre eépic no ha de desenvolupar accions sind més
aviat re/presentar situacions que procedeixen per blocs, per episodis, no a
través d’una narraci6 lineal. Tant és aixi que pots entrar a mig espectacle, o
en un episodi, representat per mitja d’acotacions, cartells i titols, que mostren
en directe i en imatges la mateixa escena, com demostra: «Pot passar aixo,
pero pot passar també alguna cosa del tot diferent» (BENJAMIN, 193-b). En
el mateix sentit, Roland Barthes a I’assaig Diderot, Brecht, Ejzenstejn (BART-
HES, 1982):

Brecht ha mostrat com, al teatre épic (que procedeix per quadres succes-
sius), tota la carrega significativa i agradable investeix cada escena, i no el
conjunt; a nivell de ’obra, cap desenvolupament, cap maduracid, un sentit
ideal, certament (per a cada quadre), pero cap sentit final, només fragments
cada un dels quals conté prou poténcia demostrativa. El mateix passa amb
Eisenstein: el film és una contigtitat d’episodis, cadascun dels quals és sig-
nificatiu de manera absoluta, estéticament perfecte.

El teatre épic pressuposa el muntatge, en el sentit que els episodis
estan associats de manera allogica i la sequiéncia, fragmentada; és un
muntatge de trames gruixudes que es produeix a batzegades, que inten-
ta produir un xoc, com el muntatge de les atraccions d’Eisenstein. L’es-
cena del teatre épic es desplega visiblement, com un tableau, a punt
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per0 per moure’s en tant que esta modelada pel cinema, pressuposa la
camera amb primer pla, amb detalls de la figura i alentiment del movi-
ment. El concepte de Verfremdung es pot entendre com a dispositiu concep-
tual del muntatge mateix perqué prescriu presentar alguna cosa que tothom
ja hagi vist abans, posant-la en un context diferent. El primer nivell en el qual
s’exercita la tasca de deconstruccio és el del text literari, que es veu reduit a
un conjunt d’accions historiques, socials, quotidianes, en una mena d’actua-
litzaci6 del drama (classic) davant de la realitat de Pespectador (epicitzacio).
La fragmentaci6 de la unitat textual en una série d’accions sintetitzades al
titol de cada escena de ’espectacle també fa que el drama es redefineixi com
a un esdeveniment historicosocial que avanga per salts i, trencant la correla-
ci6 natural entre els fets, els redueix a fragments i els institueix com a objec-
te de reflexid. Lespai que s’interposa entre un fragment i un altre és un inter-
val, com Panomena Benjamin, en el qual esta previst que s’installi I'especta-
dor amb les seves preguntes, els dubtes, interrogants i judicis sobre allo que
veu i escolta. Aquest aspecte de la dramattirgia brechtiana ve confirmat per
tot allo que observa Benjamin a proposit de la natura del gest brechtia, «la
matéria grisa del teatre épic»: «obtenim més gest, com més sovint interrom-
pem una accio. Per al teatre épic la interrupci6 de ’accié és doncs en primer
pla. En aquesta interrupci6 rau el valor de les songs per a ’'economia comple-
ta del drama» (BENJAMIN, 193-b : 361).

A banda del text literari, el principi deconstructiu s’aplica a la unitat sta-
nislavskiana d’actor-personatge, que s’escindeix en dues: ’actor encarna el
paper de qui interpreta un personatge, i amb ell passa de I’accié de ’actor al
relat del narrador. A més, I’actor épic s’ha apropiat de la tradici6 recent d’es-
tudis experimentals sobre la mecanica corporia, segons els quals pot arribar
a concebre la unitat de les accions-gest-veu com a descomponibles en frag-
ments microscopics, mirant d’obtenir efectes antinaturalistes.

El teatre épic és un teatre d’autor i I’heroi que ’habita no és tragic, i ni tan
sols burges-psicologic, és historic i pot agafar el seu propi desti i canviar-lo.
Autor, en el cas del teatre épic, implica responsabilitat collectiva, treball d’en-
semble, indispensable perque «l’actual especialitzacié de la feina, en molts
camps importants, ha transformat el concepte de creativitat: I'acte creatiu
s’ha convertit en un procés de creacié collectiva, un continuum de caracter
dialectic...». El teatre épic posa en accié la historia i ’lhome-actor que pateix
no a causa de la natura, sin6 de la historia i, mentre el personatge és ignorant,
I’espectador compren la relacié entre la historia i el patiment huma. De fet,
«per al seu escenari, el public ja no és una massa de ratolins humans hipno-
titzats, siné una assemblea de persones interessades, les exigencies de les

15
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quals s’han de correspondre des d’aqui» (BENJAMIN, 193-b : 361); aix0 sig-
nifica que no cal invocar el public com a factor de teatrocracia, ni per provo-
car-li reaccions emotives, sind prendre posicions com a collectivitat respon-
sable.”

En el teatre epic entés com a antinaturalista, ’art és antiphysis, la qual
cosa significa que necessita actuar sobre el significant per representar el mon
d’una manera diferent: continguts nous demanen instruments nous. Vet aqui
per qué Brecht atribueix un rol significatiu als nous mitjans, al cinema i a la
radio, reconeixent a les noves tecnologies la potencialitat de representar la
nova realitat del mon.

Brechti les neoavantguardes

Brecht ha estat un punt de referéncia per al teatre euro-america i l'interes
en contra seu per part de les noves avantguardes dels primers anys seixanta
ha estat testimoniat, tant en "ambit artistic com en el teoric, des del Living a
Barthes, d’Adamov a Bernard Dort, de Peter Brook a Giuseppe Bartolucci,
de Planchon a Abel (sense considerar les filiacions de part literaria com Peter
Weiss).

El 1964 és I’any d’un interés renovat pel teatre de Brecht per part dels di-
rectors i teatrolegs, en sincronia/concomitancia amb I'emergencia del movi-
ment per un teatre nou.> El pensament de Brecht, les seves teoritzacions sobre
el teatre épic, han constituit una mena de base damunt de la qual el teatre
nou ha construit les seves idees i les praxis operatives, traient-lo a 'ostracisme
tant de la cultura burgesa com de la comunista, la primera el considerava
mediocre com a comunista mentre els critics marxistes com Lukacs l'acusa-
ven de formalisme.

Roland Barthes a la postguerra va ser —fent de critic teatral per a Le
Théatre Populaire— promotor i interpret del teatre de Brecht, i va contribu-
ir a tocar aspectes rellevants que esclataran a finals dels any seixanta. Els
assaigs que Barthes dedicava, en aquells any, al teatre i a la literatura deriva-

1. Sobre el concepte de teatrocracia cfr. WEBER 2004 : 31-54.

2. Cfr., a titol d’exemple, el nimero monografic de TDR, vol. 6, 1961- 62, de-
dicat per Richard Schechner a B. Brecht — On Experimental Theatre, el Galileo de
Strehler del 1963, el nimero de TDR dedicat a Happening e intermedia (T30), 1965-
66, vol. 10 amb intervencions de Kirby, Cage, Oldenburg, Halprin, La Monte Young
en el qual es manifestaven els espontanis d’avantguarda de les diverses disciplines.
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ven d’una decidida motivaci6 politica i ética, plantejaven la questié de com
conciliar la «disciplina revolucionaria» amb els casos individuals del cada
tema, compromis social i experimentacié artistica.

Pier Paolo Pasolini, al seu Manifest per a un teatre nou, tot i que mostra
una certa reticéncia a les comparacions de Brecht (en tant que és contrari a
la seva institucionalitzaci6 ideologica en termes edificants per part de les-
querra), anteposant-li les utopies de Maiakovski i d’Esenin, amb tot n’és deu-
tor: fer teatre ha de ser «primer de tot debat, intercanvi d’idees, lluita literaria
i politica, en el pla més democratic i racional possible: per tant, un teatre
atent sobretot al significat i al sentit, i excloent de qualsevol formalisme que,
en el pla oral, vol dir complaenca i estetisme fonétic» (PASOLINT, 1968 : 23).
El seu teatre té com a «model ideal el drama didactic, tal com Brecht ’havia
reformulat a I’dltim periode de la seva vida, en el qual la comunicaci6 teatral
es dirigia a presentar i discutir problematiques d’actualitat, comptes pen-
dents, “que, per tant, escrivia Pasolini, plantegin els problemes sense preten-
dre resoldre’ls” (PASOLINI, 1972 : 130), de manera que s’estimuli la intel-
ligencia de I’espectador per trobar solucions possibles, perqué no compartia
que la reinvencié d’un nou llenguatge de I’escena es resolgués en una praxi
desestructuradora, sense cap moviment de reconstruccié parallel» (VALEN-
TINI, 2008b : 220).

Tant Roland Barthes com Pier Paolo Pasolini van recorrer al pensament
brechtia per elaborar un punt de vista critic respecte de I’avantguarda, pero
paradoxalment la complexitat d’aquest punt de vista va ser rebre’l com una
regressio que negava la propia avantguarda.

Giuseppe Bartolucci, teoric i promotor del teatre nou a Italia, no tan pa-
radoxalment, en la funci6 de guia del nou teatre euro-america associava
Brecht amb Artaud (BARTOLUCCI, 1969 : 175-188) i, en pensar en Iescriptu-
ra esceénica brechtiana, en destacava la qualitat experimental respecte de la
tradicié naturalista i expressionista i la profunda influéncia en les practiques
teatrals de la segona meitat del segle xx. Els elements que Bartolucci reconei-
xia com a heréncia brechtiana del nou teatre, tenien a veure amb la «descen-
tralitzacié del personatge i de esdeveniment» (BARTOLUCCI, 1969 (2007) :
47) que demana «una relacié de vida-teatre-societat en les condicions ético-
politiques i tecnicoformals d’avui».

La novetat de ’Opera de tres rals requeia, segons el critic, en una conta-
minaci6 dels llenguatges i dels géneres que creava una mena de deflagracio,
tant de la faula com dels personatges i I’espai escenic, tot i que no fins al punt
(i aquesta era la seva critica) de transformar la contaminaci6 dels generes te-
atrals en «assimilacié d’elements extrets d’altres arts» (BARTOLUCCI, 1969
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(2007) : 43). Per al nou teatre era igualment important la dramatuargia dels
drames didactics de Brecht, les Lebrstiicken, fundada en la ideologia del mis-
satge i en la pobresa escénica que privilegia «el cos del actors com a elements
escenografics, i que d’altra banda assumeix en si la duresa de la moral, és a
dir del comportament dels personatges» (BARTOLUCCI, 1969 (2007) : 44).
Allo que Bartolucci evidenciava en la dramattirgia brechtiana era la recipro-
citat entre radicalisme ideologic i radicalisme dels llenguatges de I'escena, con-
tradits tots dos per les successives escenificacions del Berliner Ensemble, en
les quals s’havia abandonat el desemmascarament d’una realitat fragmentada
en favor de I'illusionisme realista, de I’acte realitzat i de la bellesa estética, uns
trets que traien el ferotge examen racional de la historia del teatre épic.
Com a exemple d’heréncia brechtiana en les practiques del nou teatre,
Bartolucci proposava ’Antigona del Living,3 en la qual el concepte base del

3. El 1967 s’estrena PAntigona del Living, a partir de PAntigona de Sofocles de
Bertolt Brecht (una reelaboracié de la versi6 poética de Holderlin), el seu primer es-
pectacle presentat a Europa després que el grup abandonés Nova York. Antigona és
la imatge arquetipica de autonomia de pensament i de la desobediéncia. El tema
central de ’espectacle no és pero la rebellié d’Antigona, siné més aviat la qiiestio de
la responsabilitat del mal que corromp la ciutat de Tebes, que a ’espectacle se’n res-
ponsabilitza a tothom individualment, els actors (que encarnen els Tebans,) com els
espectadors (que representen els habitants de ’enemiga ciutat d’Argos). Assignant-ne
una bona part als espectadors, el Living els inclou com a part encausada de P’esde-
veniment: i ’espectacle (1967) es converteix en expressio de la desobediéncia civil no
violenta.

El text de Brecht, que exclou el contrast entre els dos germans i aboca tota la
culpa en Creont, simbol de P’estat corrupte, és més funcional al missatge que els com-
ponents del grup volien transmetre-hi (hauria estat dificil defensar P’accié d’Antigo-
na a favor d’un dels dos germans que es van matar per ansies de poder, per usurpar
el tron al pare). La funcié del proleg de PAntigona de Brecht era puntualitzar ’actu-
alitat de ’esdeveniment i dibuixar el problema subjectiu; mentre la separacid, neces-
saria per evitar identificacions, era preferida al remot allunyament de ’obra. El pro-
leg és una de les poques modificacions fetes pel Living a ’Antigona brechtiana, una
decisié que Pautor hauria autoritzat en tant que havia de servir per puntualitzar I'ac-
tualitat de Pesdeveniment i dibuixar el problema subjectiu. El 1947, per a Brecht
actualitat era la postguerra del collapse del nazisme, el 1967, la guerra del Vietnam.
Judith Malina, que havia traduit el text en anglés, introdueix a I’espectacle la llegen-
da d’Antigona, un poema épic que resumeix ’esdeveniment de ’heroina grega, escrit
per Brecht per acostumar els actors a tenir una actitud distanciada, de narradors; de
fet, els intérprets ’haurien hagut de llegir a fragments durant els assaigs (com frag-
ments de relacid, com un cor liric).
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teatre epic, el distanciament, actuava no tant com a técnica interpretativa,
sin6 com a «element guia del moviment, és a dir un punt de referéncia técni-
coformal i diria eticopolitic per a la interpretaci6 corporitzada i materialit-
zada» (BARTOLUCCI, 1969 (2007) : 47). El critic posava en guardia davant
la facil adopcié del binomi ética-corporeitat sense una adequacié indispensa-
ble a les noves técniques expressives i als objectius éticopolitics, i refusava
considerar la relaci6 entre teatre épic i avantguarda com una simple moder-
nitzaci6 o, com a inscripcié del teatre épic en la “tradicié del nou”. La indi-
caci6 de Bartolucci era assumir el teatre épic com a portador d’heretgia, com
a una escriptura escénica complexa formada per materials artistics i extrar-
tistics.

Brecht i Piscator havien dirigit la recerca de Judith Malina i de Julian
Beck envers un teatre politic en el qual convertir I’espectacle en una taula de
debat de les bases morals de I’existeéncia de cada espectador, i aix0 compro-
vava «una osmosi entre ética i avantguarda: Brecht i Artaud» (BARTOLUCCI,
1969 (2007) : 54).

Els elements brechtians de I’espectacle fonamentaven una gramatica es-
sencial del teatre épic: tractar P’espai escénic unitariament, sense divisions
entre escenari i platea, eliminar el teld, per la qual cosa ’escenari ja és a la
vista quan els espectadors entren al teatre, convertir aixi també en intercan-
viables els papers dins del grup present a escena; transformar ’actor en per-
former que treballa a I’espai entre actor i personatge; simplificar la trobada
entre Antigona i Creont en una polaritat bé/mal; fer sentir ’espectador res-
ponsable del mal; afegir una dansa dionisiaca que tapa el discurs de Creont
i la mort d’Antigona. En aquesta perspectiva la preséncia sacrificial de ’actor
es produia com un compromis existencial total, una inversié emocional i ra-
cional.

Le Ceneri di Brecht de 'Odin Teatret i el track writing

Eugenio Barba es creu d’alguna manera deutor de les «doctrines del teatre
brechtia» (1981 : 131-132):

L’Odin Teatret ha tingut mestres [...] amb els quals hem dialogat: Stanis-
lavski, Meierhold, Eisenstein. Entre ells també hi era Brecht, perdo com en
un cripta secreta: primer perqueé la interpretaci6 parasitaria de les seves obres
i la coartada politica proporcionada pel seu nom ens omplien de vergonya,
i ens obligaven a dialogar amb ell d’amagat durant uns quants anys. Pero
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sobretot perque el sentit de les seves paraules es mantenia dificil de desxifrar.
Vaig entendre que no m’havia de preguntar que significaven les paraules de
Brecht, sin6 qué I’havia portat a posar-les per escrit. Llavors vaig entendre
’estranya for¢a de Brecht. No la fe en els ideals, sin6 en les propies accions,
fins i tot les petites, anonimes, per més insensates que semblin a primer cop
d’ull. La fe en que, malgrat tot, tingui un sentit mantenir-se fidel a la propia
identitat, la confianga en que la propia accidé queda, encara que els temps
siguin foscos i ningd no la noti: com un codol blanc darrere teu, que algu
altre pot trobar passat el temps.

Barba s’acosta aixi a ’home i a Pescriptor, la figura a partir de la qual
construeix l'espectacle, Le Ceneri di Brecht (1980), i fa interactuar la dimen-
si6 personal amb la politica4 per mitja del procediment constructiu del mun-
tatge, per al qual la historia del nazisme i la de Brecht s’intercalava amb les
vivencies dels propis actors de ’Odin. I identificant, a Pespectacle, I’espai de
la realitat amb el del teatre, el mon amb ’escenari, el teatre s’assimilava a un
de tants sistemes de poder.

A diferéncia del cinema, al teatre el muntatge ha treballat per a la des-
truccio de la narracié dramatica privilegiant la descripcié —que dilata el re-
lat per I’espai i suspén el temps— pel que fa als aspectes temporals i dramatics
de la narracié. ‘Muntatge’ ha significat construir la faula amb la juxtaposicié
d’episodis, segons la técnica del track writing (fer transcorrer simultaniament
plans de realitat de diferents espais i temps), episodis de la vida de ’escriptor
(com la trobada entre Brecht i un homenet xineés vestit i encorbatat que ense-
nya com es recita, no inserit a I’espectacle; el Congrés dels intellectuals del
35, en el qual Brecht desafia els intellectuals presents amb el puny al¢at, men-
tre per la seva ment passen velogos, com en un flaixbac, els destins de cadas-
cun d’ells),’ amb accions provinents de les improvisacions dels actors; ha sig-

4. Eugenio Barba reconstrueix integrament la figura de Pescriptor: «I em pre-
gunto si la historia dels grans reformadors del teatre modern no va ser, en realitat,
una altra historia: la de constructors de fortaleses en les quals fos possible respirar
oxigen [...]. Brecht és un paisatge elisabetia en el qual la historia revela els seus me-
canismes entre cadavers. En aquest desmesurat teatre de guerra, Brecht és un poeta
que s’interroga, un savi que reflexiona: refusa amalgamar-se, continua fent servir
només la seva llengua, aquell alemany que sap acolorir amb els accents dels psalms
luterans, amb cites bibliques i amb ressons de Schiller. Entorn seu tot continua el seu
curs [...]» (BARBA, 1981: 135-137). Recorda el director que Bertolt Brecht «feia servir
per a ell mateix Pexpressi6é “compositor de textos teatrals”, no la paraula escriptor».

5. En el gran mosaic que construira Barba, «Brecht parlara sempre en alemany,
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nificat representar una realitat fragmentada, la dissociaci6 entre el tema i el
mon.

Les Ceneri di Brecht és un espectacle exemplar per a entendre com fun-
ciona el dispositiu del muntatge de ’obra de ’Odin: a poca distancia dels es-
pectadors, la figura de Brecht es juxtaposava amb la bogeria privada d’un
grup de joves, amb les seves histories vitals, en les quals ’espectador s’hi po-
dia reconeixer, formades per un conjunt de salts ben orquestrats pels quals es
passava molt sobtadament de moments en qué semblava que els fils d’una
historia fossin reconstruits solidament, a improvisades laceracions emotives:
un treball arriscat, sostingut per logiques invisibles per a I’espectador.

Brecht, vist per Miiller: la pedagogia com a mitjancera del terror

La relaci6é entre Miuller i Brecht és complexa, bé perqueé es tracta d’una
relacié alumne-mestre, o bé perquée Miiller, més que la fase d’edificaci6 del
socialisme, viu la caiguda de les utopies revolucionaries i de les superestruc-
tures segons les quals es regien, inclos el sistema de pensament del teatre épic.

La preocupacié de Miller és prendre distancia de la figura de Brecht, do-
mesticat per la politica de la RDA, i alhora evidenciar una dimensi6 de I’es-
criptor menys celebradora i tranquillitzadora, més proxima al seu tempera-
ment i al seu pensament. «Brecht, afirma Miiller, és encara un punt de refe-
réncia. A casa nostra hi ha dues tendéncies, una que es pot fer recular a Ibsen,
i altra a Brecht. I en molts casos és dificil identificar el deute amb Brecht,
senzillament perqueé el seu teatre ha assumit els personatges de l'obvietat».6
Tractar amb I’heréncia brechtiana plantejava no pocs problemes a Heiner
Miiller, d’entrada el de restituir una imatge esperable del mestre que prengu-
és distancia de les annexions neoavantguardistes: el teatre épic, observa l’es-
i nosaltres tindrem una traduccid simultania [...] aixo és realisme pur, perqué Brecht
en realitat parlava sempre en alemany, i necessitava un traductor quan era a ’estran-
ger, ja que es negava a “pastar la seva llengua amb una d’estranya”». «S’ha de tea-
tralitzar la traduccié: llengiies diferents segons els diversos paisos on siguem [...]
Aix0 representara també una de les condicions del nostre grup, perqué cadascu de
nosaltres és el representant d’una llengua diferent [...]. Només imatges concretes - no
cal originalitat» (BARBA, 1972 : 154).

6. MULLER, [s.a.] : 28: «Un text com Quartett, per exemple, només que es de-
cideixi llegir-lo com una comedia, senzillament és impensable sense el coneixement
de les estructures brechtianes. Que després n’hagi sorgit una peca completament di-
ferent és un altre tema» (BARBA, 1972 : 111).
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criptor, no és metateatral perqué per a Brecht «[...] no es podia jutjar una
comedia a partir de la base de la seva estructura dramaturgica, sind per la
realitat a que fa referéncia: el teatre no té cap funci6 vital si és proporcional
amb ell mateix».7 I tampoc amb les instrumentalitzacions populistes en fun-
cions didascaliques: «De fet, 'important no és tornar accessible al public oc-
cidental les histories que expliquen; al contrari, 'important és distanciar-les
el maxim possible de I’espectador, precisament allo que en general no es fa».
A Occident, estigmatitza P’escriptor, el teatre s’ha deixat colonitzar tant per
les arts visuals com per la televisio, la qual cosa significa realitzar espectacles
en queé ’espectador es pugui reconeixer. La funcié politica del teatre és, en
canvi, posar en discussio la realitat, fer veure el projecte d’una realitat dife-
rent d’aquella en la qual viu i es mou ’espectador, un programa, aquest, an-
titetic tant del mimetisme televisiu com del subjectivisme i Pautoreferéncia
que caracteritzen el teatre d’avantguarda.

Miiller recupera el pensament més radical de Brecht, el d’un teatre revo-
lucionari que ha abolit la divisi6 dels rols i el paper especialitzat reservat a
’art. En un teatre que parla en nom i en funcié d’una collectivitat, en el qual
«la literatura és una quiestié que té a veure amb el poble», en el sentit que no
esta separada de la naturalesa, de la historia ni de la societat, I’actor i ’espec-
tador coincideixen, perque les experiéncies son collectives. En aquesta pers-
pectiva hi té cabuda la tesi segons la qual fer d’actor no hauria de ser mai una
professié i el teatre (en el qual els papers del cor i del protagonista siguin dits
per dos grups d’espectadors, com a Mauser) no hauria de mantenir la divisio
entre platea i escenari ni la perspectiva central, des del moment que I’espec-
tacle presenta histories diverses que s’entrecreuen i se superposen. Per aquests
motius, d’entre tots els textos de Brecht, Heiner Miiller privilegia un text in-
acabat, La ruina de I'egoista Jobhann Fatzer, inspirat en la lluita de classes a
Alemanya, un text que enderroca un dels grans temes de 'humanisme: la
confianca en el “futur magnific i de progrés” de la societat i de la revolucio.
Miiller fa una mena d’assimilacié propia del mestre: «Crec que la funcié del
terror és exclusivament didactica, lligada al coneixement: és la tesi dels dra-

7. Ibid, p. 37. Miller recorre a Brecht a proposit de la figura doble de ’heroi
positiu i negatiu : «La tesi de Brecht segons la qual la societat pot treure la maxima
utilitat de ’exhibicié dels comportaments asocials podra semblar utopica fins que el
teatre es constitueix en la separacid entre els actors i el pablic. Pero allo positiu ja
no pot estar vinculat amb la identificacié amb un heroi, i la funcié del public ja no
pot ser delegada a les institucions», Ibid, p. 32.

8. Ibid, p. 122.
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mes didactics de Brecht i, personalment, la comparteixo. El punt essencial és
la pedagogia com a mitjancera del terror; [...] cap comunitat humana no ha
aprés mai res sense terror, sense xoc ».2

La funcié didactica del teatre de Brecht es transforma en funci6 desesta-
bilitzadora, en linia amb les filosofies deconstructives: «(a la) Merda a l'ordre
del mon. Estic perdut», és aquesta I’esséncia de Brecht per a Miiller.™

Kaspar: discontinuitat vs dialectica. El llenguatge és politic

El pensament postestructuralista de Barthes a Derrida, de Deleuze a Fou-
cault, ha significat una ruptura epistemologica amb I’actitud dels sabers i la
manera de pensar la politica, rastrejant la naturalesa opressiva, historica, del
poder i de les seves institucions en ambits considerats fins llavors pel marxis-
me com a “supraestructurals”, primer el llenguatge, una maquina disciplina-
ria, segons Foucault, de les grans ideologies i dels aparells que alimenten.

Sintetitzem aquesta ruptura epistemologica, que esclata després del 68, en
un conjunt de conceptes com ara: la superacio de la dialéctica i del conflicte
com a dispositiu de lectura de la realitat i de les opinions (segons la qual, una
opini6 n’exclou una altra dins el propi sistema); la incideéncia de les interrup-
cions i de les desconnexions en les reconstruccions historiques; ’esfondra-
ment de la historia lineal i dels corollaris respectius, com el concepte de tra-
dicid, «que permet trobar cada novetat sobre la base d’un sistema de coor-
denades permanents, i proporcionar un estatut a un conjunt de fenomens
constants» (FOUCAULT, 1969 : 28), d’influx, de desenvolupament «que per-
met descriure una seguit de fets com la manifestacié d’un unic principi orga-
nitzador» (FOUCAULT, 1969 : 28), de teleologia, etc.

Passats al territori artistic especific, aquests conceptes redefiniran les es-
tratégies constructives de ’'obra, «que no es pot considerar ni com una unitat
immediata, ni com una unitat certa, ni com una unitat homogenia» (Fou-
CAULT, 1969 : 32). Aquests trets no son estranys al teatre épic, posar el llen-
guatge al centre com un vehicle del poder no concorda amb Ia tesi brechtiana
de la interdependéncia entre la realitat i el llenguatges que la representen. I és
precisament aquest divorci allo que ha produit una narcotitzacié de les fina-
litats politiques del teatre epic i una magnificaci6 dels seus trets formals, de
les seves técniques.

9. Ibid, p. 58.
1o. Ibid, p. 102.
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Al teatre de Peter Handke,™ i en particular a Kaspar (1967-69), Giorgio
Manacorda retroba —amb sorpresa— «mecanismes de distanciament d’as-
cendeéncia brechtiana», com ara imatges projectades, detalls engrandits, me-
suradors de la intensitat de I’acci6 verbal. «De tipus brechtia és també Iis de
distanciar les veus per mitja d’instruments que les converteixin en artificials»
(MANACORDA, 1996 : 82), veus provinents d’aparells de radio, de tele, de te-
lefons. Peter Handke, com The Wooster Group algunes décades més tard,
absolutitza 'axioma del teatre épic segons el qual s’ha de recordar a I’espec-
tador que es troba al teatre, i assimilar el mén al teatre, amb la conseqiiéncia
que ja no es pot produir distancia entre jo, mon i historia per la desaparicié
de lalteritat. En aquest sentit, subratlla Manacorda, som en un pla metatea-
tral i metalingliistic que no és teatre dins del teatre: «tot és un gran teatre del
qual no se surt perque tot (pero tot tot) és dins de la presé del llenguatge»
(MANACORDA, 1996 : 83). «Kaspar entra al teatre a través del teatre. No ve
d’un moén exterior, ni real ni metafisic, ni fantastic, “neix al llenguatge per
mitja del llenguatge”» (MANACORDA, 1996 : 83), o literalment no té vida
abans de trobar l'accés al teatre, o al llenguatge. Aixi, ’acci6 del drama és la
posada en escena de com Kaspar aprén a coordinar moviment i gest, accio i
paraula. Kaspar, portant a escena el llenguatge mateix, troba en l'actant un
vehicle de la norma lingiiistica, un mecanisme de control capa¢ d’actuar i
modificar la realitat en tant que accio.

El teatre de Peter Handke testifica com la relacié que el teatre epic insti-
tuia entre significat i significant (la realitat i el llenguatge), ha derivat en un
teatre autoreflexiu, passant l’atenci6 al llenguatge verbal, en el qual coincidei-
xen realitat i llenguatge en tant que és accid per si mateix (funcié pragmati-
ca). Per tant, és revolucionari desemmascarar el paper de normalitzacié im-
posat per la llengua, segons el qual en la linealitat del sentit es constitueix el
rumor que permet a Kaspar reconquerir un estadi prelingiiistic, o enderrocar
els valors sintagmatics i semantics en favor de la interrupcio, del flux sonor.
La relaci6é dramatica entre Kaspar (la figura central) i els seus agressors ver-
bals (els speakers) es produeix com dues accions que transcorren en parallel
en dues columnes, i aixo significa que les estratégies de domini no estan mar-

11. A Kaspar en escena hi ha la paraula, perque el teatre és el lloc original de la
paraula, on es manifesta la producci6 de la veu. Els fragments vocals emesos per
altaveus demanen un oient que és interpellat (agressio verbal) per la veu: «El teatre
és el lloc del llenguatge, el llenguatge és el mon, per la qual cosa el teatre és el lloc
on es manifesta el mén, no en forma d’imatges sind en forma de paraules», (HAN-
DKE, 1967 : 2I).
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cades per relacions jerarquiques piramidals sind paralleles, no per actes
d’agressio, sind de convenciment.

Si la realitat és llenguatge, el teatre, seu del llenguatge, és realitat: el teatre
de Handke testimonia la tendéncia autoreflexiva de I’art en aquest moment
historic i alhora es pot assumir com la derivacié que assumeix el teatre “po-
litic”, en tant que deconstrueix el poder i les seves formes de control.

Performance postmoderna vs teatre épic

El teatre epic, a banda d’autoritzar la desestructuraci6 de la unitat del text
i de l’espectacle, i obrir-lo a I’entrada d’altres llenguatges, a la desviaci6 de la
faula, ha obligat a obrir un espai entre actor i personatge, i en aquest interval
s’han manifestat diversos fenomens que connoten l’estética teatral postbrech-
tiana: d’entrada s’hi ha installat la figura del performer que, elidint el nexe
amb el personatge, i per tant amb el teatre, i l'altre jo, ha explorat el limit
entre persona i actor, «entre la meva vida i el teatre més que entre el paper i
el text».T> Aquest procés d’emfatitzar la persona i la quotidianitat ha acostat
I’espectador a I’actor-artista i ha marginat els procediments compositius que
creen distancia entre espectador i actor, en nom d’una estética de la partici-
paci6 relacional en la qual s’alien antropologia i tecnologia, amb I’atribucié
d’una funcié6 radical a les noves tecnologies (les xarxes telematiques i els dis-
positius interactius transformen l'usuari en autor), i redescobrint la comunitat
com a pertinenca a un collectiu, sense divisions de papers entre actors i es-
pectadors. (cfr. MARRANCA, 2006 : VI).

L’émfasi, en la performance d’avantguarda, escriu Bonnie Marranca, per
part dels performers recau en la vida, no en el teatre: «el performer expressa
una opinio relacionada amb la seva activitat mentre es va produint», «comen-
ta P’acci6 vestit amb la seva propia roba, no amb la d’un personatge» (M AR-
RANCA, 2006 : 63). El punt d’arribada del performer és ser ell mateix, fer
valdre ’experiéncia personal, autobiografia. Si utopicament a la societat co-
munista s’auspiciava el canvi del papers, a la societat dels mitjans de comu-
nicaci6 (MARRANCA, 2006 : §5)

Els mitjans com a ull p#iblic han reduit el jo privat a 'interior d’un esce-
nari mundial. Aquesta dramatitzacié creixent de cada moment ha empes

12. Cfr VALENTINI, 20084, el paragraf «Especulacions sobre el performer», pp.
113-21 i en particular GRAY, 1979 : T16.
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I’espectador corrent a actuar com si altres espectadors —potencialment el
moén sencer— lestigués observant. [...] Es pressuposa Pexisténcia d’un per-
former i d’un public.

El paradigma del teatre didactic, en el qual no hi ha diferéncia de papers
entre actor i espectador perque la practica artistica és practica social, s’inver-
teix paradoxalment en virtut d’'una dominancia en el comportament privat
de modelats mediatics, que impliquen assumir el poder més que no apropiar-
se’n. ’axioma del teatre epic segons el qual ’espectador no ha d’oblidar mai
que es troba al teatre, amb el teatre de les neoavantguardes es produeix pri-
oritzat per ’escena que representa el mon com a un fantasma, en el qual I’ex-
terior és inabastable i la vida no s’obre a ’esdeveniment. Als textos de Peter
Handke, als espectacles de Richard Foreman, de The Wooster Group, el mén
s’ha convertit en el teatre i 'espectacle és la reconstruccio del seu procés de
produccid, en el qual el director assumeix el paper d’espectador perque se si-
tua a primera fila de platea pero exhibeix també la seva entitat d’autor per
mitja de la veu enregistrada que apareix durant tot Pespectacle. A Pandering
to the Masses: a Misenterpretation (FOREMAN, 1975), «en lloc de participar
en dialegs-conversa I'un amb l’altre, els actors, que funcionen com a ‘ampli-
ficador’, son instruments que vehiculen les idees de Foreman, s6n ‘demostra-
dors’» (MARRANCA, 2006 : 274). I aquest caracter de transmissors del pen-
sament i de la figura de I'autor (sense portar, com a personatges, diverses
visions del moén), també fa que I’espectacle sigui el relat del seu procés cons-
tructiu en el qual Pactor dobla 'autor i 'autor dobla I’espectador.™3

Escrivia Roland Barthes (1982 : 92) a I’assaig Diderot, Brecht, Ejzenstejn,
comentant I’equivaléncia entre la figura humana i el quadre, present a la idea
de composicié de Diderot:

No hi hauria cap mal en rastrejar, en el teatre postbrechtia i el cinema
posteisensteinia, les posades en escena marcades per la dispersié del quadre,
pel desmembrament de la «composicié», per les passejades dels «organs par-
cials» de la figura, en resum, per la irradiaci6 del sentit metafisic de ’obra,
pero també pel seu sentit politic — o si més no pel trasllat d’aquest sentit cap
a una altra politica.

13. «Pandering... és un text que eleva les consciéncies —un text didactic— Pob-
jectiu del qual és fer conscients els espectadors, continuament, de la seva existéncia
al teatre. Per aquest motiu, durant tot Pespectacle apareixen de sobte dispositius dis-
tanciats. Foreman trenca continuament Pespectacle en unitats o fragments cada ve-
gada més petits. Fica una peca dins d’una altra» (MARRANCA, 2006 : 277).
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Barthes apunta a la necessitat/eventualitat de pensar en “una altra politi-
ca” des del moment que l'equivaléncia diderotiana entre quadre i figura hu-
mana se n’ha anat inequivocament a passeig tant «al teatre postbrechtia com
al cinema posteisensteinia». [ va a justificar, amb la dispersié del quadre, pel
desmembrament de la «composicio», per les passejades dels «organs par-
cials» de la figura, tot allo que Foucault havia indicat com la decadéncia del
concepte d’unitat immediata, certa i homogenia de 'obra. Aquestes instanci-
es, represes també per Gilles Deleuze amb el dispositiu del figural, elaborat a
partir de les obres de Francis Bacon, mentre mantenen amb les bases teori-
ques del teatre épic un fonament comu, que és el procediment “d’extraccié i
isolament” que trenca amb la continuitat narrativa, s’han configurat com una
estratégia de naturalesa formal. Aixo vol dir que el dispositiu de la interrup-
cid, propi del teatre épic, que és a la base dels procediments constructius dels
espectacles de les neoavantguardes, ha estat capgirat pel que fa a la seva fun-
ci6 d’interval entre desmembrament i recomposicid. La no forma, entesa com
a preverbal (a Kaspar), fins i tot si lluita en contra de I'indiferenciat,"# s’ha
installat com a criteri constructiu de ’obra reivindicant una funci6 subversi-
va en tant que treballa en contra de la conservacié del moén, en contra del “jo
armat” que presideix l'organitzaci6 del Logos, indicant el cami per «pensar
una altra politica».

Reaccié a la postmodernitat made in USA: Reza Abdoh

Amb el final de la guerra del Vietnam el 1975, el teatre d’avantguarda
america havia perdut un important focus politic que als anys 6o havia fun-
cionat com a motor eficag per fer coincidir I’art nou i la politica radical. La
fi del moviment de la performance art, del dionisiac assentiment de totes les
arts, havia produit el fenomen de les performances solistes autoreflexives,
indiferents als temes socials, a la dimensi6 politica directa de moltes de les
arts dels anys seixanta (el teatre de carrer i de guerrilla), propenses a un for-
malisme abstracte i autobiografic. La contrasenya “allo privat és public”, jus-
tificava el replegament i lesllavissar-se d’allo politic a termes personals de
genere, d’identitat sexual, en els quals I’accié de denincia era desemmascarar

14. Giorgio Manacorda escriu al seu assaig sobre Kaspar que «Lalliberament i
el retorn a un estadi prelingtiistic, si no amniotic, segurament animal. Kaspar al final
prefereix 'informe al serial, la bestia “omnilateral” a ’lhome d’una sola dimensi6»
(MANACORDA, 1996 : 95).
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el poder repressiu d’estructures ideologiques i els seus efectes en I'individu
(sovint el propi performer). La crisi moral provocada per Iepidémia de la
SIDA va canviar la naturalesa de la performance d’avantguarda, obligant els
artistes a analitzar no només ’horror de la malaltia, sin6 les seves implicaci-
ons socials i politiques, alhora que plantejaven preguntes sobre ’homofobia
rampant i el racisme, la qual cosa va provocar un gir en ’'ambit del teatre
“post-postmodern”. En aquest context s’inscriu el pensament de Donna Ha-
raway: la identitat politica és consciéncia antagonista capag de llegir les xar-
xes del poder per part de qui, per classe, sexe i raga, no en forma part, a par-
tir de la critica a la impostacié totalitzadora i imperialista, marxista i fe-
minista, que han exclos les problematiques de la descolonitzaci6. Com
Guattari, Haraway parteix del pressuposit d’«una dissolucié dels jo occiden-
tals per la supervivencia», en la qual, la tasca deconstructiva de la teoria post-
moderna i, a la inversa, la dels nous temes revolucionaris, del multicultura-
lisme, s’alien en lerosio6 de la distincio entre cultures orals i escrites, primiti-
ves i civilitzades, en la critica radical a P'autor, a 'obra singular identificada
com a autoritaria, fallocratica etc. Fora dels mites com l’avantguarda, la pu-
resa, la funcié materna, el contacte amb la natura, damunt dels quals s’ha
fonamentat el tema revolucionari, marxista i feminista, el mite cyborg en el
qual es fonen organicitat i tecnologia, es nega «el drama de la vida com a in-
dividualitzacié, separacid, naixement del jo, tragedia de ’autonomia» (Ha-
RAWAY, 1985 : 77 i ss). El pensament postfeminista de Haraway privilegia un
saber situat i projectes paradoxals, un empirisme critic feminista i perspecti-
ves parcials, la qual cosa comporta no voler refer el mén, siné mirar-lo des
de baix, de les periferies (del mén, de la raga, del sexe). Haraway critica el
relativisme que «és una manera de no ser enlloc mentre s’afirma ser igualment
pertot» (1985 : 115), perqué desresponsabilitza d’assumir una actitud critica
i és simetric «a exemple totalitzador de les ideologies de la objectivitat; totes
dues neguen tenir una inversié en la ubicacid, en la corporeitat, en la pers-
pectiva parcial, perqué totes dues impedeixen veure-s’hi bé» (1985 : 115).
Veure-s’hi bé des de posicions subjugades significa testificar sobre posicions
mobils d’una separacié apassionada, prendre posici6é responsablement, o si-
gui, preguntar-se des de quina perspectiva es mira, perque ’optica és per ella
mateixa una practica social que implica adoptar un punt de vista.

La metafora cyborg s’adapta al teatre, que reclama una visio des de baix,
la centralitat del cos i tecnologies hibrides i, en particular al teatre de Reza
Abdoh, els espectadors del qual (de qui recordem The Law of Remains, 1992,
que forma part de la Bogeyman Trilogy), son el resultat d’'una contaminacio
entre ’escena i els dispositius tecnologics als quals el director atribueix la ca-
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pacitat de transformar els mecanismes de percepcié més que no que desmem-
brar i convertir el relat en abstracte.*s

Triar el teatre com a médium, per a un artista amb una formacié en ci-
nema i arts visuals, és en si mateixa una tria «politica, en tant que expressa
la necessitat de compartir experiéncies ara i aqui», no virtuals: «Penso que el
teatre encara té la possibilitat de fer entrar la gent en un lloc, i fer-la sentir
part d’alguna cosa [...], que el teatre encara és un lloc on les persones poden
intercanviar idees».'®

Del fet que Schechner no inclogui ni Reza Abdoh (ni Peter Sellars)” entre
els teatres experimentals polititzats (hi inclou en canvi John Jesurun, Robert
Lepage, The Wooster Group) «que experimenten 1’is de les tecnologies mul-
timédia, video i dispositius interactius [...]» (SCHECHNER, 1986), el tret poli-
tic del seu teatre s’explica en "ambit d’una reaccié generalitzada, als EUA, al
conformisme dels anys vuitanta per part de ’art i de la cultura, al seu cinisme
i yuppisme postavantguardistes (que al seu torn naixia del refts al compromis
total de la generacio dels artistes de la neoavantguarda), en un context de re-
presa «sui generis dels objectius socials d’igualtat de esquerra dels anys no-
ranta per part de molts artistes i intellectuals, en concomitancia amb tras-
torns politics de '¢poca, com la caiguda dels régims socialistes, la forta reac-

15. Cfr. MUFSON, 1999 i Valentini monografia a cura de D. Mufson, Reza Ab-
dob, PAJ Books, The John Hopkins University Press, Baltimore 1999; cfr. dins “The
Drama Review”, Memory, Reza Abdoh 1963-1995, (T148), hivern 1995, i «Biblio-
teca Teatrale», Il teatro di fine millennio (a cura de V. Valentini), n. 74-76, abril-
desembre 2005, pp. 171-213. El treball de la companyia d’Abdoh (irania, es va tras-
lladar primer a Londres i després als EUA), Dar a Luz havia amb prou feines comen-
¢at a obtenir fama i resso nacional i internacional quan Abodh va morir amb només
32 anys de SIDA. Les reaccions als seus espectacles variaven de I'adulacié devota al
rebuig total.

16. R. Abdoh, Il teatro non ha a che fare con la teoria. Intervista a Reza Abdoh
di Josette Feral, a «Biblioteca Teatrale», Il teatro di fine millennio (a cura de V. Va-
lentini), n. 74-76, abril-desembre 20035, p. 178.

17. Cfr. DELGADO, 1999 i MAURIN, 2003. Tema dominant dels espectacles de
Peter Sellars és la dentincia de les responsabilitats del sistema politic en conjunt, com
a instrument de coneixement critic davant de la realitat dels sistemes de poder i d’ex-
plotacié que dominen la nostra societat. Segons el director, «Les arts tenen el deure
d’empényer a ’acci6 i a la participacid, descobrir qué passa i fer-ho, un paper d’ac-
tivisme pur: donar a la gent la possibilitat de recuperar la seva societat, les seves se-
guretats, la propia vida, no com a espectadors sind com a participants compromesos
activament » (Sellars, cit. a VALENTINI, 1996 : 62).
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ci6 conservadora i la lluita incerta en contra de la inércia institucional»
(BELL, 1995 : 36-37). El teatre de Reza Abdoh, segons John Bell, no té la
completa falta de proposit del postmodern, ni el gust per 'exhumacio, pel
reciclatge fins i tot d’ell mateix (1995 : 39),

apareixia com a inusual per a 'escena americana dels anys 9o, ja fos perque,
com l’avantguarda dels anys 6o, es basava en un treball de grup per part
d’una nombrosa companyia els membres de la qual es van mantenir estables
amb el pas dels anys, ja fos perqueé (a diferéncia de moltes performances
postmodernes), els espectacles declaraven d’'una manera increiblement ober-
ta i directa el punt de vista del director: de tant en tant queer, no occidental,
antijerarquic, politic, religios i mistic.

Els seus espectacles, formats per accions en directe, musica a un volum
altissim, imatges de video, flux verbal dens, segons «una técnica de collage
fragmentada, avantguardista, postmoderna i multimédia i, alhora, en un de-
cidit contrast amb el contingut de la performance postmoderna, representen
un pas significatiu enfora de la inconnexa neutralitat que el teatre postmo-
dern cultivava com a mitja ideologic de supervivencia» (BELL, 1995 : 21-22).

El teatre de Reza Abdoh, pel que ha estat exposat sintéticament, és para-
digmatic de les formes, contradictories, que ha assumit, en el context cultural
nord-america, la reacci6 al relativisme postmodern dels anys vuitanta, que
s’expressa en espectacles que privilegien el continuum per davant de la dis-
crecid, I’agressi6 sensorial de I'espectador amb I'intent d’estimular reaccions
emocionals, més que no “intercanviar idees”, per als quals la dimensi6 poli-
tica s’inscriu ritualment com a exemple de palingeneésia.

Performers epics made in Italy: reaccid a 'espectacularitat

El fenomen que s’ha imposat a Italia com a reacci6 a la crisi del teatre de
grup d’inspiraci6 antropologica, i a Pespectacularitat del teatre postmodern,
al formalisme de les neoavantguardes és ’'anomenat teatre de narraci6 o dels
“performers épics”, totes dues definicions insatisfactories, que amb tot en
marquen els trets distintius: la qualitat fabulatoria, el posar-se en I’actitud
d’explicar una historia exemplar per la seva rellevancia social, sense interven-
ci6 d’altres mitjans expressius tret del propi cos-gest-veu (i de vegades musica,
projeccions, veu enregistrada), com els joglars medievals, els comics, els en-
tertainer televisius que basen la propia performance en la interaccié6 amb
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lespectador.’® La performance d’aquests artistes solistes esta inclosa en
aquest panorama, no tant perqué reviscoli el teatre épic com perqué pretén
reclamar els casos politics, un exemple oposat al de Peter Handke: en ell, la
politica es fa coincidir amb el llenguatge, aqui la politica (les histories “ci-
vils”) pretén una immediatesa propia que prescindeix dels llenguatges.

Ascanio Celestini, Marco Paolini, Davide Enia, Marco Baliani i Laura
Curino sén narradors que presenten les propies histories als teatres, a les pla-
ces, a la televisio, a la radio. Es tracta d’una forma de comunicacio directa i
immediata que mou sentiments de forta empatia en tant que els fets s6n nar-
rats des d’un angle subjectiu, amb un component emocional i sentimental en
el qual la mateéria autobiografica es conjuga amb la social, el localisme amb
la politica nacional i internacional, I’acte d’acusacié contra el poder es barre-
ja amb les vivéncies personals i amb el record. Son histories que treuen a la
llum traumes i dols collectius (inundacions, terratrémols, massacres, abusos)
dibuixant fonts directes que garanteixen autenticitat i verisme, reescrites pels
propis narradors fent servir documents de diverses menes (literaris, actes dels
processos, investigacions, croniques i entrevistes de un diari), recollint el tes-
timoni dels protagonistes directes de les narracions (obrers, pagesos, presos,
supervivents de massacres). Porten al public una reconstruccié veritable dels
fets narrats, fruit de lluites progressistes en contra del poder culpable dels
desastres i manipulador de la informacié6 —que és la perspectiva amb que
s’identifiquen els narradors. Determinar 1’éxit d’aquestes performances, a
banda del tema, depén de la comunicacié dirigida al public, la manera col-
loquial propia de la comunicaci6 televisiva amb que s’expliquen les histories,
fora de la forma dramatica-dialogica, amb I'objectiu de crear una adhesié
empatica entre el jo narrador, el relat i espectador, el contrari del distancia-
ment del teatre épic.

En aquest cas, la tria lineal de les formes del relat en queé s’alternen diver-
ses veus 1 diverses modalitats va en contra de ’exemple de restablir un jo i un
tu, una relaci6 entre qui parla i qui escolta, una relacié que al teatre contem-
porani té tendéncia a ser evitada perqueé preval un llenguatge egocentric, com
el llenguatge prelogic dels infants. El tret de l'oralitat, com a tret que conno-
ta la performance dels narradors, s’entén com un domini de la paraula dita
que es recupera, no tant pel que fa a la paraula escrita, al text, com als llen-

18. Cfr. GUCCINI, 2005 : §3-84, 1 GUCCINI, MARELLI, 2004. I també Guccr-
N1, 2005b. Com explica Gerardo Guccini als textos citats, aquesta forma expressiva
neix de la practica de I'autopedagogia nascuda de I’articulacié de la practica de la-
boratori en la societat i de la crisi del teatre de grup.

31



32

Estudis Escenics, 38

guatges no verbals, a la visualitat dominant a P’escena teatral i a I'esclafada
del discurs interior, autoreflexiu i metateatral, que ha privilegiat la paraula
com a mateéria sonora, ritme musical, a banda del significat.

Aquest fenomen d’explicar a escena una historia veritable, més que una
herencia del teatre epic, ens sembla el resultat d’una situacié del tot contem-
porania, perqué aflora en un moment en el qual els limits disciplinaris entre
les arts tendeixen a perdre els trets distintius. I s’ha d’atribuir a aquesta pér-
dua d’especificitat que afavoreix un “retorn als origens”, un origen, televisiu,
no teatral, en el qual la televisié mirava cap al teatre, aspirava a tornar a in-
tervenir (dirien BOLTER 1 GRUSIN, 2002), actualitzar, en un medi diferent,
en la funcio6 ritual del teatre, deteriorada a causa de la prevalenga de la funcié
espectacular, de la «superficie vistosa de la direccié», com advertia Mario
Apollonio (1955) en un assaig seu elaborat al principi de I'aparici6 de la tele-
visié, considerada com un teatre premodern en el qual es recuperen els valors
de participaci6 litargica de la comunitat en Pesdeveniment. La caracteristica
del nou mitja, quan sorgeix, venia del fet de ser un testimoni directe, per al
qual no s’hauria hagut d’amagar la veritat —la relaci6 immediata amb les
coses— sota la superficie vistosa de les imatges, que Pestudiés identificava
amb la direcci6.™ A través de les performances dels narradors es recupera la
idea d’un teatre premodern i antiespectacular, evidentment, «el desenvolupa-
ment dialéctic de la modernitat». Des d’aquesta perspectiva, tampoc no tro-
bem descendéncies ni filiacions amb el teatre épic que no refusa ni ’especta-
cle, ni la direccid, ni ha mitificat la transparéncia, com tampoc no aspira a
recrear comunitats perdudes.

El proposit que ens hem plantejat, amb aquest assaig, partint de la hipo-
tesi que el teatre epic hagi estat substituit per un teatre estetitzant, formalista,
autoreflexiu i intercultural, ha estat comprovar a través de quines visions del
mon s’ha arribat a amputar la complexitat de les teories brechtianes sobre el

19. De fet, la naturalesa d’aquestes performances —en qué els elements actorals
i teatrals s’han reduit al minim i que prenen com a mateéria de la comunicacié amb
Pespectador fets recents de la historia d’Italia— s’acosta més al mitja televisiu que al
teatre: primer perque transcorren entre fabulaci6 i testimoni (a Radio Clandestina
el relat d’Ascanio Celestini esta puntejat per insercions d’enregistraments d’audio de
les veus dels obrers de la Piaggio de Pontedera; a Scemo di Guerra, és la veu autén-
tica del pare de I’artista que intervé la que reforga el relat amb els seus records de la
guerra); per la naturalesa de les histories que s’expliquen, entre cronica, entrevista,
contrainformacio, en les quals, encara que siguin reelaborades, per predominar i
fascinar les platees compten precisament amb la falta d’espectacularitat —com han
observat els critics— d’artifici i de ficcio.
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teatre épic (perqué dibuixar el mapa explica més que arribar al desti).
D’aquest reconeixement n’ha emergit que el teatre épic esta fonamentat en la
coexistencia de dissonancies que aspiren a crear harmonia, a compondre I’in-
conciliable, a equilibrar polaritats divergents: com ara el comprendre i el fer,
la inversié en la realitat historica i social i en experimentacio artistica, en les
emocions i en la rad, en la historia i en la subjectivitat, en ’actor i el perso-
natge. El seu procediment porta a desmuntar ’obra sense perdre-hi en orga-
nicitat ni individualitat, a fer interactuar vida-teatre-societat en una estética
classicament moderna.

D’amputacié d’aquesta dimensié complexa s’ha produit a causa de deixar
fora de joc el dispositiu del distanciament, d’aturar el continuum, i per tant
la reflexié i 'eficacia, el interval i el muntatge, amb el qual I’escena coincideix
amb el mon, ’actor amb I’espectador i, havent refusat encarnar un personat-
ge, ha invertit neuroticament en ell mateix. Sota aquesta optica, leficacia es
mesura en relacié amb la capacitat de suscitar les reaccions emotives de les-
pectador, no tant en relacié amb la presa de posicions com a collectivitat res-
ponsable.

Quan el teatre es mesura amb ell mateix «no té cap funcié vital», afirma
Heiner Miiller, deixa de ser teatre épic i es torna teatre autoreflexiu. I aqui
sorgeix la pregunta que Roland Barthes havia plantejat amb finesa i circum-
specci6: podem pensar en una nova manera de ser de la politica que contem-
pli entre les seves estrategies «el desmembrament de la composicié» sense un
moviment parallel de recomposici6?
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Ficcid — la mare dels sentiments

Qui mostri les seves ferides, sera guarit — sobre la falsa
autenticitat dels sentiments

Christina Schmutz i Frithwin Wagner-Lippok

how to do things with words

Tot estava bé. La realitat era alla i la
llengua la descrivia. Hermeneutica, l’art
d’interpretar el significat, estenia les seves
ales maternals sobre les humanitats. Es
aleshores, el 1955, que el filosof anglés John
Langshaw Austin imparteix a Oxford les
classes magistrals sobre com dur a terme
accions amb paraules.* Els qui I’escolten es-
colten llengua de nou: no només allo que els
mots signifiquen, sind també allo que fan.
D’ara endavant els mots construeixen reali-
tat, hi cau la cortina de ferro entre signe i
cosa. D’ara endavant el neguit s’instaura en-
tre els homes de lletres: el performative

1. Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens. The-
orie dsthetischer Wirkung, UTB-Taschenbuch,
W. Fink Verlag (1984), p. 32.

2. John Langshaw Austin, How to do
Things with Words. The William-James-Lec-
tures delivered at Harvard University 1955,
manuscrit postum de les llicons, Claredon
Press, Oxford (1962). En alemany: Zur Theorie
der Sprechakte, Reclam, Stuttgart (1972). Trad.
al castella: Como hacer cosas con palabras: Pa-
labras y acciones. Barcelona: Paidds (1982).

Perqué una funcié no repre-
senta cap significat, siné que
origina alguna cosa.*

(Legitimacio)

lectures-in-love- on caram és la
compresa performativa de la
Blancaneus?, Sala Obradors,
gener 2011, Barcelona.
Direccié: Wagner-Lippok,
Schmutz. Fotografa: Laia
Rodriguez, actriu: Catalina
Esquivel.
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turn va ocasionar un trencament alla on el cogito i el seu objecte (la resta de
mon), des de Descartes, convivien castament.

La revolucié d’Austin es fonamenta en la innocent observacié que la llen-
gua no només transmet significat, sind que, a més, sempre fa alguna cosa
(perform): «ara comenga», no és cap informacio, siné que fa la funcié d’«ad-
verténcia», de «pregunta» o de «protesta».3 Després d‘una classificaci6 pri-
mera entre actes de parla constatatius i actes de parla performatius, va pre-
parar-ne els locutius, illocutius i perlocutius. L’acte illocutiu d’una enuncia-
ci6 expressa amb la ilocucio la funcié que el parlant li atorga (Ienunciat
«foc!» hauria d’exbhortar o bé a fugir o bé a buscar mesures d’extincio).

Aquesta subtilesa lingliistica no és gens innocua: el reconeixement de la
funci6 illocutiva —descrita encara per Austin al comencament de les classes
com a acte de parla performatiu— desplaca la mirada del significat dels tex-
tos —també posades en escena poden considerar-se «text»— cap als seus
immediats, en certa manera corporals, efecte i presencia.

mort de ['autor

Des d’aquest moment els subjectes de ’art —en el teatre: dramaturg, di-
rector, actor i espectador— construeixen conjuntament el sentit en l'acte de
llegir;4 el text (en el llibre o dalt de I‘escenari), avanga, tal com és, punts de
cristallitzacié entesos com a materialitat de la comunicacié S que transmeten
o «preformen» un coneixement no dit, si no és que ja a priori construeixin
sentit. Aquest canvi d’orientacié condueix finalment el 1968 a la mort de l'au-
tor, al reconeixement del «naixement del lector».® Poc després que lautor
hagués pres la plaga vacant que havia deixat Déu, aquell desapareix com un

3. John L. Austin, How to do things with Words, Oxford (1962), 6, lli¢6, 2. En
alemany, op. cit., p. 94.

4. Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung, UTB-
Taschenbuch, W. Fink Verlag (1984), p. 175 i seg. Iser fa referéncia, al contrari
d’Austin, explicitament també a la ficcié i investiga la validesa de la seva teoria
exemplarment amb Hamilet, op. cit., p. 91 i seg.

5. Hans Ulrich Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von
Prisenz, Suhrkamp Taschenbuch, Frankfurt (2004), p. 94 i seg.

6. Roland Barthes, «La mort de ’auteur» (1968), publicat com a article a Le
Bruissement de la langue, Paris (1984). Trad. Alemanya Der Tod des Autors, a: Uwe
Wirth (Hg.), Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. M. (2002), p. 110.
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rostre en la sorra7 i deixa al seu darrere un tron terriblement buit, els con-
torns del qual es difuminen a poc a poc amb el rerefons. Un procés canviant
de formacio i comprensi6 n’esdevé ’agent omnipresent. El destronament de
’autor i el qiiestionament del caracter del signe a I’escenari comporta conse-
quencies desoladores per al «vell» teatre.

0
teorid teatral artistica

En lloc de limitar-se a representar merament teatre, ja des d’Aristotil que
es reflexiona sobre el com i el per que del drama com a base de I'esdeveniment
teatral. Es per aixo que se‘n pot fer un seguiment historic que abracaria des
de la forma tragica més pura, fins al teatre «postdramatic».8 En aquest inter-
val, els constituents teorics aristotelics han estat descartats i els murs de con-
tencié burgesos (que protegien doblement: el teatre enfront la societat estre-
pitosa, i la societat del perill6s cant de les sirenes massa a tocar de ’art) su-
perats i dissolts.

El teatre «representatiu» que embolcallava textos en posades en esce-
na que els espectadors de nou desembolcallaven de manera «centripe-
ta» 9 buscant-hi el sentit hermeneutic (del signe exterior apreciable als sen-
tits cap a I'interior), el teatre de significacions ocultes, d‘actors radiografiats
com a personatges, a una generacié compromesa politicament amb el pre-

7. Dexpressi6 la subscriuria Michel Foucault, qui en un article de 1966 va uti-
litzar-la; pero originariament prové d’una poesia sueca, del liric Gunnar Ekelof, de
Pany 1932.

8. Al costat dels recents es troben, per no dir el reconeixement que es mereix
Richard Sennett, també, és clar, els corrents de sempre: en la majoria de teatres, hi
predomina el model subjecte - objecte i una «lectura» lineal i jerarquica: autor text
dramaturg director actor representacio critica espectador —o, si autor i dramaturg
només fan el paper d’assessors: director text actors...

9. Veg. Mariana Simoni, Acentos performativos na experiencia teatral contem-
poranea. Um dialogo construtivista com Rene Pollesch (Accents performatius en
I’experiéncia teatral contemporania. Un didleg constructivista amb René Pollesch),
Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro, 2011, p. 67 i seg. En el seu tre-
ball, Simoni desenvolupa relacions entre el concepte de performatiu i Pexperiéncia
teatral contemporania, a partir d’una perspectiva interdisciplinaria que té en comp-
te teatre i literatura.
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sent i interessada en la deconstruccié del sospités predomini de la comuni-
cacio, els semblava inadequat, postis, si, fins i tot, hipocrita. Perque allo so-
cial que es representava a escena, el significat, hi lluia per la seva absen-
cia: I'actor que feia de Macbeth n’assenyalava només I’aspecte historic que, al
seu torn, assenyalava que hi havia alguna cosa profunda amagada (el pano-
rama propiament huma de les possibilitats que van des de I’idol fins al mons-
tre). Darrere Iaccié dramatica hi havia un sujet i al seu darrere un tema al
qual es referia.

Per aquesta estructura de referéncia doble del teatre, els actes de parla
illocutius en teatre fracassen, aix0 és, s’hi malmet performativitat. En aquest
sentit Wolfgang Iser ha assenyalat que aquests actes de parla es produeixen
dins d’una convencio estética (amb el vistiplau de ’espectador) i per aixo Iac-
te de parla performatiu —en el marc de la ficcio— és possible. Si 'enunciat
«Foc!» Pespectador ’entén dins o fora del marc de ficcio, depen de expecta-
tiva 1 d’'una decisié més o menys conscient de ’espectador sobre el marc (fic-
ci6 o realitat) d’aquest enunciat.™

collapse del signe

La invasi6 de la realitat,"™ provocada pel, tant teoric com social, perfor-
mative turn, va fer canviar de soca-rel la situaci6 semiologica: d’ara endavant
ni arguments ni actors significaven res més tret d’ells mateixos. Un terra ferm
anomenat realitat, si mai n’hi havia hagut cap, ja no era a I’abast dels signes.

10. Veg. Christina Schmutz i Frithwin Wagner-Lippok, Invasié de la realitat —
Formes performatives en el teatre contemporani. Notes per un projecte teoricoprac-
tic, Estudis Escénics, nim. 35 (2009), p. 288-308; Frithwin Wagner-Lippok i Chris-
tina Schmutz, Qui sempre té esperanca mor cantant. Aparenca i realitat al teatre
contemporani. — Sobre el paper performatiu de 'autenticitat — Pega teatral Schwar-
zes Tier Traurigkeit (Animal negre tristesa) d’Anja Hilling, Revista Pausa nim. 32
(2010), Edici6 de la Sala Beckett, Obrador Internacional de Dramaturgia, Barcelona,
p. 12-29; Frithwin Wagner-Lippok, Realidades oscilantes: Observagdes sobre o per-
formativo no teatro contemporineo — Oscillanting Realities: Observations on the
Performative in Contemporany Theatre, O Perceveijo, Periodico de programa de
pos-graduacdo em artes cénicas, PPGAC /UniRio, II juliol-desembre (2010), p. 1-24.

11. El sistema semantic és «operacional tancat», veg. Niklas Luhmann, Theorie
der Systeme. Grundrif§ einer allgemeinen Theorie, Suhrkamp, Frankfurt a. M.,

1987.
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De la cova dels signes, no hi ha sortida.’ Es per aixo que el concepte de sig-
ne, vigent des de la distinci6 que en feia Saussure entre significant i significat,
esdevé obsolet: la «unitat de la diferéncia» collapsa en la identitat banal. Alla
on els cossos ja no remeten a res, alla acaba la teoria dels signes i s’hi crea
espai. Espai per a una nova visi6 del teatre.

1. naixement de 'auteéntic
final de la ficcié

Desmantellada la forma, hi quedava com a darrer basti6 la ficcié mateixa.
Pel resso que va comportar el trencament d’Austin, el naixement dels perfor-
mance studies i el descobriment del fet performatiu, també pel que fa al tea-
tre i en el darrer ter¢ del segle xx, fan esclatar a bocins els fonaments drama-
tics del teatre, ’hermeneéutica dels textos dramatics. També la ficcid en surt
esbandida i al teatre i als actors se’ls arrabassa de sota els peus el terra lite-
rari on s’afermaven. D’alguna manera, el teatre torna a la terra d’on provenia:
a la diversitat fenomenal de la societat humana.

La teoria alliberadora va provenir del camp de la literatura: el concepte
de Prisenzkultur (cultura presencial) introduit per Hans Ulrich Gumbrecht
entén una cultura en qué el focus de cultura-sentit de la representacio (que
interpreta el personatge com a signe) el trasllada alla on cossos i coses s6n
presents i es poden tocar com a tals,"3 com a ens mateixos. El focus es tras-
llada del caracter de signe d’allo que existeix, cap a la seva materialitat. En
el teatre orientat cap la cultura del sentit de la teoria dels signes, és valida la
formulacid: «la preséncia fisica dels personatges queda esborrada, per dir-ho
d’alguna manera, per la seva funcié com a signe», per aixo no hi ha «en la
cultura presencial cap analogia amb el teatre de la «cultura del sentit».™4

12. Hans-Ulrich Gumbrecht, «Produktion von Priasenz, durchsetzt mit Absenz
— Uber Musik, Libretto und Inszenierung», dins: Josef Friichtl und Jérg Zimmer-
mann (Hg.), Asthetik der Inszenierung, Aesthetica, edition suhrkamp, Frankfurt a.
M. (2001), pp. 63-76.

13. Hans-Ulrich Gumbrecht, op. cit. p. 69.

14. Roland Barthes, Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, (Essais
critiques II1), Frankfurt a. M. (1990), p. 28, citat a: Petra Maria Meyer, Intermedi-
alitiit des Theaters. Entwurf einer Semiotik der Uberraschung, Parerga Verlag, Diis-
seldorf (2001), p. 30. Vegeu també Roland Barthes, La Chambre claire, 1980 (La
cdmara licida: nota sobre la fotografia, Paidos, 2009).
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falsa autenticitat dels sentiments

La sanci6 de «no auténtic» aplicada al teatre afecta sobretot els senti-
ments. Quan un actor es mou per l‘escenari, normalment es considera com a
forca autentic. Si el moviment de ’actor indica que esta caminant per un altre
lloc que no és propiament ’escenari, posem-hi que va pel carrer, el moviment
en general s’accepta com a «genui». Son el plorar i riure falsos, «afectats», els
que aixequen recels. L’escepticisme es dona en el teatre que facilment toca
fibra quan exposa sentiments. Quan es repeteix, el sentiment esdevé forcosa-
ment una copia. El que es pot fer és només estimular 'expectativa «mitjan-
cant una “recuperaci6 dels records”, allo que Roland Barthes anomena “re-
torica de la fotografia”»,’s igualment valida per al teatre: record de senti-
ments viscuts ja una vegada. Es cert que ’actor ha aprés técniques concretes,
com pot estar —o semblar—, «a discrecid», trist o esperangat, perd aquests
sentiments es produeixen com a técnica, i per aixo no son «auténtics». Com
que se’ls pot invocar a gratcient, els manca autenticitat, autenticitat que exi-
geix imprevisio 1 espontaneitat.

2. per 'autentic es relega la poesia ™

Els corrents performatius van contribuir al grandiés daltabaix de la ficcié
i van alimentar la nostalgia per «l’auténtic». A hores d’ara, musics de debo
comparteixen també I’escenari o Papuntadora —com és habitual en les repre-
sentacions de Pollesch a Berlin— ajuda dalt de la tribuna mateix a recordar
el text a viva veu. La barreja de ficcio i realitat acaba esdevenint realitat. La
realitat ha incorporat la ficcio.

Alguns productors teatrals —com per exemple, Rimini Protokoll, Rober-
to Castellucci, She She Pop, Gob Squad— substitueixen els actors, directa-
ment i sense rumiar-s’hi gaire, per persones reals i amb funcions reals: el grup
de performance Rimini Protokoll, a Berlin, va presentar a escena bombers
autentics que parlaven sobre la seva feina quotidiana.

15. Frank M. Raddatz, Die Vertreibung der Dichtung durch das Authentische,
Theater der Zeit, 2009.
16. Frank M. Raddatz, op. cit.
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qui mostri les seves ferides, sera guarit

Com a consequiencia d’aquest desenvolupament, la promesa d‘autenticitat
ha esdevingut la marca a laigua o filigrana del teatre «postdramatic» con-
temporani. Frank M. Raddatz, autor, director i teoric de teatre, redactor en
cap de la revista Theater der Zeit, no veu en absolut saldada la citaci6 de
Beuys que encapgala aquest apartat: el teatre postdramatic seria més aviat un
procés per «cicatritzar ferides i per deixar-les en Iinconscient i inarticula-
des»; la nova veracitat vindria a ser «una poci6é magica que tancaria fissures,
ferides i traumes sense cap dramatisme. [...] ’aparent recurréncia tan neutral
a la capsa empirica dels fets merament ocorreguts, resulta, si Pobservem de
més a prop, ambivalent; a la practica, amb el material arreplegat, en part ca-
sualment, s’aixeca una barrera contra 'inconscient, dels seus efectes, Brecht
ja en temia que pogués enterbolir les imatges».

Aquest auteéntic, segons Raddatz, vol suscitar sorpresa i, quant a aixo, es
remet a Brecht: «l’efecte principal que persegueix tota la tecnologia del dis-
tanciament amb aquests elements basics és provocar estranyesa.» Mentre que
en Heiner Miller, el successor legitim de Brecht i estéticament a les antipodes
d’aquest, es tracta de [‘«autenticitat de la percepci6 primera d’allo desconegut,
I’horror de la primera aparici6 del que és nou», els postdramatics celebren un
auténtic en qué «no es vegi de cap de les maneres ’horror i on el quotidia
mostri que li és estrany. El que en resulta és un teatre épic que ha perdut la
voluntat de conformar futur, on bombers com els de la posada en escena de
Vom Feuer (Del foc), de la parella de directors Hofmann & Lindholm, no
fan res més sino representar ser bombers».

Els postdramatics criticats per Raddatz s6n a anys llum de Heiner Miiller
—la seva escriptura organitza textos «contra els quals la ploma es revolta»— el
teatre postdramatic, en canvi, defuig aquesta mena d’espant. Perd tampoc
combreguen amb el model de Brecht, perquée no investiguen en la materia que
duen a lescenari: «Es ingenu de creure que el poeta pugui encara avui dia
presentar cap cosa sense entendre-la», diu Raddatz citant Brecht —pero aixo
no els interessa en absolut: quan Rimini Protokoll, per exemple, adapta El
capital de Karl Marx; o en I’adaptaci6 del Lear de Shakespeare del grup de
performance She She Pop on els actors deixen que «els seus pares de debo se
sotmetin a P’escenari a tot tipus de preguntes», hi desapareix «[‘horror de
'obra original [...] quan aquesta generacié de directors teatrals demostra les
seves capacitats discursives». Amb la innocent trivialitat de ximpleries com
aquestes «és just el teatre de la societat de la informacié que presenta el hype
d’un autentic, la veracitat del qual se segella amb contingencia».
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Un altra caracteristica enfront dels textos de Heiner Miiller: autentic sig-
nificaria «també lestética de la signatura que Heiner Miiller aclamava», pero
en el seu remoli de 'horror, que a Maquina Hamlet ressuscita el suicidi de la
seva dona, Inge Muller, «la mort real esdevé la base estructural d’un frag-
ment sintetic. Allo que Brecht anomena “propia praxis”, resulta en Miiller
part d’un collage que, com a bloc textual indissoluble, lliga la figura shakes-
peariana d’Ofe¢lia, esdeveniments de la vida privada d’Ulrike Meinhof i el
mateix suicidi de la seva dona “S6c Ofelia. Aquella que el riu no ha conser-
vat. La dona a la corda fluixa. La dona amb les venes dels polsos tallades. La
dona de la sobredosi. EN ELs LLAVIS NEU. La dona amb el cap als fogons de
gas. Ahir vaig parar de matar-me. [...] Destrosso les eines del meu captiveri
la cadira la taula el llit”». Per aix0, Pauteéntic no és el descobriment del collec-
tiu teatral postdramatic, només té el dret que, segons Raddatz i citant Ador-
no: «”’qualsevol tipus d’objecte pot ser acaparat per I’art”, sempre que aquest
tingui el seu lloc només en el regne del factic.»

L’estética postdramatica es conforma amb una «autenticitat dels materi-
als, que es nodreix de temes en brut, sense polir». Allo que no ha estat tocat
és el que es considera autentic —aqui, hi torna a aparéixer el menyspreu per
la ficcié que esmentavem més amunt. Quan Daniel Wetzel de Rimini Pro-
tokoll afirma que «en general nosaltres treballem més aviat amb els especta-
dors potencials que no amb els actors, ja que com més tingui a veure amb el
teatre la gent que participi en un projecte com aquest, més dificil en resulta
el procés» —al darrere, doncs, s’hi descobreix I’ideoleg, perqué com a conse-
quencia, amb «la no-preparacié de I‘actor» ja n’hi hauria prou per garantir-ne
el caracter d’autentic. «Auténtic», doncs, significa «ingenu» o «natural» i
nega a priori I'autenticitat de formes artistiques elaborades.

La ideologia que trasllueixen declaracions aixi n’assenyalen el problema.
Reduir el concepte d’autenticitat a la «presentacié d’una mera dispersio fac-
tica» que caracteritza també el grup de performance Gob Squad, quan arre-
pleguen vianants normals i corrents del carrer per fer-los entrar al teatre, fa
de la contingeéncia la marca a l’aigua o filigrana que du estampada la «desli-
teralitzaci6 del teatre». Quan una actriu del Gob Squad crida al public:
«Oblideu la metafora, el teatre i totes aquestes bajanades!», s’hi descobreix
«la natura profundament ideologica» del teatre postdramatic, per al qual el
fet poetic resulta una espina clavada en el seu ull super-instruit.

De la poetica en que ’horror és «I’element basic i veritable de tota vida i
existéncia», tal com Raddatz cita Schelling, emergeixen els sentiments d’un
fons fosc, pero segur. Lafinitat amb I’horror també té a veure amb les «terri-
bles deformacions de la historia» i amb el dol (Miiller), experiéncies doloroses
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que manquen als joves defensors de la cultura de ’entreteniment: «Arran de
la seva constitucio desliteralitzada, les noves formes teatrals aixi com el teatre
épic comparteixen un espectre emocional proper que afavoreix la diversio,
I’alegria, el plaer i que es manifesta esquiu davant l’estética de I’horror, del
xoc i 'esfondrament de tabus».

L’autentic sorgeix, si s’observa atentament, com a eradicaci6 del fet poetic.
Una creixent avantguarda teatral despreocupada de les maximes brechtianes,
a més de desfer-se del text dramatic, anulla les possibilitats d’entendre més
profundament el mén. Amaga les esquerdes i aixeca barricades davant del
desconegut. Pero sorprendre només pot «aquell qui va al fons de les coses que
expressa dramaticament.»'7

3. lasalvacio - apories de l'auténtic

Si el concepte d’autentic ha esdevingut
tan precari, que fins i tot la rebel generaci
de directors teatrals fracassa en la seva for-
mulacid, vol dir que el problema rau més a
fons: pot ser que arreli en la noci6 mateixa
d’autentic i en Peconomia del seu us corres-
ponent. La solucié possiblement es trobi,
justament, en les propies apories de l'auten-
tic. La noia enamorada a I'altima persona a
qui confessaria el seu sentiment seria a la
persona enyorada —qui vulgui sinceritat,
doncs, potser només pot trobar-la fent mar-
rada, seguint un altre cami, el cami de la
ficcio.

ironia poética

lectures-in-lover//cold heart,
festival loop maig 2011,
Barcelona. Fotografa: Lupe
bo no funciona com a escena auteéntica. Tan  Gareia, actrius: Laia Cabrera,

bon punt els homes trepitgen I’escenari, I'es-  Catalina Esquivel.

Posar davant del public bombers de de-

17. Martin Seel, Asthetik des Erscheinens, suhrkamp taschenbuch, Frankfurt
a. M., (2003), p. 152 1seg. 1 156 1 seg.
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cena adquireix una poetica perfida i perden, de manera misteriosa, la seva
auteéntica innocencia. Els bombers de veritat, que parlen aqui i ara d’experi-
eéncies reals, resulten estranyament falsos i incomodes, gens auténtics. Formen
part de la «posada en escena» que Martin Seel designa com a «preséncia
vistosa».™® Destruir la ficci6 a escena mitjancant 'element autentic, resulta,
de manera ben misteriosa, ineficag. La realitat en surt molt mal parada.

Demanar que els bombers siguin auténtics damunt I’escenari és absurd.
Irresoluble. Intentar que hi hagi autenticitat condueix, paradoxalment, als
fonaments del fictici i si som conscients d’aquest fracas, i ens el prenem amb
ironia, aleshores pren forma, poética. Aixo és ironia poetica.

Un exemple d’aixo és, a les lectures-in-love,*2 Catalina Esquivel que vol
disparar un tret pero ha d’entretenir ’accié perque abans ja ha estat acordat
d’aquesta manera. El temps entremig no el pot «omplir» psicologicament,
perqué no representa cap «personatge» que es pugui collocar en el lloc buit,
cap jo escenic. Aleshores intenta maquinalment de crear-ne un, i nosaltres
I’observem en aquest procés. Aixo és el que més captiva en aquesta mena de
teatre, que veiem els actors com es van construint les mascares, mascares que
no els acaben d’anar bé, que continuament es trenquen, etc. «Constatar-ne la
deficiéncia esdevé ja la intencié comunicativa d’aquests bocins»,>° com des-
criu Wolfgang Iser com a estrategia de la literatura moderna, i posa com a
exemple la novella de Henry James The Figure in the Carpet, que juga amb
les idees i representacions de 'observador per fer-ne, d’aquestes mateixes ide-
es i expectatives, el tema principal de I'obra.

Ironia és distanciament. També pel que fa a un mateix. Quan [‘autentici-
tat —i amb ella la identitat— és impossible, és valid el veredicte d“Uwe Japps:
«com menys evident sigui la identitat, més es confia en la ironia. Alla on una
identitat substancial no es pot mantenir per més temps sense problemes, hi
ha el cami indirecte de la ironia com a possible sortida».?*

Les lectures-in-love s’imposen per la ironia poética. Tracten amb ironia
allo que més amunt hem anomenat performatiu, ironitzen també la teoria:

Juan Urraco es presenta amb el seu nom de debo i explica conforme a la

18. lectures-in-love — on caram és la compresa preformativa de la blancaneus?,
direccié: Frithwin Wagner-Lippok, Christina Schmutz, Sala Obradors, gener 2o11.

19. Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung, UTB-
Taschenbuch, W. Fink Verlag (1984), p. 35.

20. Uwe Japp, Theorie der Ironie, Vittorio Klostermann, Frankfurt a. M.
(1983), p. 25. )

21. Hans Ulrich Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik. Uber die Produktion
von Prdsenz, Frankfurt/M. Suhrkamp (2004), p. 34.
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veritat el seu treball de doctorat; Laia Cabrera agafa amb desimboltura lapi-
daria de «dona de fer feines» i amb tota la tranquillitat del mén el cubell i
frega entotsolada i durant molta estona el terra del teatre —sense insinuar-ne
cap part com a simbolica o semantica, siné pertot arreu i indiscriminada-
ment, fins i tot sota els peus dels espectadors mig divertits, mig desconcertats.
L’escena no re-presenta cap acci6 absent i ficticia, sin6 que és allo que mate-
rialment és: fregar el terra del teatre i res més. Aix0 no significa I’abandé de
I’hermenéutica, sindé només P’acceptacié de la materialitat de la comunica-
¢i6.** Daccid esceénica, aparentment absurda, naturalment també es pot in-
terpretar com a simbolica (per exemple com a anullacié de la separacio entre
teatre i realitat). Com a resultat, Pespectador vacilla entre un «significat» her-
meneutic i una experiéncia merament material, en resum: experimenta per-
formativitat.

gat!!nen!!foc! !- qui sempre té esperanga mor
cantant. Nau Ivanow desembre 2009,
Barcelona, direccié: Wagner-Lippok,
Schmutz.

e

4. conclusio

Els sentiments son la substancia aglutinant dels nostres records. Guien la
construccio d’allo que anomenem realitat. Si auténtic pot garantir tan poc
la sinceritat dels seus sentiments com el teatre representatiu, no és adequat
per salvar els sentiments. Potser els sentiments es troben en algun lloc situat
entre allo que és autentic i allo que és repetit. Quan els sentiments ja no ens
interessen personalment, sind que habiten els espais com a ambients, alesho-
res, com a actors i com a espectadors hem de canviar el punt de mira i apren-
dre a mirar de manera centrifuga en lloc de centripeta —cap a I’interior de
’actor. Lespai del teatre llavors no és «solament una cova on els actors inter-
preten i els espectadors seuen, sind que les representacions teatrals s’hi cons-
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trueixen mitjancant el tracte especific amb Il‘espai».>* El sentiment propia-
ment —la darrera reserva utopica del presumptament difunt subjecte— és un
parc natural protegit, ja no del tot auténtic, perd que val la pena de tenir-ne
cura.

Ironia poeética és el programa per driblar les deformacions i idees mal en-
teses sobre el que és auténtic i que vol construir nous ponts cap a la poesia
d’aquests espais.

22. Roselt, Wo die Gefiible wobnen, op. cit., p. 67-68.
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balan¢ d’'una decada (2000-2010)






Tot aprenent a mirar:
deu anys de teatre a Barcelona

Enric Ciurans

Universitat de Barcelona

No es facil valorar allo que el decenni 2000-2010 va suposar per al tea-
tre a Catalunya. Amb el pas dels anys es podra establir si fou en aquest
moment que s’assoli la plena normalitat després de les dues decades que tan-
caren el segle xx, moment en que el teatre a casa nostra es nodri de les in-
fraestructures i I’empenta institucionals que permeteren un esclat de crea-
ci6 a tots nivells, després dels anys de resisténcia cultural sota la dictadura
franquista.

Durant les décades que tancaren el segle passat s’aconseguiren fites fona-
mentals com ara I’aparicié d’una generaci6 de joves dramaturgs, la creacié
del Teatre Nacional de Catalunya —previ pas al Centre Dramatic de la Ge-
neralitat—, o I’aparicié d’un star system actoral arran de I’eéxit popular dels
dramatics i serials de TV3. Tot aix0 combinat permeté la construccié d’una
escena catalana hegemonica i plena de vitalitat. La primera década del nou
segle va permetre “normalitzar” tots aquests registres, incidint puntualment
en la mirada exterior del nostre teatre (espectacles a les fires de Frankfurt i
Guanajuato), i en la consolidacié de les noves generacions d’actors, drama-
turgs i directors escénics. La formacio de la pedrera de professionals de les-
cena té ara en la nova seu de I'Institut del Teatre, inaugurada el 2000, un
camp amplissim de possibilitats per a les generacions futures.

La intenci6 de fer aquest repas dels deu darrers anys de teatre viscut a
Barcelona és recordar alguns dels espectacles i esdeveniments més singulars
i emotius, criticar les principals mancances de la nostra escena i, sobretot,
demostrar la vitalitat que ha gaudit el teatre catala en aquesta primera deca-
da del segle xx1. Pero cal abans que res disculpar-nos pels oblits que hi pugui
haver en aquesta mirada personal, pero deu anys de teatre viscut omplirien
massa pagines i no volem, de cap manera, abusar de la paciéncia del lector
atent.

Per fer possible la sintesi d’allo més destacat, cal que dividim aquest tre-
ball en diversos apartats que possiblement només tenen sentit en la seva inte-
raccio, si establim els lligams necessaris entre els diferents protagonistes del
nostre teatre. Els apartats que permetran aquesta passejada per ’escena con-
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sideren teatres publics i privats, dramaturgs i directors, en un ordre incert
pero que pretén, modestament, abracar la primera década del nou segle.
No podem oblidar tampoc que a finals de la década van desapareixer fi-
gures irrepetibles que van marcar el passat, pero també I’avenir del teatre
catala. Els noms propis d’aquesta década ens remeten forcosament, en primer
lloc, a fer esment de la mort de Josep Palau i Fabre (2008), Ricard Salvat
(2009), Pepe Rubianes (2009), Carlota Soldevila (2005), Jordi Mesalles
(2005), Josep Montanyeés (2002), Biel Moll (2009), Jaume Melendres (2009),
Joan Grau (2003) i altres, tots ells figures emblematiques del teatre catala.
Creiem que el principal repte, la gran mancanca del teatre a Catalunya,
rau en la incapacitat per crear un repertori de textos i espectacles que abracin
la realitat de la dramatica catalana. Tendim a pensar que encara no hem re-
presentat com cal els grans classics de la postguerra que son, al nostre enten-
dre, la millor collita del teatre catala de tots els temps. Encara queden per
representar de manera eficient i plena molts dels textos de Joan Brossa, Joan
Oliver, Josep Palau i Fabre, Manuel de Pedrolo, Maria Aurélia Capmany,
Merceé Rodoreda o Salvador Espriu. Aquests mestres de I’escena haurien de
rebre el tractament de classics per part d’institucions i de programadors dels
teatres publics. Un exemple: I'espectacle Don Juan, principe de las tinieblas,
de Josep Palau i Fabre, que es representa al Teatro Espafiol de Madrid, amb
direcci6 de Hermann Bonnin (febrer de 2008), no es va arribar a representar
mai als nostres escenaris.” Un altre repte és obrir el teatre a tot el territori,
quiestio que implica fortes inversions perd que, en alguns casos, com el Tem-
porada Alta de Girona, s’aconsegueix que el teatre no es vegi només a Barce-
lona. Els Centres d’Arts Escéniques a Reus i a Terrassa han tingut protago-
nisme puntual al llarg d’aquests deu anys, pero I’escena catalana encara pre-
senta un clar desequilibri que, repetim, no és gens facil de corregir. Una
darrera mancanga la trobem en P’escassa programaci6 d’espectacles interna-
cionals, llevat dels festivals Temporada Alta i Grec, i d’esdeveniments aillats
com el Forum 2004 —on es veieren espectacles unics—, aixd no permet ei-
xamplar els horitzons del nostre public ni dels nostres creadors. Enyorem en-
cara l’etapa en que el Mercat de les Flors, setmana rere setmana, ens portava
creadors de fora, fent créixer un public exigent i entusiasta del teatre. Ente-
nem, també, que de vegades el tema economic faria més facil dur els especta-
dors amb low cost al teatre d’origen que no fer venir la companyia fins aqui.
Pero, retornant al panorama del teatre de la passada década, en primer
lloc ens ocuparem de les trajectories de tres grans teatres, on hem pogut gau-

1. Jordi Coca, «Palau i Fabre a Madrid», Avui, divendres 22 de febrer de 2008.
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dir d’espectacles emotius i inoblidables. Teatres que han viscut periodes in-
tensissims quant a activitat, estretament lligats a 'empremta i la personalitat
dels seus respectius directors escénics: Alex Rigola al Teatre Lliure; Sergi Bel-
bel al Teatre Nacional de Catalunya, i Calixto Bieito al capdavant del Teatre
Romea.

Un dels moments estellars d’aquest decenni fou la inauguracié del Teatre
Lliure de Montjuic i la seva trajectoria posterior amb Alex Rigola al capda-
vant. El somni de Fabia Puigserver va prendre cos de manera definitiva el 22
de novembre de 2001, culminant aixi un llarguissim serial que va oscillar
entre Ieternitzacié del projecte —aturat en diverses ocasions— i I'ambicio
politica de la creaci6 de la Ciutat del Teatre, projecte que pretenia aixoplugar
els diferents edificis existents i construits a I’entorn de la placa Margarida
Xirgu. A principis de I’'any 2000, ’alcalde Joan Clos va donar suport al pro-
jecte Ciutat del Teatre presentat uns mesos abans per Lluis Pasqual. El pro-
jecte incloia, a més dels edificis coneguts, un edifici Forum que havia de par-
ticipar del projecte global, perdo com escrivia Gonzalo Pérez de Olaguer:
«Joan Clos somia amb una Barcelona cultural de ’any 2004 tan potent com
suggestiva, on la Ciutat del Teatre, i tot el que pot representar, és peca impor-
tant. Hi ha voluntat politica per aconseguir els diners necessaris per cons-
truir-la; pero hi faran falta més coses, més voluntats: la lletra menuda, la
consciéncia del dia a dia».

En efecte, la lletra petita, les discrepancies politiques i, sobretot, els di-
ners, van tirar enrere el projecte malgrat que els dos grans edificis de nova
construccio, el Teatre Lliure i PInstitut del Teatre es van poder inaugurar. El
2001 es féu carrec de la direcci6 del Lliure, Josep Montanyes, un historic del
nostre teatre independent, vinculat a "TEADAG i als Estudis Teatrals d’Horta,
que havia dirigit I'Institut del Teatre i, posteriorment, I’Institut d’Edicions de
la Diputaci6 de Barcelona. Ledifici de Montjuic estava llest: un magnific tem-
ple teatral, amb una calidesa i una harmonia extraordinaries, el millor teatre
de la ciutat. Pero hi havia una qiiestié que amoinava tots aquells que estima-
ven profundament el teatre: el desti de la seu historica de Gracia, que corria
el perill de desaparéixer davant el nou edifici i els molts diners invertits.3 Eren

2. Gonzalo Pérez de Olaguer, «Més enlla de la foto en dies d’eleccions», El Pe-
riédico de Catalunya, dimarts 29 de febrer de 2000.
3. Jordi Coca, «Visita al nou Teatre Lliure», Avui, dilluns 26 de febrer de 2001.
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moments de discrepancies entre sectors de la professio, davant el que alguns
consideraven privilegis del collectiu de Gracia, i especialment, de Lluis Pas-
qual, com podem recordar en un article punyent d’Albert Boadella que con-
cloia afirmant: «Només amb la meitat d’aixo, nosaltres defalliriem de plaer
perqué —i no ens n’hem d’amagar— a la resta del gremi, ’hem envejada sem-
pre noblement, sobretot quan els creditors han estat implacables amb nosal-
tres i el Lliure ha aconseguit que les administracions paguessin els seus deutes
milionaris (36 milions). Segurament, aquest tracte de favor que els ha permes
treballar sense risc és allo que ha provocat la crisi actual. Ara la coaccid és
clara: si no hi ha més diners, no hi ha més teatre. Amb un concepte tan prag-
matic, la historia de l'art es reduiria a un parell de fascicles. En definitiva: on
son els artistes en aquest episodi tan polémic? Sortiran quan es posin mil mi-
lions damunt la taula? Perdonin, pero aixo fa pudor de socarrim».4

En aquest context de crisi interna i, al mateix temps, de somnis finalment
acomplerts, entra en escena la figura d’Alex Rigola que hauria de liderar el
nou projecte de I’historic collectiu teatral. L’estrena a la seu de Gracia de Ti-
tus Andronic (abril 2001), muntatge estrenat en I’anterior edici6é del Grec,
significa I’arribada d’una nova generacié d’actors, d’escenografs i de direc-
tors. Aquest espectacle tingué un alt contingut simbolic atés que aquesta sag-
nant tragedia shakespeariana havia estat muntada ja per Fabia Puigserver el
1977, als inicis del grup, amb la mateixa joventut i ganes que en la nova po-
sada en escena. Les comparacions eren inevitables i, sorprenentment, elogio-
ses per ambdods espectacles: I’historic amb una mirada dramaticotragica, a
partir de la traducci6 de Josep M. de Sagarra, mentre I’espectacle creat per
Rigola se servi de la traducci6 de Salvador Oliva, per oferir una mirada tra-
gicocomica —en paraules del mateix director— de la tragedia senequista del
gran bard.s

L’exit de la proposta, un dels espectacles amb major significaci6 de la de-
cada, obri les portes d’una renovaci6 que tenia el suport de Montanyes, fet
que dugué a Rigola a dirigir el primer espectacle del nou teatre, Suzuki I i I1,
d’Alexei Schipenko, on es mostrava la pregona admiraci6 del jove director
per lescena berlinesa, i més en concret, per Thomas Ostermeier, programat
en diverses ocasions al Lliure al llarg dels darrers deu anys, i sobretot per
Frank Castorf, de qui Rigola es confessa seguidor.®

4. Albert Boadella, «Los llantos del Lliure», El Pais, dissabte 14 d’abril de 2001.

5. Vegeu el documental produit pel Teatre Lliure: Titus Andronic en dues mi-
rades, Produccions vocacionals, Barcelona, 2001.

6. Rigola comentava sobre el director alemany: «Aquesta persona m’obre un
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La breu etapa de Montanyeés com a director del Lliure aconsegui reunir
diferents sensibilitats en les seves programacions, destacant-hi aposta per
oferir una nova versi6 de Ronda de Mort a Sinera, de Salvador Espriu/Ricard
Salvat, en un acte de necessaria justicia vers dos creadors imprescindibles del
repertori catala, del qual ens ocuparem més endavant. Pero les moltes restric-
cions economiques i lluites politiques a les quals hagué d’enfrontar-se el des-
gastaren.

Arran de la mort inesperada de Josep Montanyés (novembre 2002), s’obri
de nou una crisi institucional al Teatre Lliure que es resolgué amb el nome-
nament d’Alex Rigola (mar¢ 2003) com a director del Teatre, després que la
proposta de Lluis Pasqual fos desestimada. S’encetava llavors una etapa plena
d’incognites, amb el rebuig inicial d’historics del Lliure com Anna Lizaran,
Pere Planella i Lluis Homar, que a poc a poc s’ana reconduint. ’aposta per
Rigola, observada en perspectiva, fou un gran encert i permeté al Teatre Lliu-
re atreure una nova generacio d’espectadors i renovar la fidelitat d’aquells que
ja seguien el collectiu gracienc. Una de les apostes fonamentals de Rigola fou
la recuperacio, el 2010, de la seu historica de Gracia, després d’una remode-
lacié completa de Pespai. Sobre la programacié d’aquests darrers vuit anys
—impossible de resumir en aquest article— cal destacar-hi el repertori repre-
sentat de textos del teatre contemporani, especialment els dirigits per Joan
Ollé —obres mestres de Vitrac, Pirandello, Camus, Txeékhov i Ionesco—, i el
mateix Rigola, amb moments magnifics de teatre a partir de textos de Sha-
kespeare, Brecht, i espectacles com Rock’n roll, de Tom Stoppard (octubre
2008), Nixon-Frost, de Peter Morgan (novembre 2009) i la imprescindible
versié esceénica de la novella de Roberto Bolafio 2666 (Grec 2007), un dels
excellents espectacles de la déecada. No podem oblidar tampoc, les posades
en escena de Xavier Alberti (sovint amb adaptacions o textos de Lluisa Cuni-
11é i, recordem també, I’espectacle sobre Verdaguer a ’Espai Lliure, setembre
2009), Carlota Subir6s i Julio Manrique, aixi com els espectacles forans; les
peces d’Ibsen del ja esmentat Ostermaier, perd també de Lauwers i Veronese.

altre mon. Es tracta d’una manera de jugar molt propia, molt particular i, sobretot,
demostra valentia que consisteix que els espectacles sobrepassin la mateixa pega te-
atral: agafar un material, ja sigui novella o pega teatral, i acabar fent-ne un es-
pectacle amb vida propia. A Madrid vaig veure la peca subtitulada [fa referéncia
a Endstation Amerikal, pero el 90% de l'obra de Castorf I’he vist en alemany sen-
se entendre’n la llengua. M’he passat tres o quatre hores veient un espectacle seu
sense entendre’n la llengua pero seguint perfectament el fil del que passava a escenan.
Eduard Molner, «Catalunya-Alemania: la experiencia teatral. Trasvase de influen-
cias», Culturas, suplement de La Vanguardia, dimecres 3 d’octubre de 2007.
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Abandonem el Teatre Lliure per centrar-nos en I’altre gran coliseu public,
el Teatre Nacional de Catalunya, que després de ’atzucac en que el deixa Jo-
sep M. Flotats als pocs mesos de la inauguracio, i de les subsegiients tempo-
rades sota la direcci6 de Doménec Reixach, inicia una nova etapa el 2006
quan Sergi Belbel n’assumi la maxima responsabilitat. La valoracié que es
pot fer d’aquests deu anys no pot ser univoca, perque hi ha hagut encerts i
errors. Malgrat tot, no pensem que el TNC sigui actualment el teatre del gran
repertori, i els criteris de rendibilitat s’hi han acabat imposant. Tampoc no
ajuden gens les posades en escena que s’hi fan, sovint deutores dels serials te-
levisius que impregnen el teatre fins a la medulla.

L’any 2000, Jordi Mesalles, declarava a un periodista: «Caldria tirar a
terra el TNC i construir-hi al solar uns multicines. Els teatres nacionals s6n
una cosa del segle Xx1x que actualment ja no tenen rad de ser. A més a més,
és un edifici mal fet, amb una acustica infame...»7 La gran infraestructura
escénica del pais ha patit reiterades critiques per ’acustica i la preséncia ge-
gantina, en especial, del vestibul, que tot sovint s’ha comparat amb l’antiga
terminal de l'aeroport, obra, per cert, del mateix arquitecte.

La direcci6 de Domeénec Reixach, sovint criticada per la propia professio,
va gestionar un gran edifici amb tres sales, va disposar d’un equip de creadors
que van connectar amb un public de classe mitjana, benestant i catalanista,
que amb la seva assisténcia va donar suport a una gesti6 intelligent, calcula-
da i planificada, que va aconseguir aixecar una infraestructura que corria el
perill de caure estrepitosament després del «cas Flotats».® Entre els encerts,
s’hi compten les diverses collaboracions del director frances Georges Lavau-
dant, i els exits populars com Escenes d’una execucio, de Howard Barker

7. Ramoén de Espafia, «Amigos y vecinos: Jordi Mesalles», El Pais, dimarts 1 de
febrer de 2000.

8. Reproduim unes declaracions de Doménec Reixach de principis del 2000 en
que reflexionava sobre la seva gesti6 al capdavant del TNC: «L’atractiu de la Sala
Gran és fer-hi ’espectacle de teatre destinat a un public ampli, sempre intentant que
vagi acompanyat d’una reflexié, d’una mirada contemporania, fins i tot, sobre els
textos classics, sind fariem museus. La Sala Petita és la del matis, la de la preséncia
de I’actor com a vehicle de dialeg entre el director i els espectadors. I els tallers han
de ser el nostre viver, on s’experimentin noves tendéncies, on es provin nous autors
(tant d’aqui com de fora), per després passar a les altres sales. Aquest ha de ser el
circuit», a Marta Monedero, «Doménec Reixach: Ara, el Teatre Nacional llueix
menys, perd correspon a la realitat del pais», Avui, diumenge 9 de gener de 2000.
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(abril de 2002), amb direcci6 de Ramon Simd, i una extraordinaria Anna
Lizaran.

Pero, el principal argument artistic del teatre va ser Sergi Belbel, qui acon-
segui grans exits en les seves posades en escena, especialment amb Dissabte,
diumenge, dilluns, d’Eduardo de Filippo (novembre 2002). Va ser Belbel qui
va encaminar el trajecte del teatre cap a la comercialitat, no exempta de qua-
litat, ja que en aquell moment omplir la Sala Gran del TNC va esdevenir ’ob-
jectiu primordial.? També, com a dramaturg, estrena Forasters (setembre
2004), que va obtenir un gran éxit de public i que comentarem a la segona
part d’aquest treball. Entre els desencerts: la manca d’una linia de repertori
propiament catala, arriscat i imaginatiu. Durant els anys en qué Reixach fou
el maxim responsable del teatre, les abséncies de creadors importants del pais
hi pesaren molt més que les preséncies. Es insolit que Ricard Salvat no dirigis
cap espectacle al TNC, ni amb ell ni amb Sergi Belbel.

Entre les peces del nostre repertori volem recordar la recuperacio sistema-
tica de Guimera, convertit en el classic essencial, amb posades en escena de
Terra baixa, (novembre 2000), La filla del mar (abril 2002), Maria Rosa
(marg 2004), la nova versié del musical de Dagoll Dagom de Mar i cel (octu-
bre 2004), a les quals podriem afegir la posada en escena —ja amb Belbel
com a director—, d’En Pélvora (novembre 2006). Que quedi clar que no va
ser cap bona década per a les posades en escena de Guimera, primer, amb la
versio que al Romea presenta el director alemany Hasko Weber (abril 2009),
on en Manelic esdevenia un africa sense papers; hi rebla el clau I’opera d’Eu-
gen Albert, Tiefland, tot un escandol per al Liceu (novembre 2008). Entre les
mancances, hi podem esmentar practicament tots els autors de postguerra,
amb Pexcepci6 de la meritoria posada en escena de La fam, de Joan Oliver
(abril 2006) i de les dues peces de Puig i Ferreter: La dama enamorada (no-
vembre 2001) i Aigiies encantades (mar¢ 2006), i també Mdn Brossa (setem-
bre 2001), encara que d’aquesta darrera valdria més que ens n’oblidéssim.

La creaci6 del projecte T-6 fou una altra de les grans aportacions de la
gesti6 de Reixach al capdavant del TNC. Els resultats durant la segona mei-
tat de la década, pero, son més aviat minsos, hi destaquen alguns éxits que
van transcendir el mateix teatre com ara El metode Gronholm, de Jordi Gal-
ceran (abril 2003), i Unuub!, de Gerard Vazquez (novembre 2005). Sobre la

9. Aixi ho expressava en la part final de la seva critica Pablo Ley: «Un éxit que
li va la mar de bé a un panorama teatral que necessita urgentment, entre el pablic,
grans dosis d’entusiasme per no enfonsar-se en la miséria. Penhorabona». P. Ley,
«Un estrepitos éxit de public», El Pais, dissabte 16 de novembre de 2002.
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primera, cal situar-la entre les peces més importants, no només de la década,
siné del teatre catala contemporani. Es una mostra de com el teatre pot es-
devenir, en ocasions, un fenomen sociologic de gran abast. La segona és una
veritable joia que va dur a ’escena el molt experimentat Joan Font, i Ferran
Raiié ho va fer espléendidament en el paper de Charlie Rivel. Quant a la resta:
silenci, o abséncia de public i d’interés. Va ser nefasta la inclusié d’un drama-
turg amb una trajectoria tan important com la de Rodolf Sirera en el projec-
te T-6 (Raccord, abril 2005): quina vergonya!

En definitiva, la trajectoria de Reixach al front del TNC ofereix dues ca-
res ben distintes: 'una, I’éxit de dur public a un teatre greument ferit i, l’altra,
no acomplir les expectatives d’un teatre nacional, tant pel que fa al repertori,
com a la idea de comercialitat que en va impregnar la gesti6 artistica. Es cert
que sovint ha estat menystingut per una part de la premsa i la professio, pero
també hi hagut qui n’ha valorat I’esfor¢ i encert, no només al capdavant del
TNGC, sin6 al llarg de tota la seva trajectoria.™

El relleu de Sergi Belbel en la direcci6 artistica del Teatre no va suposar
cap canvi radical quant als plantejaments de la programacié ni quant als ob-
jectius, quiestions francament dificils quan es parla d’un espai tan gran i amb
tanta repercussio. Pero en tot cas, pensem que Belbel va aportar-hi una major
sensibilitat pel que fa al repertori propi, amb posades en escena de qualitat
sobre textos de Carles Soldevila, Espriu, Rodoreda, Brossa, Carrion, Vallmit-
jana o Villalonga. Hi volem destacar, especialment, El casament d’en Terre-
gada, de Juli Vallmitjana (octubre 2009), dirigida per Joan Castells, i segons
el nostre parer, una recuperacié modeélica d’un autor important i, tanmateix,
oblidat. Exemples com aquest son possiblement els que hauria de prioritzar
un teatre nacional. Hi queden encara reptes importantissims com posar en
escena els pioners de la Renaixeng¢a com Robrenyo, Pitarra i d’altres, sense
oblidar les peces barroques de Francesc Fontanella —el Centre Dramatic va
dur excepcionalment a escena El desengany, dirigida per Doménec Reixach
al Romea el 1992. Aquestes obres també haurien d’arribar al primer teatre,
si més no, per comprovar-ne la validesa com a classics de les nostres lletres i
per donar cos al repertori del nostre teatre nacional.

10. Vegeu: Xavier Bru de Sala, «Valoraci6 del TNC», Culturas num. 167, suple-
ment de La Vanguardia, dimecres 31 d’agost de 2005.
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D’entre els teatres privats, per la seva significacio i trajectoria, ens centra-
rem primer a comentar la programacié del Teatre Romea, emblema del teatre
catala que des del 1999 gestiona la productora privada Focus. Calixto Bieito,
que n’és el director artistic, hi ha presentat una programaci6 caracteritzada
pel cosmopolitisme, amb grans encerts com ara La vida es sueiio (marg
2000), estrenada a Edimburg, emblema de tot el que arribaria després. Bieito
s’ha convertit en el maxim ambaixador del teatre catala, gracies a les seves
constants direccions arreu, en especial d’operes, perd també de textos de gran
ambici6é com Brecht, Ibsen o Shakespeare. La seva trajectoria és, sens dubte,
una de les més destacades d’aquest periode.

A Pinici d’aquests anys que ens ocupen s’estrena al Romea Excuses!, de
Joel Joan i Jordi Sanchez (gener 2001), dirigida per Pep-Anton Gémez, una
magnifica comeédia que seguia la veta oberta amb Krampack. Cal esmentar
aquesta comeédia per la sobrietat amb que plantejava els problemes de parella
i la crisi pregona de valors de la generacié que en aquells moments rondava
els trenta anys. Tot i esmentar aquesta comeédia, el repas pel Romea se centra
més aviat en grans classics passats pel sedas del seu director. S’hi van repre-
sentar dues obres de Shakespeare impactants, les versions de Macbeth (estre-
nada a Salzburg amb actors alemanys el 2001, que arriba al Romea en versié
catalana el febrer de 2002) i El rei Lear (Grec 2004). El primer muntatge su-
posa la consolidacié de Bieito i la companyia del Romea a ’escena internaci-
onal.™™ Macbeth, tingué un extraordinari Mingo Rafols, en el paper de pro-
tagonista, emblema d’un espectacle que no deixava indiferent a ningt, ni tan
sols els critics que en van fer valoracions oposades.* Pero, al nostre entendre,

11. Joan-Anton Benach escrivia a proposit de la consolidacié de la carrera in-
ternacional de Calixto Bieito, el 2003: «Posar un Macbeth esquarterat en el temple
shakespearia del Barbican no és fer Al vostre gust, amb el qual el Lliure va captivar
la Comédie Francaise. Bieito i els seus es posen a la boca del llop, un lloc d’on es pot
sortir malparat com un eccehomo. O amb la corona de gloria, eventualitat que de-
sitgem tant per al director com per al que ens pugui deparar en un futur proper el
bateig internacional de I’historic i molt “nostrat” Romea», J-A. Benach «En la boca
del lobo», La Vanguardia, dimecres 2 d’abril de 2003. No cal dir que l’estrena a
Londres fou un gran éxit com podem llegir a la cronica de Santiago Fondevila,
«Londres corona el Macbeth de Bieito amb aplaudiments entusiastics», La Vanguar-
dia, dimecres 9 d’abril de 2003.

12. Francesc Massip considerava: «El resultat és d’una estridéncia que esmicola
els versos de Shakespeare, un enrenou que aixafa els matisos, un terrabastall escas-
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fou amb El rei Lear on la companyia del Romea assoli un nivell altissim de
creaci6 escenica. Hem de dir que la presencia de Josep Maria Pou com a pro-
tagonista marca pregonament ’espectacle: va representar un dels moments
estellars de la década. Cal recordar també, a nivell internacional, el muntat-
ge Peer Gynt, de Henrik Ibsen, creat per participar en els actes del centenari
de la mort del gran dramaturg noruec (Bergen, maig 2006), i que es va pre-
sentar al Grec 06, perd també a diversos teatres espanyols, sempre en llengua
catalana. L’espectacle, protagonitzat per Joel Joan acompanyat pels actors
habituals de la companyia del Romea, es va perdre en una ambiciosa esceno-
grafia pero davant un text tan complex, va perdre també bona part de Iinte-
rés. Pero les direccions de Bieito al Romea van produir altres espectacles
magnifics com ara Plataforma, de Michel Houellebecq (mar¢ 2007), una mi-
rada apocaliptica sobre el sexe i el turisme sexual, provocadora i adulta, amb
un discurs valent i unes interpretacions, en especial la de Juan Echanove, bri-
llants. Lespectacle, en castella, denotava la voluntat del Romea per fer copro-
duccions amb institucions nacionals i internacionals per arribar a ser un dels
teatres barcelonins amb més preséncia d’espectacles provinents de la resta de
I’Estat (Madrid dixit). Sens dubte, el muntatge de Tirant lo Blanc, creat per
participar a la Fira de Frankfurt —icona de la politica cultural del govern
tripartit—, marca el punt més algid de la preséncia internacional de Bieito i
del seu magnific estol d’actors. Lobra de Joanot Martorell, un dels grans clas-
sics de la literatura catalana i europea, fou adaptada al llenguatge escenic del
director, sense decebre ni en el risc ni en la riquesa de la seva lectura, mai
avorrida, plena de moviment i joc escénic, amb la musica de Carles Santos,
garantia de vivesa i for¢a. La posada en escena rebé més elogis que no criti-
ques i, fins i tot, experts medievalistes lloaren I’espectacle: «Un llibre amb
tants de replecs és dificil que surti a les taules sense cap pérdua. Aixo no pas-
sa en la versi6 de Bieito, fruit d’una lectura rigorosa que aconsegueix expres-
sar tota la potencialitat que ’'obra suggereix i permet una comprensié exacta

sament justificat que apaga la tragedia, fins al punt que la peca técnicament més
acabada i perfecta del dramaturg elisabetia, esdevé una andromina confusa i impre-
cisa», F. Massip «Un guateque de super», Avui, dimecres 277 de febrer de 2002. Men-
tre Josep-Anton Benach escrivia: «Encara més, si hi ha cap punt incongruent en
Pespectacle, aquest prové de Paccent “respectuds” que tenen alguns passatges del
text, quan s’hi adverteix que poc versemblant que és la paraula exquisida de Shakes-
peare en boca dels caracters retratats per Bieito. El director esquiva encertadament
el xoc text-personatge, pero el perill a voltes hi treu el cap. Malgrat aix0o, Popcié em
sembla del tot coherent.», J-A. Benach, «Interessant i radical sabotatge», La Van-
guardia, dimecres 27 de febrer de 2002.
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i amb intensitat penetrant de totes les seves subtileses. Quan segueix el text,
encarnat per un elenc d’excepcio, i també quan hi incorpora invencions tan
ben trobades com P’extraordinaria —i bellissima— Flor de Cavalleria».*3

Quant als actors, Bieto va disposar d’algunes cares noves com Beth Ro-
dergas (Carmesina) i Joan Negrié (Tirant), i va aconseguir al Hebbel Theater
de Berlin, on s’estrena, un éxit i una promocié magnifics per al nostre teatre.
No cal dir que un dels grans encerts de Bieito, com de Rigola i de Belbel, ha
estat tenir una companyia d’actors més o menys estable, amb els quals resul-
ta relativament senzill continuar en la linia de treball personal i consistent
que obté fruits.

4

A part del Romea, cal esmentar els altres teatres que al llarg d’aquests deu
anys van formar part del grup Focus, on es van fer alguns espectacles dignes
de menci6. Quant a La Villarroel, cal retenir dos noms importants: d’una
banda, el dramaturg i director escénic argenti Javier Daulte i, de laltra, la
barcelonina Carol Lopez, que ha consolidat la seva carrera en aquest periode.

El fenomen Daulte, que aixi ha estat qualificat amb justicia, abraga tota
la década. El juny de ’any 2000 s’estrena a la Sala Beckett —porta d’entrada
imprescindible a Barcelona de tot allo interessant, especialment argenti, junt
amb el Festival de Sitges— Faros de color, amb Gabriela Izcovich de prota-
gonista, que també s’establi a la nostra ciutat. En aquest espectacle es troba-
va ja, exposat amb tota claredat, la llavor creativa de Daulte: un naturalisme
minuciés adrecat a la creacié d’una atmosfera que li importa més el com s’ex-
plica que allo que propiament s’explica. Amb Bésame mucho i Gore (Sitges
2003) s’inicia el fenomen, i la seva reposici6 al Teatre Principal (juny 2003),
demostra que I’éxit de Sitges es podia traslladar a la cartellera barcelonina.
Rapidament Daulte s’integra a la dramattrgia catalana, i a finals del mateix
any (novembre 2003) va estrenar a I’Espai Lliure 4D optic, peca de ciéncia-
ficcio —com Gore— que duia el teatre de geénere al teatre catala. La seva do-
ble faceta com a director i dramaturg es consolida del tot, i rapidament va
introduir-se en la direcci6é d’actors catalans i va influir considerablement en
Pescriptura dramatica de la década. ’estrena al Romea d’Ets aqui? (gener
2005), amb traduccié de Toni Casares d’una obra del mateix Daulte que s’ha-
via estrenat amb eéxit a Buenos Aires, va ser interpretada per Clara Segura i

13. Anton M. Espadaler, «El Tirant de Bieito», La Vanguardia, dissabte 23 de
febrer de 2008.
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Joel Joan, i va suposar el punt d’inflexi6 definitiu de Daulte.™# El seu éxit es
relaciona directament amb l’estructura del teatre bonaerense, farcit de petits
espais de creacid, i d’un metode de treball que aqui a casa nostra no ha acabat
de quallar. Aquest fou, possiblement, un dels motius que dugué a Focus a es-
collir Daulte com a director artistic de La Villarroel (juliol 2006), durant
quatre temporades. Daulte va collaborar també activament amb I’escena ca-
talana: va dirigir per a la Fura dels Baus, Metamorfosis de Kafka (octubre
2005), i com a dramaturg i director, amb la Companyia T de Teatre, va es-
trenar a la Sala Tallers del TNC, Com pot ser que t’estimi tant (octubre
2007).

No és aquest el lloc on s’ha de reflexionar sobre la preséncia de creadors
argentins a casa nostra i la seva important influéncia en el teatre d’avui. Hi
apuntem encara dos noms que sens dubte tindran un paper important en els
propers anys: Rafael Spregelburd —que arriba als nostres escenaris, com
Daulte, el 2001, via Grec— del qual ja hem vist dos espectacles en catala, Lui-
cid, a la Beckett (gener 2008), i Tot, al Lliure de Gracia (mar¢ 2011); i Claudio
Tolcachir, que amb el repetit éxit de La omision de la familia Coleman, va
comengar la seva trajectoria com a dramaturg i director a casa nostra.

Daulte programa a La Villarroel un dels grans exits de public i critica:
Germanes (marg 2008) de Carol Lopez. Aquest espectacle seguia el mateix
esquema dramatic i interpretatiu de V.O.S. (gener 2005), comedia generaci-
onal que esdevingué una de les revelacions de la temporada 2005-06, amb
molt d’exit de public a I’Espai Lliure. Amb Germanes la dramaturga i direc-
tora plantejava un tema txekhovia vist a través de la seva generacié imbuida
pel cinema classic nord-america, amb maneres de sentir i d’actuar ja total-
ment contemporanies. Amb un grup de fidels intérprets (Paul Berrondo, Aga-
ta Roca, Andrés Herrera, Montse German, Aina Clotet, etc.) ha aconseguit
crear un segell propi que encara donara molt de si en els propers anys.’S Amb
menys d’exit pero igualment fidels a Pestil proposat per Carol Lopez son les
peces Last chance (abril 2006), i Boulevard (novembre 2009).

14. Joan-Anton Benach a la seva critica de La Vanguardia («Un duo brillante y
arrollador», dimecres 19 de gener de 2005) escrivia: «Ets aqui? S’inscriu en el terri-
tori de la millor comedia: intelligent, insolita, imaginativa i molt ben escrita [...] allo
que importa és, per tant, subratllar ’exigent direcci6 de Javier Daulte, autor que es-
criu des de la imatge anticipada d’allo que necessariament ha d’esdevenir a I’escena-
ri: una peripécia essencial que el director completa sobre el terreny amb un caudal
de precisions tumultuds i desbordant».

15. Sobre el treball de Carol Lopez vegeu: Eduard Molner, «El método Carol»,
Culturas suplement de La Vanguardia, dimecres 27 de febrer de 2008.
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No podem oblidar en aquest repas un dels grans actors del nostre teatre:
Josep Maria Pou, que es féu carrec de la direcci6 artistica del Teatre Goya,
reformat de dalt a baix també per Focus. Pou inicia la nova programacié amb
Els nois de la classe d’historia d’Allan Bennet (setembre 2008), un text de
gran exit als escenaris londinencs, que denota el seu interés per programar
un teatre comercial de qualitat, i per mantenir al maxim temps possible en
cartell cada espectacle. L’acord recent amb el Teatro Albéniz de Madrid, per-
metra un contacte major amb la cartellera comercial madrilenya, notable-
ment absent dels escenaris barcelonins en la passada década.

Seguim aquesta passejada pel teatre viscut a Barcelona al llarg del perio-
de 2000-2010, acostant-nos a les anomenades sales alternatives, una deno-
minaci6 que al llarg d’aquests anys ha anat desapareixent, ha caigut en desus
davant de les noves conjuntures de la politica cultural.

A Pinici de ’any 2000 hi havia dubtes sobre el paper que havien de jugar
les sales alternatives en el panorama general del teatre barceloni, davant les
grans infraestructures escéniques que s’havien inaugurat o estaven a punt de
fer-ho. Pablo Ley escrivia a proposit d’aquesta discussié publica: «Avui, el
teatre alternatiu, i encara que a molts dels que viuen aferrats a l'oripell del
curt termini els ho pugui semblar, no ha quedat obsolet. Pero si que ha entrat
en una nova fase, molt menys cridanera, que hauriem de dir-ne de consolida-
ci6. La programaci6 de les seves sales és molt menys caotica que abans. Les
obres se seleccionen millor. Molts dels directors que van iniciar-hi les trajec-
tories i que després han estrenat amb éxit en teatres importants [...] mante-
nen, quan poden, la fidelitat als origens. I encara és possible de topar cara a
cara amb muntatges espléndids i fer petits i grans descobriments de joves
valors».’® Aquesta reflexi6 la podriem signar avui dia, més de deu anys més
tard.

Si comparem el mapa de sales petites existents a la ciutat de Barcelona
entre el 2000 i el 2010 ens adonarem que la proporcié d’aquests espais s’ha
doblat. Pero, també n’hi ha que han desaparegut. El desembre de 2002 va
tancar el Malic,'7 després d’una trajectoria de divuit anys oferint espectacles

16. Pablo Ley, «Vigencia de las salas teatrales alternativas: La duda ofende», El
Pais, dimarts 11 d’abril de 200o0.

17. Una emotiva cronica de la darrera sessié del Malic a: Pablo Ley, «Turur,
ahi te quedas ta», El Pais, dilluns 23 de desembre de 2002.
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de butxaca. Fou la primera sala alternativa, impulsada per la companyia de
titelles la Fanfarra, amb Toni Rumbau al capdavant. Dos anys més tard tan-
cava ’Artenbrut (gener 2005), ’espai escenic del carrer del Perill. La resta de
les sales alternatives sorgides en els anys vuitanta i noranta, el Nou Tanta-
rantana, el Teatre Versus, la Sala Muntaner i ’Espai Brossa —deixem de mo-
ment de banda la Sala Beckett— han sobreviscut, algunes amb remodelacions
importants, com la Sala Muntaner, totalment reformada (octubre 2006). So-
bre les programacions, és impossible resumir-les en aquest article, pero si que
podem assenyalar alguns espectacles, per exemple, el cicle que aquestes sales
van dedicar a la generacié de dramaturgs dels anys setanta, amb espectacles
i lectures dramatitzades de textos de Jordi Teixidor, Rodolf Sirera, Manuel
Molins, Alexandre Ballester, Jaume Melendres, Josep Maria Mufoz Pujol i
Carles Reig amb el titol generic de [’Alternativa dels 70, un model d’allo que
podria ser una programaci6 del repertori oblidat pels teatres publics.™®

A més a més de les sales esmentades, ja a finals dels noranta aparegueren
noves sales com el Teatre ‘N Conserva, liderada per Simona Levi,™ que ela-
bora una programaci6 d’espectacles de petitissim format, i amb un aforament
limitat a cinquanta localitats. Aqui, s’hi han pogut veure espectacles magni-
fics de creadors com Sergi Falistino o Roger Bernat. Altres locals del mateix
estil i de programaci6 semblant sén La Poderosa, La Caldera, Porta 4, entre
d’altres petits espais disseminats principalment pel Raval, Ciutat Vella i Gra-
cia. Entre aquestes sales, cal esmentar la consolidaci6 de ’Antic Teatre, espai
inaugurat per Semolina Tomic el 2003 i que, després d’una remodelaci6 el
2006, ha ofert una programacié amb artistes com Nico Baixas, Claudia Faci,
Monica Quintana, i d’altres collectius amb discursos radicals i innovadors,
que es posicionen éticament en contra dels grans poders de la comunicaci6 i
la cultura local, nacional i global, com SGAE, Microsoft o d’altres.>° No po-
dem oblidar tampoc I’eclosi6 de La Nau Ivanow, on Carme Portacelli, com a
directora, ha muntat espectacles molt notables de dramaturgs com Peter Tur-
rini (desembre 2007) o, i sobretot, les seves aproximacions a Shakespeare,
amb Pescenificaci6 de Ricard Il (marg 2009), amb un repartiment en queé van

18. Voldriem destacar els espectacles: Els viatgers de I'absenta, de Manuel Mo-
lins, dirigida per Frederic Roda (Teatre Regina, gener 2006); El veri del teatre, de
Rodolf Sirera, dirigida per Agathe Alexis (Espai Brossa, febrer 2006).

19 Sobre Simona Levi vegeu: David Barba, «Lart d’agitar», Culturas, suplement
de La Vanguardia, dimecres 25 de maig de 20171.

20. Sobre les molt interessants opinions sobre la cultura en general de Semoli-
nika Tomic vegi’s David Barba, «¢Por qué nos llaman Teatro “off”?», a Culturas,
suplement de La Vanguardia, dimecres, 26 d’abril de 2006.
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destacar Manel Barcel6 i David Bages. D’altres espais sorgiren de la necessi-
tat d’expressio de collectius d’immigrants com Cincémonos teatre, o de pro-
postes de teatre social com Forn de teatre Pa’tothom, vinculat al Teatro do
Oprimido d’Augusto Boal. Un cas molt particular I’hem trobat en el Circol
Malda, espai on a finals del segle xvri1 el bar6 de Malda installa un teatre
particular, un dels més importants a ’época. Aquest espai, gestionat i dirigit
per lactor Pep Tosar, ha sobreviscut malgrat les moltes vicissituds economi-
ques per les quals ha passat. Alli vam poder tornar a veure un magnific Sa
historia des senyor Sommer, de Patrick Suskind, monoleg que broda l’actor
illenc. Finalment, hem de constatar la necessitat d’obrir espais de creaci6 per
part de collectius teatrals joves, cosa que ha permeés ’aparicié de nous teatres
com I’Almeria Teatre, Sala Atrium i Sala Fly-Hard, inaugurades totes elles el
2010, 1 que ens fan pensar que som davant d’una nova revifalla de les sales
de petit format.

El cas de la Sala Beckett és, des de la nostra perspectiva, diferent ja que
és, amb escreix, la sala de petit format que hem seguit de manera més regu-
lar. Abans ja hem comentat com la Beckett juga un paper for¢a important pel
que fa a 'entrada de nous dramaturgs forans, en especial, d’Argentina, pero
també del Quebec, de Franga, d’Alemanya, d’Escocia i dels Estats Units. A la
Beckett, tanmateix, li pesa 'amenaca de desnonament amb queé la construc-
tora propietaria ha amenacat el local i que n’ha obligat els responsables a
pensar en un possible trasllat, segurament cap a la zona del 22@. Tampoc
podem ocupar-nos en aquest breu espai del paper de 'Obrador quant a la
formacié de dramaturgs, amb el mestratge d’escriptors com Neil LaBute o
Rafael Spregelburd.>*

Pel que fa a la programacio, son tantes les coses que hi podriem destacar,
que for¢cosament deixarem sense esmentar espectacles i cicles importants. De
tota manera, no volem oblidar els diferents cicles dedicats a Barcelona, com
ara els espectacles de Lluisa Cunillé, que toca el tema de la Barcelona posto-
limpica a Barcelona, mapa d’ombres; d’Albert Mestres, de Pau Mir6 i d’En-
ric Casasses (2003-2004); o un altre cicle dedicat durant el 2007 al teatre
catala contemporani, amb posades en escena de textos de Jordi Casanovas,
amb un magnific City/Simcity; de Marc Rosich, Party line, i d’altres drama-
turgs que es fixen en la realitat que ens envolta des d’un punt de vista social
i psicologic. Pero a la Beckett, hi hem pogut gaudir també dels nous textos
de José Sanchis com Flechas del dngel del olvido (desembre 2004), o de Josep

21. Sobre PObrador vegeu: Eduard Molner, «<Amasando el nuevo teatro», Cul-
turas, suplement de La Vanguardia, dimecres 29 de juliol de 2009.
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M. Benet i Jornet, Soterrani, una de les seves millors obres, amb intérprets
extraordinaris com Pep Cruz i Pere Arquillué, dirigits per Xavier Alberti
(marg¢ 2008); o de textos forans com Dimonis, de Lars Norén, dirigida per
Lourdes Barba, amb els excellents Aurea Marquez i Jordi Collet (novembre
2006); o bé, El camp, de Martin Crimp, dirigida per Toni Casares (febrer
2005), o, finalment, Product, de Mark Ravenhill, dirigida per Julio Manri-
que, amb un gran David Selvas (mar¢ 2009). Pero hi hem vist encara moltes
altres peces impactants: els textos de David Plana, La dona incompleta (abril
2001); d’Albert Espinosa, de Merce Sarrias, de Pau Mird. Recordem especi-
alment un espectacle magnific dirigit per Sergi Belbel (febrer 2000) titulat
Fragments d’una carta de comiat llegits per geolegs, de Norman Chaurette,
on Laura Conejero va estar magnifica, insuperable.

6

Per completar aquesta mirada personal quant al teatre vist a Barcelona
en el periode 2000-2010, volem acostar-nos ara als directors escenics i als
espectacles que més ens han colpit. Alguns ja els hem esmentat al llarg del
treball, d’altres no, i creiem que és just comentar-ne el treball per obtenir una
panoramica al més amplia possible.

Oriol Broggi, al capdavant de la Perla 29, és un dels directors emergents
més importants de la passada deécada. Per una banda, cal destacar la seva
aposta per la Biblioteca de Catalunya, que s’ha consolidat com a espai teatral
i on ha programat un conjunt d’espectacles centrats en el gran repertori, amb
peces de Thekhov, Ibsen, Shakespeare, Moliere, Pirandello, Sofocles i altres.
Molts d’aquests espectacles han estat dirigits pel mateix Broggi, com Enric
IV, de Pirandello, presentat primer a La Villarroel (Grec 2001), amb Lluis
Soler, o0 més endavant, El misantrop, de Moliére (mar¢ 2005), ja a la Biblio-
teca de Catalunya —per0 a dalt, a la sala de lectura—, amb Ramon Vila de
protagonista, i més endavant altres classics de primer ordre com Antigona
(mar¢ 2006), amb un gran duel interpretatiu entre Clara Segura i Pep Cruz,
que interpretaven els famosos protagonistes de la tragedia tebana, obra que
després es va tornar a representar pero amb d’altres actors. En els darrers
anys, Broggi s’ha centrat en Shakespeare oferint-ne dues grans versions: El rei
Lear (Grec 2008), interpretat per Joan Anguera, que encapcalava un magni-
fic i homogeni repartiment; i Hamlet (juny 2009) amb Julio Manrique, aplau-
dit unanimement per la critica. Broggi, a més, dirigi a la Sala Petita del TNC
un dels grans classics de la postguerra, Primera historia d’Esther, de Salvador
Espriu (gener 2007) i, també, a la Sala Gran (mar¢ 2008) una versié no exces-
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sivament reeixida d’El cercle de guix caucasia, de Brecht, malgrat que Anna
Lizaran hi fes el paper d’Azdak. La tasca empresa per Broggi mereix ser va-
lorada com una de les més actives i destacades d’aquesta passada decada.
Ens perdriem ara recordant espectacles que ens han emocionat de direc-
tors ja consagrats en décades anteriors com Lluis Pasqual, Mario Gas, junta-
ment amb els ja esmentats Joan Ollé, Xavier Alberti i d’altres directors. I no
podem deixar d’esmentar algunes posades en escena importants com els es-
pectacles de Mario Gas al TNC, a inicis de la década, entre els quals destaca
Mare Coratge i els seus fills, de Brecht (octubre 2001), amb Vicky Pefa, i més
endavant, després d’acceptar la direccié del Teatro Espafiol de Madrid (2004),
muntatges en castella de gran volada com La Orestiada, d’Esquil (Grec 2004)
0, en catala, una extraordinaria versié de Mort d’un viatjant, d’Arthur Miller
(gener 2009), amb Jordi Boixaderas i Rosa Renom, tots dos en aquest cas in-
oblidables. Cal recordar, també, que recupera un dels grans exits musicals
dels noranta Sweeney Todd (maig 2009), pocs mesos abans de la mort de
Manuel Gas, el seu germa, i amb qui havia collaborat estretament en aquest
espectacle i en molts d’altres. Lluis Pasqual, un altre dels grans noms de les-
cena catalana, després dels diversos desenganys a Ientorn de la gesti6 del
Lliure, va treballar molt més fora de Catalunya i en la seva faceta de director
escenic operistic, perd també a casa nostra va oferir mostres del seu mestrat-
ge en produccions foranes, com Hamlet i La Tempestad (Grec 2006) produ-
ides pel Teatro Arriaga de Bilbao, amb les interpretacions magnifiques d’Edu-
ard Fernandez i Francesc Orella, o ’extraordinari muntatge de La famiglia
dell’antiquario, de Goldoni (Grec 2007), muntatge produit a Venécia. També
recordem produccions catalanes, molt especialment L’hort dels cirerers, de
Txekhov (febrer de 2000), que va suposar un sentit comiat del vell Teatre
Lliure de Gracia, un espectacle memorable amb Jordi Bosch, Anna Lizaran,
Francesc Garrido, que ompli el coliseu de Gracia amb els aplaudiments no
només del public, sind de tota la critica;**> més endavant vam trobar Pasqual
dirigint Mobil, de Belbel (gener 2006) i, molt especialment, La casa de Ber-

22. Despectacle alludia al trasllat de la Companyia a un nou teatre com recollia
a la seva critica Joan-Anton Benach: «’equipatge i la mudanca de Liubov Andreiev-
na (Anna Lizaran) que, en lloc d’estar amagat entre capses, en acabar la funci6 el
public troba al costat de Pescala del teatre, suggereix plasticament aquest trasllat. I
encara més explicit: al muntatge, el cirerar de Txekhov que els seus amics propieta-
ris abandonen per sempre, s’equipara al petit i gloriés local que el Lliure va obrir el
1976 la maqueta del qual és present a escena des de la meitat del primer acte, com
un “destorb” irrenunciable...», J-A. Benach, «Aires de cambio para un gran Chéjov»,
La Vanguardia, diumenge 20 de febrer de 2000.
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narda Alba, de Lorca (abril 2009), primer muntatge del director reusenc al
TNC. De Joan Ollé, a part dels espectacles que dirigi al Lliure que abans hem
ressenyat, cal observar els seus treballs a d’altres teatres com, per exemple, el
muntatge de Fedra, de Racine, amb traduccié de Modest Prats (Teatre Grec,
juliol 2002), amb un repartiment excellent amb Rosa Novell, Pere Arquillué,
Lluis Homar, Eduard Farelo i Angels Poch; pero, sens dubte, a part de les
seves collaboracions al Romea, volem destacar la seva tasca com a adaptador
de textos fonamentals de la literatura catalana del segle xx, com ara la im-
mensa posada en escena de La placa del Diamant, de Merceé Rodoreda (tea-
tre Borras, setembre 2004), amb tres magnifiques actrius, Montserrat Caru-
lla, Merce Pons i Rosa Renom; o també, El quadern gris, (Grec 2009) també
amb Montserrat Carulla, Joan Anguera i Ivan Benet; i El jardi dels cinc ar-
bres, de Salvador Espriu —sentit homenatge a Ricard Salvat—, amb la can-
tant Silvia Pérez Cruz que va fer posar la pell de gallina amb la seva extraor-
dinaria interpretacié de cancons espriuanes; o ’aproximacié personal a la
figura de Joan Maragall, amb Joan Maragall, la llei de I'amor (Sala Gran
TNC, octubre 2010), un espectacle potser no tan reeixit pero igualment emo-
cionant. Hem de referir-nos, indubtablement, a I’espectacle que resumi vuit
segles de cultura catalana a la Fira de Frankfurt (octubre 2007), encarregat
a Joan Oll¢, que varem veure per televisio, on, amb un ritme magnific, es van
anar mostrant grans i no tan grans escenes que ens identifiquen com a poble.
Un espectacle que, dintre de la casuistica del propi génere, creiem que resulta
adequat i ben resolt.

Un altre director —encara que en aquest cas li escau molt millor el terme
de creador—, que no podem oblidar en aquest repas és Roger Bernat de Na-
eyer, un artista als limits del llenguatge teatral, amb una personalitat creati-
va que fascina, espanta o avorreix, perd mai no deixa indiferent. Triomfa a
finals dels noranta amb el collectiu General Eléctrica, que es desintegra a
principis de la nova década. Estretament lligat al Lliure, i al seu director, Alex
Rigola, en el periode 2000-2010 va oferir espectacles dignes d’esment en que
tracta temes molt candents a I'entorn de la identitat: la immigracid, la puber-
tat, els oficis, el sexe, "amistat... Podriem iniciar el recorregut amb Flors
(Mercat de les Flors, maig 2000) espectacle creat encara amb el segell Gene-
ral Eléctrica, amb alguns dels seus habituals com Dolo Beltran, Nico Baixas,
Juan Navarro, on el sexe apareixia tractat amb I’estranyesa de la quotidiani-
tat, aconseguint-hi un efecte sorprenent. Quasi un any després va arribar el
veritable comiat del collectiu a la Sala Tallers del TNC amb Que algii em tapi
la boca (mar¢ 2001), amb els actors habituals, més gestual que textual, es-
pectacle provocador atesa I’abséncia de discurs intelligible. Després del tren-
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cament del grup inicial, el treball en solitari se centra en I’actor com a dipo-
sitari de la veritat teatral, de la seva essencia, amb la série Bona gent (2002-
2003) que es representa en indrets diferents amb intérprets com ’actor Rubén
Ametller, Pescenograf Iago Pericot, actriu Imma Colomer, entre d’altres.
Amb Bones intencions (Lliure de Gracia, mar¢ 2003) i LA LA LA LA LA
(Carpa davant el Lliure de Montjuic, desembre 2003) retornava a un discurs
a partir de la vida quotidiana, sense cap mena de ficcid, amb molta ironia
envers la politica i ’ética socials.?3 A partir d’aqui, Bernat inicia una nova
tanda d’espectacles amb Ammnesia de fuga (Grec 2004), recreacié d’un locu-
tori de pakistanesos, interpretat per actors indis i pakistanesos, no professi-
onals i, amb Tot és perfecte, que aconsegueix moments de gran intensitat.
Aquesta darrera pega és més aviat un assaig sobre la realitat que aporta una
perspectiva nova de la comunicaci6 a I’escena. Aquesta linia s’ha anat radi-
calitzant fins arribar a Das Paradies Experiment (Espai Lliure 2007) on les
confessions d’un transsexual portaven al limit la concepcié d’espectacle. Les
darreres intervencions de Bernat han tingut un caire substancialment dife-
rent, és el cas de la seva participacié en l’espectacle collectiu Dictadura-
Transicio-Democracia (Lliure de Montjuic, abril 2010) —del qual parlarem
en el darrer apartat— i la versi6 de La consagracio de la primavera (Lliure
de Montjuic, maig 2010), on el public segueix per audio les instruccions que
I’han de convertir en intérpret (un pas més en la trajectoria d’aquest creador
imprescindible de la nostra escena).

Ens adonem que no hem parlat ni de Josep M. Flotats, de Comediants, de
Dagoll Dagom, Tricicle, Cubana o de la fugida de Boadella cap a Interecono-
mia. SOn abastament conegudes i viscudes les trajectories d’aquests creadors.

7

I per acabar aquesta exposicio, parlarem dels «nostres classics», d’aquells
moments Unics, aquells instants que es desen a la memoria i no s’esborren.
En primer lloc, i no pot ser d’altra manera, cal recordar els dos grans espec-

23. Santiago Fondevila acabava la seva critica de LA LA LA LA LA, amb la
reflexi6 segiient: «Aix0 si, m’agrada més el decaleg d’idiota que ha escrit el director
que qualsevol solo dels graciosos oficials de TV3. M’agraden els espectacles de Ber-
nat per la seva desinhibicid, pel seu pessimisme ironic, per la seva humanitat. Aixo
és el que hi ha i voldria que aquesta critica, si és que és una critica, els donés una
imatge del que viurien si s’apropessin al barrac6 de la plaga de Margarida Xirgu.»,
S. Fondevila, «Visiones de un inadaptado», La Vanguardia, dimecres 24 de desem-
bre de 2003.
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tacles que Ricard Salvat dirigi la passada década. El primer, Ronda de mort
a Sinera (Lliure de Montjuic, abril 2002), va possibilitar a una o dues gene-
racions d’espectadors contemplar un dels grans classics del teatre catala del
segle xx. El repartiment era magnific, extraordinari. Salvat va enlluernar de
nou, amb les histories de Quim Federal, de I’Esperanceta Trinquis, i de tots
els mites de Sinera. No podem deixar de recordar aquell final extraordinari
on tots els actors i els que érem a les butaques ens vam agafar de les mans per
seguir la dansa de la mort, certa i incerta? Espectacle total que rebé el suport
del Teatre Lliure, i practicament estrena la gran sala Fabia Puigserver, en un
emotiu i entranyable acte de justicia. El segon espectacle, Un dia. Mirall tren-
cat, de Merce Rodoreda, amb una adaptaci6 laboriosa del mateix Salvat i de
Manuel Molins, fou una mostra d’amor a la professi6 i al pais. Salvat hi
reuni actors de primer ordre com Rosa Novell o Enric Majo, per oferir un
espectacle sense restriccions ni concessions, jugant-s’ho tot en una darrera
partida. Sorti bé, pero tanmateix la seva salut se’n va ressentir definitivament,
i el mestre va finar al poc temps.

Altres moments magics van ser també, els de Carles Santos damunt I’es-
cenari. La seva proverbial capacitat per fer viure espectacle s’aprecia sobre-
tot en la salutaci6 final i el moviment que amb els bracos fan els seus actors
i ell mateix, ple d’energia. Carles Santos desplega la seva magia escénica en
diferents espectacles, recordem l'estrena al Teatre de Salt de Brossalobrossot-
debrossat (26 d’abril de 2008) i ’'amor i el reconeixement que I’artista de Vi-
naros sent pel poeta. Aquest espectacle, que féu una breu temporada al Lliu-
re de Montjuic (maig 2008), ens permeté veure com Josep Maria Mestres,
passava competentment de director a actor. Monica Lopez va estar excellent
en la interpretaci6 dels diferents nimeros de ’espectacle. Santos és un provo-
cador nat, i no recordem cap altra provocacié major en un escenari que la de
’espectacle inaugural de la temporada 2002-2003 al TNC de Sama sama-
ruck suck suck (setembre 2002), un espectacle d’opera-circ, tendéncia esce-
nica inventada per ell mateix, en qué la gran pista de circ que dominava tot
’escenari era un clitoris. Pero la fascinacié vers Santos ’hem viscuda també
a la Sala Tallers del TNC amb EI compositor, la cantant, el cuiner i la peca-
dora (novembre 2003), homenatge a Rossini i els seus canelons i a Greena-
way, I’excessiu cineasta britanic. I recordem i recordarem Ricardo i Elena
(Sala Tallers TNC, abril 2000) i La meua filla séc jo (Lliure de Montjuic,
maig 2005), dues Operes autobiografiques que mostren el seu sentit tnic de la
creaci6 escenica i musical.>4 La reposicié de La pantera imperial i I’estrena

24. Manuel Guerrero escrivia a proposit de La meua filla séc jo: «<El mén sub-
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de Chicha Montenegro Gallery (octubre 2010) tanquen de la millor manera
possible la seva preséncia a la decada.

En la mateixa linia, un creador de cap a peus com Marcelli Anttnez, un
artista enorme, que no atura la seva curiosa recerca vers allo que pot ser l'es-
pectacle i Iart del segle xx1. El seu cicle de creacions Protomembrana, Hi-
permembrana i Metamembrana (2006-2009), demostra la seva immensa
creativitat sense restriccions a la recerca d’un espectacle nou, més enlla de les
convencions actuals.

Un altre gran moment el vam viure amb Apres moi le déluge, de Lluisa
Cunillé, (desembre 2007), text dur i sense concessions sobre ’explotacié al
Tercer Mon, el racisme i les moltes mancances del nostre mon «civilitzat».
Pensem que amb aquest text la dramaturga va assolir un dels moments cul-
minants de la seva produccid, juntament amb Barcelona, mapa d’ombres. La
posada en escena de Carlota Subirds i les interpretacions de Vicky Pefia i An-
dreu Benito, i la creaci6 del personatge absent, magic, van ser, teatralment
parlant, un dels moments més algids de la passada década. Lluisa Cunillé ens
ha ofert altres fites de gran qualitat teatral, com El bordell (Lliure de Mont-
juic, octubre 2008) dirigida per Xavier Alberti, centrada en la famosa nit del
23 de febrer de 1981, amb un repartiment de gran nivell, malgrat que espec-
tacle queda llastrat per un final que el redueix a anécdota o, millor, a una
mera boutade, tot allo que prometia amb escreix en el seu desenvolupament.
Tot i aixi, en recordem la magnifica posada en escena a dues bandes. Final-
ment, cal fer esment de la participacié de Lluisa Cunillé i Xavier Alberti a
I’espectacle collectiu de caracter historic Dictadura-Transicié-Democracia
(Lliure de Montjuic, abril 2010), un moment també magnific de teatre que
contraposava mirades i lectures del passat immediat, i que mantenia un to
general de gran qualitat.?s

Hi va haver, sens dubte, moments de gran intensitat com Blanco, espec-
tacle de Frederic Amat a partir del poema d’amor d’Octavio Paz (Espai Lliu-

versiu de Santos heretat de Pavantguarda musical, teatral i artistica, satirica i radical,
dins la gran tradici6 de Jarry i Artaud, de Bufiuel, Dali i Brossa es mou entre la ima-
ginacié més exaltada, la lirica i la vulgaritat de la vida quotidiana. Santos se situa
en una particular poética contemporania de Pabsurd i del sense sentit», M. Guerre-
ro, «La clonacién y la épera», Culturas, nim. 152, suplement de La Vanguardia,
dimecres 18 de maig de 2005.

25. D’espectacle estava creat i dirigit per X. Alberti, Lluisa Cunillé, Roger Ber-
nat, Jordi Casanovas, Nao Albet i Marcel Borras, mostra de diferents generacions
que interactuaven perfectament en aquest espectacle de caracter historic que revisa-
va els darrers quaranta anys de la historia d’Espanya.
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re, gener de 2008), amb les veus i personalitats tniques de Mario Gas, Paco
Ibafez i Lluis Homar i, amb Pascal Comelade retorcant-se al piano, magistral
i magic. I, també, un altre far important: La nit just abans dels boscos, de
Bernard-Marie Koltées, a la sala Fabia Puigserver (Lliure, setembre 2006),
amb intérprets d’excepcié: Arquillué, Benito, Bosch, Orella, Pou i Selvas, que
hi recreaven 'immigrant a la nit parisenca. De nou, magia i records, teatre al
capdavall. T tants altres bons moments viscuts, alguns tan subjectius que no
podem incloure’ls en aquest resum. Només queda per afegir a aquesta refle-
xi6, de vegades desmemoriada i d’altres subtilment licida, que aquests deu
anys de teatre han valgut certament la pena.



La dramatuargia catalana del segle xxr:
deu anys d’autories fidels a Pespectador

Pere Riera
Institut del Teatre

Noves generacions: un acte de fe

D’any 1999 —i precedents—, el teatre catala de text existia. Avisem els
navegants amb una afirmacio tan beneita perqué ningu no cregui que pensem
que la literatura dramatica en la nostra llengua existeix inicament d’una de-
cada o d’un lustre enca. Es cert que en els darrers cinc o deu anys la drama-
turgia catalana ha sofert un reviscolament insolit i esperancador. A dia d’avui
s6n molts els autors en actiu que tenen l'oportunitat d’escriure i exhibir els
seus textos; les sales publiques i privades aposten pels valors autoctons i el
public rebla el clau omplint els teatres on es representen; fins i tot molts
d’aquests nous talents exporten les seves creacions Pirineus enlla. Una munio
d’autors (i autores) relativament joves —entre els trenta i els quaranta anys—,
que conviuen civilitzadament amb els membres de les generacions que els han
precedit, —molts dels quals també s’han vist beneficiats d’aquest renaixe-
ment. Es aixi que Lluisa Cunillé, Carles Batlle, Albert Mestres, Merce Sarri-
es, Angels Aymar, Jordi Galceran, Sergi Belbel, Josep M. Benet i Jornet, Da-
vid Plana, Beth Escudé, Enric Nolla i tants d’altres, sovint comparteixen
cartell amb alguns dels membres de les impetuoses noves fornades: Esteve
Soler, Guillem Clua, Cristina Clemente, Jordi Casanovas, Marta Buchaca,
Pau Miré, Carles Mallol, Jordi Faura, Helena Tornero, Jordi Silva, Alex
Manas, Victoria Szpunzberg, Josep M. Mir6, Eva Hibernia, etc.

Qui en té la culpa? Molt probablement els gestors culturals i els directors
i programadors dels teatres de casa, responsables d’un progressiu canvi en el
paradigma de les politiques teatrals del pais; un canvi que cal conjugar sens
dubte amb encertades i puntuals iniciatives de caire artistic provinents tant
de teatres publics com privats, que han afavorit ’emersi6é d’una pruija de nous
dramaturgs. Desenvolupem al llarg d’aquestes pagines les raons per les quals
assenyalem aquests factors com a responsables del fenomen objecte d’analisi,
perd tampoc podem deixar de reconéixer la feina que durant anys han fet
dues institucions académiques que s’han encarregat de formar —i de fornir—
aquests nous dramaturgs. Des de I'Institut del Teatre s’ha apostat fermament
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per oferir uns cicles formatius compactes i rigorosos a tots els alumnes de
dramatuirgia. Un itinerari encetat amb esforg i illusio pels professors Joan
Abellan i Jaume Melendres, que sens dubte ha donat importants resultats.
Des de les aules de I'Institut del Teatre han impartit el seu mestratge, entre
d’altres, Guillem-Jordi Graells, Albert Boadella, Carles Batlle, Lluis Hansen,
Joan Casas, Enric Nolla, Sergi Belbel i tants d’altres pedagogs que han acom-
panyat amb eines i procediments I’evoluci6 i creixement d’aquells que han
triat ’art de Talia com a mitja d’expressio. I des de l'altra punta de la ciutat,
a iniciativa de José Sanchis Sinisterra, ha cristallitzat amb els anys el projec-
te de ’Obrador de Dramaturgia de la Sala Beckett, que des de fa dues decades
acull periodicament un nombroés ventall de cursos d’escriptura dramatica i
escénica impartits pel bo i millor de la dramatirgia catalana i internacional.

Perdo —com anunciavem—, més enlla del pes de I'academia, és obvi que
d’un temps enca els autors de casa han gaudit d’un suport insolit, tant d’ins-
titucions politiques i culturals, com dels propis espectadors. Uns autors hete-
rogenis que comparteixen malgrat tot, certs trets en comu: es fan entendre i
no s’obliden del public. Per fortuna segueixen existint veus transgressores que
experimenten amb la forma del drama i proven d’encetar noves vies i nous
llenguatges; pero en gran mesura bona part dels joves autors contemporanis
s’adrecen amb eloqiiéncia a un espectador que precisament ara, en época de
crisi i de gats escuats, reclama histories ben contades, entenedores i emocio-
nalment colpidores. Retorn a I’absolutisme del drama? A l'ortodoxia canoni-
ca? A ’Acadeémia? Potser si. O de gairell.

Comptat i debatut, podem triar i remenar entre el tou de formules, estruc-
tures i cadeéncies que trobem en les escriptures dels dramaturgs de casa; n’hi
ha que s’emmirallen en les dramaturgies de espontaneitat vingudes de ’Ar-
gentina; d’altres que s’arreceren en el postdramatisme germanic; i fins i tot
n’hi ha d’agosarats que escullen el teatre document, I’evocacid, la memoria i
la cronica historica. De tot una mica, i salpebrat amb marques d’estil més o
menys compartides pels mateixos creadors, que cada cop més ens permeten
detectar en les seves obres el sediment d’un posit genui: una manera de fer i
d’entendre lescriptura dramatica que agosaradament podriem qualificar com
«a la catalana». Tot seguit ho comprovarem en un viatge que hem dissenyat
partint d’una intuicio, forca arbitraria si es vol, que ens ha dut a seleccionar
un sarpat d’obres escrites i representades a Catalunya d’enca del tombant de
segle —de segle Xxx-xX1—, i que considerem representatives i rellevants d’a-
questa nova fornada de dramaturgs i dramaturgia autoctona.
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Jordi Galceran: pedra de toc

Comencem pel comengament; pel comengament del fenomen: El meétode
Gronbolm. Jordi Galceran (Barcelona, 1964). Temporada 2002-2003. Pro-
jecte T6 del Teatre Nacional de Catalunya per a la promocié de la dramatur-
gia contemporania. Un projecte que per a molts és una de les més bones pen-
sades que han sorgit dins els despatxos del primer teatre del pais des de la
seva fundacié ’any 1997; (a fe que al llarg d’aquestes pagines trobarem més
d’un motiu per abonar aquesta tesi). Pero parlem del «cas» Galceran. Dautor
ja s’havia donat a conéixer amb obres premiades i d’éxit com Fuita, Dakota
i Paraules encadenades. Pero la sonada arribaria amb la que a dia d’avui és
'obra de teatre catala més representada arreu del moén; s’ha estrenat a trenta-
cinc paisos i ha reunit més de dos milions d’espectadors. La historia de qua-
tre individus que malden per aconseguir un lloc de treball i que s’enfronten
al procés de seleccio de personal més psicotropic de la historia dels departa-
ments de Recursos Humans. Una comeédia amb tots els ets i uts, amanida
amb una incognita que I’autor planteja a manera de joc de rol. Un text rabios
i incontestable; un enginy d’engranatge perfecte que manté I’atenci6 de les-
pectador de principi a final i que, al damunt, va comptar amb una direcci6é
astuta i unes interpretacions inspirades: Sergi Belbel, un director infallible, i
a l’escenari Jordi Boixaderas, Lluis Soler, Roser Batalla i Jordi Diaz. I tal dia
fara un munt d’anys que no ha deixat de representar-se, aqui i arreu. Tradu-
ida a un munt de llengiies, amb versié cinematografica inclosa, El metode
Gronbolm donava fa gairebé deu anys el tret de sortida a tota una corrua de
textos desacomplexats, escrits per autors catalans que van perdre la por al
public: a agradar al public, a entretenir-lo.

Un public que aquella mateixa temporada omplia a vessar el Lliure de
Gracia amb un espectacle dirigit també per Sergi Belbel: L’habitacio del nen.
Josep M. Benet i Jornet (Barcelona, 1940), pare putatiu de bona part de les
noves generacions de dramaturgs, servia en safata al seu director de capgale-
ra un text enigmatic i contundent, que també va comptar amb dues interpre-
tacions d’upa: Emma Vilarasau i Pere Arquillué, immersos en la historia d’un
matrimoni que perd el seu unic fill en un fatidic accident, i que intenten ca-
dascu a la seva manera, encaixar el cop. La mare aprén a viure amb la certe-
sa de la mort del petit; el pare, en canvi, esta convengut que el nen és viu. Qui
s’enganya? Benet oferia un text vibrant i sanguini, i els actors el feien rodé.
Un autor de la Generacié dels 70, que feia quaranta anys havia guanyat el
Premi Sagarra amb Una vella coneguda olor i que d’aleshores enga mai no
ha deixat d’escriure; ’auténtic dega, cap i casal de escamot d’autors de la
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vella guardia que mai no es van donar per venguts, ni tan sols quan els va
tocar travessar la vergonyant travessia del desert a la qual els condemna bona
part dels metteurs que durant la transicié van creure que el teatre de qualitat
era exclusivament aquell escrit per autors forans. Ara pero, al tombant de se-
gle, nasset del tercer millenni, alguna cosa sembla que comengava a canviar.
Galceran prenia la torxa, i Benet no només s’ho mirava, sin6 que es cal¢ava
’equipament i es disposava a seguir la cursa al costat de les noves i deleroses
generacions.

Un cicle de teatre dedicat a una ciutat: Barcelona

Lluisa Cunillé. Pau Miré. Toni Casares. Sala Beckett. I una pensada:
dedicar un cicle de teatre de text a la ciutat de Barcelona. Se n’hi diria «Lac-
ci6 té lloc a Barcelona». De quina manera hi vam arribar? El que segueix
és una breu i succinta cronica dels fets. Després de bregar contra els elements,
el 1997 José Sanchis Sinisterra va decidir fer el farcell i canviar Barcelona
per Madrid; el seu projecte —la Sala Beckett i I’'Obrador de dramattrgia—
no rebia el suport institucional merescut, i amb el punt just d’ofuscacié i
desengany, l’autor valencia plegava veles. Toni Casares prendria el relleu
al capdavant de la degana de les sales alternatives de la ciutat, autentic la-
boratori de tendeéncies i llenguatges escenics, d’enga dels primers brots del
Teatro Fronterizo. I poques temporades després d’haver-se fet amb les reg-
nes, el director sorprén propis i estranys amb un cicle dedicat a la ciutat
de Barcelona, mogut per la sana intencié de finir amb una tonica dominant
d’uns anys enca: els autors catalans obviaven en els seus textos qualsevol
referéncia local, toponimica o geografica al seu pais, Catalunya. Per posar-hi
remei, Casares encarregaria a tres dramaturgs sengles obres que prengues-
sin la ciutat comtal com a univers de referéncia. Enric Casasses, amb Do’m;
Pau Mir6, amb Plou a Barcelona; i Lluisa Cunillé, amb Barcelona, mapa
d’ombres. Les dues ultimes esdevindrien auténtics fenomens; al punt que
Plou a Barcelona continua en I’actualitat representant-se en teatres d’arreu
del mon, convertida en una magnifica targeta de presentacié de Pau Mird
(Barcelona, 1974) com a autor de prestigi transfronterer. Una puta, el seu
proxeneta i un client. I llargues caminades per la ciutat, de la Barceloneta
a la plaga de la Universitat, per acabar al pis del Raval on la noia es gua-
nya les garrofes. Una tranche de vie decadent, teixida amb la sensibilitat pro-
pia de la poetica inclassificable de Mird, un autor que d’aleshores enca ha
bastit una trajectoria brillant i genuina, amb la qual continua seduint es-
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pectadors d’arreu que han esdevingut seguidors incondicionals dels seus mun-
tatges.

D’altra banda, el fris d’individus desarrelats, emmalaltits i ronecs que ofe-
reix Cunillé (Badalona, 1961) a Barcelona, mapa d’ombres, ha esdevingut
des de la seva representacié a la mateixa Sala Beckett, dirigida per Lurdes
Barba, un veritable paradigma tematic: atribuim avui encara a Cunillé el me-
rit d’haver realitzat una autopsia no gens aseptica de la societat urbanita i
d’aparador en qué s’ha convertit la Barcelona del segle xx1. Un text coral,
simfonia de relacions humanes plenes de canibalisme emocional i alluci-
nacions distopiques; personatges ratats que son deglutits i excretats per una
ciutat desafecta i relativament cosmopolita. Cunillé no abandonava del tot
els marges propis d’aquell drama fragmentari o relatiu, apres a redos del mes-
tre Sanchis, pero flirtejava en aquesta ocasié conscientment amb una cronica
negra —rovellada, si més no—, d’uns fets i una gent catalana o revinguda,
aborigen o no. En definitiva, un dels textos més corprenedors dels darrers
anys, i rabiosament embastat a la idiosincrasia urbanita d’'una part important
de la societat catalana.

L'enginy escenic i un granrelat: V.0.S. i Forasters

L’any segiient (2004) es consolidaria la presencia a la cartellera barcelo-
nina d’un dels primers autors arribats de l’altra banda de I’Atlantic; precisa-
ment, de ’Argentina, un pais llatinoamerica que estava travessant una de les
crisis economiques més sagnants de la seva historia. Javier Daulte (Buenos
Aires, 1963) arribava amb forga, i després d’haver presentat uns quants es-
pectacles d’exit en estades puntuals a casa nostra (Gore, 4D Optic), no no-
més obria una «nova via» pel que fa al llenguatge escénic i la composicié
dramatica, sin6 que a més illuminava una colla de joves dramaturgs que pre-
nien i aprenien amb ell una técnica d’escriptura innovadora: escriure des de
’escenari, a partir d’improvisacions dels actors, conduides pel propi drama-
turg i director. Anys després coneixeriem Rafael Spregelburd, Daniel Vero-
nese i Claudio Tolcachir, entre d’altres, pero cal reconéixer que, si més no a
casa nostra, fou Daulte qui va obrir la veda.

Una de les seguidores més eficients del «meétode Daulte» fou Carol Lopez
(Barcelona, 1969); una jove dramaturga, formada en bona mesura a «l’esco-
la Rigola», amb qui treballa en qualitat d’ajudant de direccid, i que havia es-
crit Susie, text guardonat amb el premi Maria Teresa de Leon 1998. Lopez,
pero, donava la campanada la temporada 2004-2005 amb V.O.S., un espec-
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tacle gracil i sens dubte carismatic: dues parelles a la trentena mostraven al
public les controversies domestiques del seu dia a dia, els seus dilemes senti-
mentals i les pors ad futurum. Un text vibrant i fresc, ordit a partir de jocs i
improvisacions generats a la sala d’assaig, que presentava en societat una cre-
adora amb «xispa» i una gran capacitat de connexié amb I’espectador. Re-
presentada en un dels teatres més petits de la ciutat, I’Espai Lliure del nou
colés de Montjuic, rivalitzava aquella temporada amb un espectacle de grans
proporcions, escrit i dirigit per Sergi Belbel (Terrassa, 1963). En motiu del
Forum de les Cultures —aquella peculiar trobada internacional de cultures
d’arreu—, Belbel estrenava al TNC Forasters, un gran relat sobre les friccions
que es produien i es produeixen en tota gran ciutat que tot d’una es veu sac-
sejada per l’arribada d’onades migratories. Fent un viatge en el temps i pre-
sentant I’ara i Pabans d’una familia barcelonina que es veu obligada a con-
viure amb uns veins vinguts de fora, (andalusos primer, magribins després),
Belbel ’encertava de nou amb un text ambiciés que va comptar amb I’aval
d’una interpretacié magnifica de qui aleshores s’estava convertint —si és que
no ho era ja— en la primera actriu del pais: Anna Lizaran, en el doble paper
de la matriarca malalta i racista, i la filla que amb els anys hereta els trets
menys amables de sa mare.

La fortalesa del reincidenti el pallasso arribista

En el repas de «grans moments» del teatre catala de text d’aquest princi-
pi de segle, ens permetem repetir autor, tot i que ara ens cal afegir una preévia:
'obra a la qual alludim no va comptar amb P’aplaudiment unanime de critica
i public en el moment de ser escenificada. Ens estem referint a Salamandra,
de Benet i Jornet, dirigida per Toni Casares a la Sala Petita del TNC, el 2005.
Aquestes notes eminentment subjectives ens permeten afirmar que aquest és
un dels textos més agosarats i ben resolts de 'incombustible autor catala. Una
historia complexa, tramada amb estructura cinematografica, amb diferents
plans i nivells de lectura que, amb tot, conflueixen perfectament per mostrar-
nos la historia de dos germans «trobats», que rivalitzen per 'amor d’una
dona i s’enfronten causticament, moguts per frustracions i enveges enquista-
des. Lautor dissenya una teranyina sincopada d’accions i situacions que van
enfosquint una trama que tan sols al final revela la solucio de tots els enigmes
d’identitat dels protagonistes; i com a corollari, un magistral gir dramatic:
els dubtes sobre la propia identitat dels dos germans americans esdevenen
resso directe de les flaqueses ignominioses d’un pais com el nostre, que —se-
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gons Benet— corre el risc de desintegrar-se i de perdre la perspectiva dels
signes que durant segles ’han fet ser el que és: un pais igni.

Passem pero de la reincideéncia d’un autor amb solera com Benet i Jornet,
al ja esmentat Projecte T6 per a nous valors de la dramaturgia casolana. Se-
guim al mateix TNC i entrem a la Sala Tallers. L'edici6 2005-2006 del Pro-
jecte T6 convidava a Gerard Vazquez (Barcelona, 1959; Magma, Cansala
cancellada) i en aquesta ocasié l'autor s’inspirava en un viatge polémic que
Charlie Rivel havia realitzat ’any 1944 a Berlin, i durant el qual fou convidat
a actuar davant del Fihrer. Dirigit per Joan Font, director de Comediants,
Uuuub! va ser un dels espectacles més encisadors d’aquella temporada. Ferran
Raiié i Jordi Martinez brodaven els respectius papers de pallassos inserits en
una posada en escena farcida de lirisme i magia; un embolcall precis i preci-
6s per a un text punyent i combatiu, que reportaria al seu autor els premis:
Critica Serra d’Or al millor muntatge, i Butaca al millor text.

Jordi Casanovas i Rafael Spregelburd: dramaturgies agermanades

La temporada 2006-2007 ens descobria a bombo i plateret a qui per a
molts continua sent la gran esperanca blanca de la dramaturgia patria del
nou millenni: Jordi Casanovas. Un autor nascut el 1979 a Vilafranca del Pe-
nedes, que ja havia escrit un tarter de textos, i que impactava des de la Sala
Beckett amb City/Simcity: una historia de ciéncia ficcié. O no. Hereu confés
de les dramaturgies «daultianes», Casanovas dirigia una colla de joves actors
reclutats per ell mateix i amb qui poc temps després consolidaria un projecte
propi i personal: la Companyia FlyHard. No podem destacar tnicament les
virtuts dramaturgiques del jove vilafranqui, sin6 que cal parar esment a una
dada significativa: un vailet de vint-i-pocs anys gosava muntar una compa-
nyia de teatre. Quants anys feia que a Catalunya ningu no tenia una idea —o
un atreviment— similar? De ben segur que trobariem intents de creaci6 de
grups d’actors encapcalats per directors moguts per la voluntat d’algar espec-
tacles amb una certa continuitat. Pero el cas de Casanovas és realment sin-
gular: no es tracta només d’un director amb empenta, sin6 d’un autor que no
es resigna a veure com els seus textos samunteguen intdtilment al calaix de
Pescriptori. Ja aleshores, no es rendiria. I a fe que la iniciativa va fer fortuna:
a dia d’avui, Casanovas s’ha consolidat com un dramaturg i director eficag,
que ha seduit bona part del public que omple els teatres on se’l representa, i
fins i tot —en un acte, una vegada més, de gosadia sense precedents— s’ha
atrevit a obrir una sala de teatre: la FlyHard. Els teatraires d’aquest pais no
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poden deixar de felicitar-se per ’existéncia d’'un creador amb I’empenta i ge-
nerositat de Jordi Casanovas: des de la seva sala no només exhibeix els seus
propis textos, sind que representa exclusivament obres de nova autoria. S6n
molts els que consideren que algi que confia i aposta d’una manera tan en-
tusiasta per la dramatirgia del pais, es mereix ajut i suport gairebé incondi-
cionals.

En un altre ordre de coses, pero sense allunyar-nos en excés del modus
operandi de lautor vilafranqui, ens trobem amb Rafael Spregelburd (Buenos
Aires, 1970), un altre dels talents arribats de PArgentina, rere l'estela de Ja-
vier Daulte. Spregelburd també s’ha fet un lloc a les cartelleres catalanes en
els darrers anys, d’enga que a la temporada 2006-2007 triomfés amb escreix
a la Sala Beckett Liicid, un espectacle escrit i dirigit per ell mateix, amb un
colla d’actors i actrius barcelonins i gironins. Un text divertit i psicodelic so-
bre un grup de personatges estrafets; una familia for¢a lirona, a través de la
qual Iautor reflexionava impunement sobre les miseries de la societat contem-
porania. Acomboiat per ’energia fervorosa d’un grup de joves actors encap-
calats per una hilarant Cristina Cervia, Spregelburd feia diana i es converti-
ria en endavant en un dels habituals de la cartellera del pais, simultaniejant
les seves escenificacions amb la docéncia; tant ell com el propi Daulte —entre
d’altres— han estat regularment convidats a impartir cursos de dramaturgia
a les aules de ’Obrador de la Sala Beckett, des d’on han fet extensiva la seva
praxi; un metode de treball sovint basat en la dramatuargia d’actors, en I’es-
criptura des de P’escenari, que autors com Casanovas o Carol Lopez utilitzen
també de manera puntual en algunes de les seves creacions.

Cunillé i Benet: definitivament, dos emblemes

Una temporada més tard retrobariem a dos autors de qui ja hem parlat en
aquestes pagines: el 2007-2008 reapareixen incontestablement les veus de
Benet i Jornet, amb Soterrani i Lluisa Cunillé amb Aprés moi, le déluge. Dos
textos amb pes especific. Xavier Alberti dirigia a la Sala Beckett un text apa-
rentment no massa sofisticat de Benet i Jornet. Aquest seria, pero, un dels
espectacles amb major afluéncia de public en la historia de la sala del carrer
Alegre de Dalt. La historia terrorifica d’'un home que busca la seva dona i
acaba descobrint que ella mateixa s’ha lliurat a un individu terrible, una sort
de monstre torturador a mans del qual ella s’ha llengat en un acte sacrificial.
Un dialeg entre dos personatges defensats per Pep Cruz i Pere Arquillué, que
tindria versié en castella a Madrid, i també a Buenos Aires. La primera pega
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d’una trilogia de textos molt directes, escrits gairebé en abséncia d’acotaci-
ons, la segona part de la qual ha estat Dues dones que ballen, estrenada
aquesta darrera temporada al recentment inaugurat nou Lliure de Gracia.

Cunillé, per la seva banda, impressionava amb un radical canvi de re-
gistre: abandonant la dramaturgia elliptica que havia conreat durant els dar-
rers anys, presentava un text corprenedor que Carlota Subirds dirigiria a
I’Espai Lliure, amb Andreu Benito i la sempre esplendida Vicky Pefia. Cuni-
11é recollia en el titol de ’obra la terrible afirmaci6 feta pel dictador Mobutu
quan va abandonar el Congo: Aprés moi, le déluge; (una expressié talment
furtada al rei Lluis xv de Franga). En I'obra, un home de negocis occidental
es troba a Kinshasa tancant un assumpte relacionat amb el coltan. A I’ha-
bitacié de I’hotel on s’allotja s’entrevista amb un ancia del pais que busca fei-
na per al seu fill; una intérpret traduira la conversa entre els dos homes. Un
dialeg esfereidor pel qual supuren terriblement els efectes i les miseéries de la
colonitzacié occidental i la desesperanga dels oprimits; Cunillé ofereix un
dramatic document, una licida diagnosi del desequilibri injustificable entre
dos mons que no semblen formar part d’'un mateix univers; un tret de gracia
contra P’espoliacié a qué es veuen sotmesos els paisos d’un tercer mén con-
demnat a extingir-se en benefici dels indignes privilegis de la societat del be-
nestar.

Una onada de noves veus

La temporada 2008-2009 seria la porta d’entrada de noms rabiosament
joves a la nova dramaturgia del pais. Amb nervi i empenta es presentarien,
entre d’altres, un quartet d’autors que des d’aleshores no han parat de produ-
ir; de produir textos, espectacles i exits. Esteve Soler (Barcelona, 1976), pre-
sentaria Contra el progrés, primera part d’una trilogia a dia d’avui enllestida
amb Contra 'amor i Contra la democracia. Un cicle de peces configurades a
partir d’escenes molt heterogenies, imaginatives i amb dialegs perfids i en
ocasions recalcitrants, que tenen entre si un fil conductor estrictament tema-
tic: el progrés, Pamor i la democracia. Soler aconseguiria amb la primera de
les tres un importantissim reconeixement internacional: fou seleccionat d’en-
tre més de sis-cents textos pel festival alemany de dramatuirgia contempora-
nia Theatertreffen, i des d’aleshores ha estat representat —i encara es repre-
senta— a escenaris d’arreu del moén. Soler no s’estrenava com a autor amb
aquesta pega, pero certament aconseguia un resso extraordinari. I inexplica-
blement, tal com ha passat amb autors de generacions anteriors com Carles
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Batlle i Joan Casas, gaudira d’una acollida molt més entusiasta fora del seu
propi pais d’origen, que no pas jugant a casa.

Marta Buchaca (Barcelona, 1979), estrenaria a la Sala Beckett Plastilina,
un drama familiar inspirat en un fet real: el terrible assassinat d’una pidolai-
re que dormia en un caixer automatic, comes per un grup d’adolescents a la
part alta de la ciutat. Dirigida per Pactriu Marta Angelat, I'obra de Buchaca
donava un impuls important a la trajectoria d’una jovenissima autora que,
com molts dels seus coetanis, combina la dramattirgia amb Pescriptura de
guions televisius. Es el cas de Cristina Clemente (Barcelona, 1977), propera
generacionalment a Buchaca, i que aquella mateixa temporada presentava al
Versus Teatre La gran nit de Lourdes G., escrita a quatre mans amb Josep
M. Mir6. Un text sorgit dels tallers de I'Institut del Teatre, que va tenir una
rebuda extraordinaria per part tant de la critica com del public. Clemente
aconseguiria també el 2008 el Premi Revelacié de la Critica amb l'obra Vo-
lem anar al Tibidabo. Val a dir que la bona feina d’aquests tres dramaturgs
i directors cristallitzaria un any després en ser convidats (juntament amb
Carles Mallol i Jordi Casanovas) a formar part de la cinquena edici6 del Pro-
jecte T6 del TNC. A la Sala Tallers, hi presentarien les exitoses A mi no em
diguis amor, de Buchaca, Vimbodi vs. Praga, de Clemente i la controvertida
Gang Bang, de Mir6.

Clua, Szpunzbergi un futur per conquerir

2009-2010: temporada de gracia en la qual ens trobem amb tres grans
esdeveniments relacionats amb I’estrena de dramatirgies autoctones. D’una
banda, un dels textos més ambiciosos escrits mai per un autor de casa: Mar-
burg. Guillem Clua (Barcelona, 1973), reconeixia obertament haver-se inspi-
rat en el gran relat nord-america escrit I’any 1993 per Tony Kushner, Angels
a America, per bastir aquesta historia d’histories sobre la malaltia, 'extincié
i el naufragi de les estructures que preserven la salubritat de la societat occi-
dental. Un fris de personatges separats entre si per milers de quilometres, les
peripecies dels quals conflueixen tragicament més enlla dels temps i els espais.
Clua, —autor també de Killer i La pell en flames— es consolidava amb Mar-
burg com una de les veus més consistents de la nova dramaturgia catalana;
un autor forjat —com tants altres— en el mitja televisiu, i que ha sabut man-
tenir una trajectoria teatral d’allo més coherent i compromesa.

Victoria Szpunberg (Buenos Aires, 1973), és una autora encara jove, pero
a qui podriem considerar una grande routiere de la dramatirgia. Familiarit-
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zada tant amb la llengua catalana com amb la castellana atesos els seus ori-
gens llatinoamericans, Szpunberg va comengar fa anys el seu itinerari teatral,
i ha signat obres originals, dramaturgies i tota mena de collaboracions amb
alguns dels creadors més destacats del panorama internacional com Pep Ra-
mis o Rafael Spregelburd, entre d’altres. Si hem considerat que la dramatur-
gia de Clua és compromesa a nivell tematic, la d’Szpunberg no es queda
enrere; ’autora és també una intellectual rigorosa que s’ha significat sempre
que n’ha tingut ocasié tant a nivell politic com social; investigadora solvent,
Szpunberg coneix a fons tot el que té a veure amb els nous llenguatges esce-
nics i les noves aportacions teoriques en el camp de la teoria teatral. La seva
és, tanmateix, una produccié dramatica implicada obertament amb el mén
que li ha tocat viure o bé amb Pentorn familiar directe i les seves circumstan-
cies; els seus s6n uns personatges molt sovint aferrats a correlats coneguts de
primera ma per I’autora, amb allusions més o menys explicites a la seva pro-
pia condicié de catalana mestissa, filla d’immigrants. Es aixi que dins la tri-
logia dedicada a l’exili —juntament amb El meu avi no va anar a Cuba (els
meus pares si), i La memoria d'una Ludisia—, trobem un dels seus textos
més destacables: La marca preferida de las Hermanas Clausmann, presen-
tada al Teatre Tantarantana sota la direccié de Gloria Balanya. Aquesta és
una de les peces més representatives de la poética estimulant i contestataria
de Pautora: dues adolescents filles d’una immigrant argentina que resideix en
un poble del litoral catala, aprenen a créixer assimilant les convulsions d’iden-
titat que els provoca el desarrelament sagnant de la mare, i llur propia lluita
per definir una idiosincrasia més o menys catalana —o alguna cosa que s’hi
assembli.

Fila lagulla

En el decurs d’aquestes pagines hem intentat donar noticia d’algunes de
les veus més significatives de la literatura dramatica catalana dels darrers deu
anys. Els esmentats no son els unics. A 'inici enumeravem tota una corrua
de noms; molts d’ells afilerats amb les darreres fornades d’autores i autors;
d’altres, arrelats encara a la generacié de finals del segle passat, els quals con-
viuen en harmonia amb els nous creadors. La proliferacié de veus és encara,
a dia d’avui i per fortuna, digna i estimulant. Un pais relativament petit com
el nostre esta generant una allau de textos i propostes dramatiques sorpre-
nents en quantitat i qualitat. I, com avangavem, el public no els dona l'esque-
na. Un maridatge perfecte que hauria de garantir la pervivencia d’un gran
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nombre d’aquests dramaturgs, que tindran ben probablement oportunitat
de seguir fent exploracions tematiques i formals, no només en la solitud d’un
escriptori, sind confrontant el seu ofici amb uns espectadors complices i as-
sabentats. Assabentats que una cultura literaria no es construeix en dos dies;
que el patrimoni lletrat d’un pais no sorgeix per generacié espontania, d’avui
per dema; que si no hagués estat per la feina feta per tots aquells que ens han
precedit, aquests inicis de s. XXI no serien ni de bon tros res més que foc d’en-
cenalls. Ara bé, la perdurabilitat de les noves veus, la consisténcia de les seves
propostes, i la persistencia a I’hora de bastir una nova tradicio teatral autoc-
tona i singular, dependra —i no pot ser d’altra manera— del judici del temps
i les circumstancies. Sense perjudici, aixo si, del compromis étic i estetic dels
seus correligionaris.



Els marges de l'oasi: un balan¢ d’urgencia
de ledicio teatral (2000-2011)

Francesc Foguet i Boreu

Grup de Recerca en Arts Escéniques / Universitat Autonoma de Barcelona

Un dels deficits que qiiestiona ’oasi de prosperitat que, en aquestes dar-
reres décades, sembla que han viscut les arts escéniques als Paisos Catalans
és la precarietat de les edicions de llibres, siguin de literatura dramatica o
d’estudis i assaigs de reflexi6 teorica. Si fem un balan¢ d’urgencia d’aquest
primer decenni del segle xx1, podem constatar que, tot i els avencos experi-
mentats, no s’ha resolt el caracter estructural d’aquesta mancanga i fins i tot
s’ha produit —sobretot en ’ambit de les colleccions de literatura dramatica—
una reculada important que corre el perill d’esdevenir cronica. Al marge dels
equivocs, malentesos i prejudicis al voltant de la finalitat del teatre; al marge
de les tensions entre la visio artistica i 'académica, o al marge de I’antiintellec-
tualisme acomplexat de bona part del gremi, resulta paradoxal que I’escena
catalana perdi, cada vegada més, espais per a lectura, la reflexio, el debat o
la critica, consubstancials al fet teatral, en uns moments en que les arts de
’espectacle s’han convertit en un dels sectors més actius de la cultura.* Cer-
tament, els nous suports i les noves vies de difusié virtuals poden obrir una
finestra a un moén global, bigarrat, volatil i competitiu, pero es fa dificil que
puguin atreure gaires mirades, si ni les més properes —les més locals— s’hi
aboquen amb prou interés. [ aixo que —ho reconeguin o no alguns professi-
onals— l’edici6 de teatre, en un sentit ampli, esdevé no tan sols un gran mit-
ja sociohistoric de formacié i coneixement de I'imaginari collectiu i del seu
potencial artistic, sind també un valués indicador de P’estat qualitatiu de les
arts escéniques i de la cultura en general, i, no cal dir-ho, de la pluralitat ide-
ologica, del grau de llibertat de pensament, de P’esperit critic i de ’exigéncia
eticoestetica de queé gaudeixen.

1. Vegeu, en aquest sentit, Manuel MOLINS (2006): «Resisténcia i riurecracia
(per Galileu i Sisif)», dins Francesc FOGUET i Pep MARTORELL (coord.), L'escena
del futur. Memoria de les arts escéniques als Paisos Catalans (1975-2005), Vilano-
va ila Geltra: El Cep i la Nansa, p. 47-73. [A més de Manuel Molins, agraim a An-
toni Nadal, Biel Sansano i Nudria Santamaria les acurades observacions que ens han
fet a la primera versié d’aquest article.]
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Laretraccio de les col-leccions de literatura dramatica

El fenomen més desolador d’aquesta primera década del segle és compro-
var com les colleccions historiques de literatura dramatica, «El Galliner»
(1970) d’Edicions 62 o «Teatre Tres i Quatre» (1976) de leditor Eliseu Cli-
ment, han anat perdent cada volta més regularitat fins al punt de ser gairebé
testimonials o de publicar per mers compromisos contrets amb entitats pre-
miadores.> Aixi i tot, a més de nombroses traduccions, totes dues han publi-
cat textos de dramaturgs contemporanis: d’una banda, la barcelonina «EIl
Galliner» ha emparat peces de Carles Batlle, Sergi Belbel, Josep M. Benet i
Jornet, Toni Cabré, Jordi Casanovas, Guillem Clua, Lluisa Cunillé, Jordi
Galceran, Jordi Prat o Gerard Vazquez; de I’altra, la valenciana «Teatre Tres
i Quatre» ha incorporat obres de Carles Alberola (sol o en collaboracié amb
Roberto Garcia), Angels Aymar, Enric Benavent, Juli Disla, Octavi Egea, Da-
niela Feixas, Josep Julien, Albert Mestres, Manuel Molins, Jaume Policarpo,
Rodolf i Josep Lluis Sirera, Joan Solana, etcétera.

L’agreujament de la crisi de 'edici6 teatral, diagnosticada fa uns quants
anys per Francesc Massip,3 ha conduit a la minva molt preocupant del nom-
bre de llibres publicats per les editorials historiques. Es probable que, en con-
trapartida, la funcié que havia jugat «El Galliner» a I’hora d’incloure en la
seva nomina els dramaturgs en actiu i les traduccions al catala de la literatu-
ra dramatica universal sigui assumida, salvant totes les distancies, per «Tex-
tos a Part. Teatre Contemporani» (1998), d’Arola Editors (Tarragona), i, més
secundariament, per «Bromera Teatre» (1989), de I’editorial Bromera (Alzira).

2. Edicions 62 —com més va més mercantilitzada— sembla que mantingui per
inércia «El Galliner», mentre que, des del 2007, ha deixat en estat agonic I’«Ossa
Major Teatre» (1998), després de publicar-hi textos de Carles Batlle, Jordi Coca,
Jordi Galceran, Joan Guasp, Jordi Sala, Jordi Teixidor o, entre d’altres, Gerard Vaz-
quez. Tres i Quatre, al seu torn, prou feina té de sobreviure, assetjada com esta per
les politiques filogenocides del Partit Popular valencia. Altrament, és ben desagra-
dable haver d’aixecar acta de defuncid, el 1999, de la benemérita «Catalunya Tea-
tral», de Peditorial Milla, i també, el 2008, de «Teatre-Entreacte», editada per PAs-
sociacié d’Actors i Directors Professionals de Catalunya, dues colleccions singulars
que omplien un espai ara badivol. Per a una aproximaci6 panoramica de les decades
anteriors, vegeu Francesc FOGUET (1998): «Noticia sobre les colleccions teatrals ca-
talanes de 1988 enga: entre la continuitat i la diversificacié», Faig Arts, nim. 38
(novembre), p. 73-83.

3. Francesc MAssIP (2004): «La crisi de ’edici6 teatral», Avui, 18 d’octubre,

p. 4.
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Ideada per Joan Cavallé, «Textos a Part. Teatre Contemporani» ha publicat
gairebé un centenar de titols de I’heteroclita dramaturgia catalana contem-
porania, bona part dels quals procedeixen de premis: Carles Batlle, Carlos
Be, Josep M. Benet i Jornet, Marta Buchaca, Toni Cabré, Lloreng Capella,
Joan Casas, Joan Cavallé, Guillem Clua, Jordi Coca, Lluisa Cunillé, Josep
M. Diéguez, Beth Escudé, Jordi Faura, Daniela Feixas, Ignasi Garcia, Rosa
M. Isart, Josep Julien, Carles Mallol, Albert Mestres, Josep M. Mir6, Ma-
nuel Molins, Enric Nolla, David Plana, Pere Riera, Marc Rosich, Jordi Sala,
Vicent Tur o Gerard Vazquez, entre molts d’altres. Més atenta a la difusi6 en
I’ensenyament, i de vegades amb un excés de zel didactista, «Bromera Teatre»
ha anat editant, amb un ritme més pausat, textos d’autors contemporanis
com ara Pasqual Alapont, Carles Alberola (amb Roberto Garcia), Jordi Fau-
ra, Manuel Molins, Josep Lluis i Rodolf Sirera, entre d’altres.4

Altres colleccions, molt més perifériques encara, han vingut a prendre el
relleu a les historiques, cada vegada més resignades a la despatrimonialitza-
ci6: «Teatre de Butxaca» (1995), de la lleidatana Pages Editors, que continua
destillant titols amb comptagotes d’autors com ara Emili Baldellou, Roma
Comamala, Lluisa Cunillé o Toni Cabré, i «Teatre» (2000), de ’editorial va-
lenciana Denes, amatent als textos adrecats a un public lector jove d’autors
diversos: Carles Armengol, Josep M. Diéguez, Jordi Ferrer, Joan Guasp, Ig-
nasi Moreno, Empar Vaya, Oscar Vilarroya, etcétera, tot i que també ha fet
coneixer Dos drames i una farsa (2002), tres peces inedites de Vicent Andrés
Estellés. s

Un fenomen sorprenent —que pot ser efimer, amb el tomb que ha fet la
politica illenca el 2011— és la florent revifalla de I’edici6 de literatura drama-
tica a les Illes Balears, que tanmateix sembla que en els darrers temps hagi
patit una refrenada o un alentiment, amb colleccions com ara «Tespis»
(1993), impulsada per la Universitat de les Illes Balears i el Consell Insular de
Mallorca; «Llibres del Moén i de la Bolla» (1996), d’El Gall Editor, i «Col-
lecci6 de Teatre» (1996), de I’editorial Mediterrania-Eivissa, que s’afegeixen
a les més institucionals que anotarem més endavant. Amb una preferéncia

4. Bromera disposa també d’una collecci6 especifica de teatre infantil, anome-
nada «Teatre Micalet» (1995), que en aquesta darrera década ha publicat autors com
ara Pep Albanell, Juli Disla 0 Manuel Molins, per citar-ne els més destacats.

5. Si bé Pages Editors manté congelada «Teatre de Repertori», continua publi-
cant les peces de Joan-Andreu Vallvé a la colleccié «Teatre de Titelles». A Valéncia,
d’altra banda, Tandem ha editat també, en la colleccié multigenérica «La Bicicleta
Negra», els textos dels guanyadors (Joan Carles Siméd, Joan Giralt, Joan Guasp o
Octavi Egea) del premi de teatre juvenil Vila de Paterna.
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per lautoria illenca, «Tespis» ha recuperat dramaturgs «classics» com ara
Jaume Vidal Alcover o Blai Bonet, al costat d’altres de contemporanis (que,
en alguns casos, veuen impresos els seus primers textos): Joan Carles Bellviu-
re, Josep Ramon Cerda, Biel Jorda, Miquel Lopez-Crespi, Josep Pere Peir6 o
Gabriel Sabrafin, entre d’altres. Igualment especialitzada en els dramaturgs
—més o menys ocasionals— de filiacio illenca, «Llibres del Mon i de la Bo-
lla» ha estampat textos d’Alexandre Ballester, Joan Guasp, Bernat Joan, Jau-
me Mir6, Antoni Oliver, Pong Pons, Gabriel Sabrafin, Pere Salas, entre molts
d’altres. Amb una atenci6 exclusiva a I'autoria eivissenca, «Colecci6 de Tea-
tre», de I’editorial Mediterrania, ha donat llum a textos de Bernat Joan, Vi-
cent Ferrer i Vicent Tur.®

Per concloure aquesta apressada panoramica sobre les colleccions tea-
trals, caldria destacar-ne encara, tot i la seva poca preséncia, tres més de di-
fusié molt reduida (es deixen seduir les editorials pel pedigri del genere?):
«Teatre» (2002), de la valenciana Brosquil Edicions, que ha acollit textos de
Marc Artigau, Blanca Bardagil (amb Montserrat Mas), Carles Cortés, Mi-
quel Angel Garcia i Lépez, Albert Hernandez, Leandre Iborra, Josep Lluis

6. Vegeu Antoni NADAL (2001):«Les edicions teatrals d’autors Balears en el se-
gle xx», Lluc, nim. 821-822 (mar¢-juny), pp. 7-10, i Gabriel SANSANO (2008): «Es-
ponerosa literatura dramatica balear», Caracters, num. 43 (abril), p. 45. En un treball
inédit sobre Pedici6 teatral a les Illes Balears durant els anys 2001-2010, €l mateix
Nadal ens informa que el panorama encara és més ufanés, malgrat que no s’hagi vist
correspost per una visibilitat més obvia en els mitjans de comunicacié. Nadal quan-
tifica Pincrement notable de les edicions d’autors contemporanis (que han passat
d’una mitjana anual de 5,5 a la década dels noranta a la de 9,6 en el primer decenni
del segle xx1) i, a més de les colleccions citades, n’anota ’aparici6 d’altres de difusié
encara més limitada, entre les quals val la pena de ressenyar: «La Pinyeta» (2005, El
Gall Editor), dedicada al teatre infantil (Guillem d’Efak, Joan Guasp, Bernat Joan,
Pere Morey); «[’Argentera, Teatre» (2007, Edicions Can Sifre), que ha editat textos
de Joan Gomila, Joan Guasp, Albert Herranz, Miquel Mestre, Mario Riera i Maria
Villangémez; «Paraula de Dramaturg» (2009, Conselleria d’Educacié i Cultura del
Govern de les Illes Balears), que ha donat veu a Alexandre Ballester, Pepita Escan-
dell, Vicent Ferrer, Joan Guasp, Jaume Mird, Josep Pere Peir6 i Aina Tur; «Teatre»
(2010, Lleonard Muntaner), que ha iniciat la seva trajectoria amb Adults normals,
de Jaume Miré, i «Teatre» (2011, Documenta Balear), que ha publicat dues peces de
teatre infantil i juvenil de Toni Olivé i Aina Dols. Dues altres bones iniciatives, que
s6n un simptoma del bon estat de les arts escéniques a les Illes (almenys fins ara),
van ser l’edicié de les antologies Material aciistic antiaillant. Teatre radiofonic
d’autors de les Illes Balears (2008), coordinada per Josep Ramon Cerda, i XX Ani-
versari. Encontre de teatre en catala a 'ensenyament secundari (2009).
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Roig o Jordi Sala; «Talia» (2000), de la vallenca Cossetania, que, a més d’edi-
tar el teatre de Pere Mialet i Rabada, ha incorporat els textos d’autors com
ara Carles Armengol, Joan Cardona, Antoni Cister6, M. Merceé Cuartiella,
Josep M. Diéguez, Octavi Egea, Llatzer Garcia o Adriana Herrero, i la no-
vencana «Teatre» (2009), d’Onada Edicions de Benicarld, que ha fet conéixer
tres peces d’autoria jove: Marc Artigau, Rosa M. Isart o Albert Pijudn.

Algunes de les colleccions que hem citat s’han vist temptades de publicar
els textos de les obres que es trobaven en cartell —potser seguint un criteri
mercantil de resultats dubtosos— o han assumit el compromis d’editar els
titols guanyadors de premis teatrals (en algun cas, aquest és el seu tnic eix
d’interes), un tema que reclamaria tot un monografic d’Estudis Escénics que
en sabés treure punta critica. Malauradament, el resultat més constatable
d’aquesta, diguem-ne, politica editorial ha estat la devaluacié del credit dels
catalegs de les colleccions fins al punt de diluir els criteris de qualitat que,
abans, filtraven els textos. Com argumentava Nuria Santamaria, se’n publi-
quen molts —i també se n’estrenen forca— que es troben en una fase encara
massa embrionaria, sense arribar al nivell exigible, i que, en comptes de gui-
ar-se per designis estétics, sovint responen a formularismes, modes o febra-
des.” D’altra banda, en aquests darrers temps, algunes de les colleccions es-
mentades, que han tingut encert de donar a conéixer dramaturgs inédits o
amb poca visibilitat, han alentit de manera notoria el ritme de publicacié o
bé han desaparegut —o estan a punt de fer-ho— del tot. Essent aixi, la in-
cognita sobre I’evoluci6 de les colleccions teatrals és, fet i fet, saber si aques-
ta devaluacié de la qualitat, si aquesta periferitzaci6 —tant de bo fos una
descentralitzacié!—, i si aquesta retraccié que hem indicat son terminals,
croniques o conjunturals.

Amb tota probabilitat, sense desmereixer el cataleg de les colleccions ci-
tades, el projecte editorial més interessant d’aquesta década és «En Cartell»,
de RE&MA12 (2002-2010), ideat i confeccionat per Albert Mestres. De for-
mat molt senzill i economic, es proposava de brindar als autors i als teatres
una plataforma d’edicié i de difusié perqué poguessin fer arribar als seus es-
pectadors els textos que estrenaven. Durant aquesta primera década del segle,
«En Cartell» ha permes de disposar en lletra impresa —juntament amb la
seva derivaci6 «Off Cartell»— de les peces representades en les sales alterna-
tives, especialment a la Sala Beckett de Barcelona, tant de la dramaturgia
catalana (Andreu Carandell, Jordi Casanovas, Enric Casasses, Lluisa Cunillé,

7. Vegeu Nuria SANTAMARIA (2007): «Molts sén prou o sén massa?», Pausa,
nam. 27, juliol, pp. 19-24.
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Ricard Gazquez, Ramon Gomis, Carles Mallol, Jaume Melendres, Albert
Mestres, Pau Mir6, Manuel Molins, Enric Nolla, Jordi Prat, Gemma Rodri-
guez, Marc Rosich, Pere Solés, Victoria Szpunberg, Jordi Teixidor), com es-
trangera (Edward Bond, Martin Crimp, Conor McPherson, Ferenc Molnir,
Lars Norén, Fausto Paravidino, Roland Schimmelpfenning, John Synge).
Malgrat el buit que cobria, la colleccié va haver de plegar veles al cap de vint-
i-cinc niimeros i cinquanta-cinc textos estampats en sis anys. A parer de Mes-
tres, el tancament de la iniciativa fou degut a les motivacions seglients: «En
primer lloc, la minsa resposta de les sales de teatre a les quals anava sobretot
adrecada la colleccid, si n’exceptuem el suport continuat i la fe en el projecte
de ’Obrador de la Sala Beckett. [...] Les dificultats per trobar suports, el poc
interes dels que més haurien d’estar-hi interessats i la sensaci6 de nedar a con-
tracorrent ens han fet comprendre que, si bé ’escriptura teatral viu probable-
ment un moment d’or a Catalunya, encara no és prou madura ni prou consi-
derada perqueé aix0 es manifesti clarament».

Tot amb tot, cal posar en relleu el bon criteri —que cada vegada també
es va perdent— d’editar els textos que programen els teatres de titularitat pu-
blica 0 amb un suport public important en colleccions més o menys ad hoc:
el Teatre Nacional de Catalunya en publica dues, <TNC» (1998) i «T-6»
(2002), editades fins ara per Proa (la segona, actualment, per Arola); els Te-
atres de la Generalitat Valenciana, també en té dues: la «Max Aub» (1992),
dedicada al premi homonim, i «Textos en Escena» (2001), que recull les obres
de producci6 propia (en totes dues la preseéncia del castella és aclaparadora);
el Teatre Lliure inclou, des dels anys vuitanta, en els seus programes artistics
els textos de Pescenificacio; el Teatre Principal de Mallorca coedita amb El
Gall Editor la «Colleccié Fundacié Teatre Principal de Palma» (2004), i el
Teatre del Mar —un altre encomiable projecte mallorqui— aplega en la col-
lecci6 homonima (2004) les peces procedents dels seus muntatges, com tam-
bé ho ha fet fins ara el Centre d’Arts Escéniques de Reus amb «Textos del
Centre d’Arts Esceniques de Reus» (2005).9 Sense ser, propiament, cap teatre,
I'Institut d’Estudis Ilerdencs ha encetat la serie de textos dramatics de «Les

8. Albert MESTRES (2009): «Nota», dins Pau MIRO, Biifals. Lleons. Girafes,
Barcelona: RE&MA 12, p. 5. Confiem que la nounada Associacié Cultural Edito-
rial Tria —una altra iniciativa excellent— tingui més bona sort i pugui consolidar el
seu projecte i, especialment, la colleccid «Tria de Teatre» (2009), que s’autobateja
amb dos textos de Josep Lluis Roig Sala.

9. Cal lamentar, en canvi, que la Fundacié Romea per a les Arts Escéniques no
deixés cap treva a I’efimera «Columna Romea» (2002).
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Taluries» (2009), procedents del premi del mateix nom que concedeix anual-
ment.

Gracies a aquestes colleccions teatrals, a més de les traduccions de textos
al catala i les reedicions o adaptacions de classics, disposem de I’edici6 de les
peces de diversos dramaturgs contemporanis, tant de trajectoria més o menys
dilatada com per exemple Carles Alberola, Angels Aymar, Carles Batlle, Ser-
gi Belbel, Josep M. Benet i Jornet, Lluisa Cunillé, Josep M. Diéguez, Octavi
Egea, Beth Escudé, Albert Mestres, Manuel Molins, Josep Pere Peir6, Rodolf
Sirera, Gerard Vazquez, Manuel Veiga; com de les darreres fornades: Joan
Carles Bellviure, Guillem Clua, Vicent Ferrer, Pere Fullana, Biel Jorda, Josep
M. Miré, Pau Mir6, David Plana, Pere Riera, Marc Rosich, Victoria Szpun-
berg o Miquel Angel Vidal, per citar-ne alguns. A males penes, els uns i els
altres han pogut anar editant les seves obres, i s’ha creat una dinamica favo-
rable (encara que discreta) a I'intercanvi de propostes i al dialeg amb els pro-
fessionals, els lectors i la critica teatrals. Aix0 no obstant, amb el pretext de
la crisi economica, bona part dels teatres publics, comengant pel TNC, ha
renunciat a tenir un bon servei de publicacions propi i, darrerament, ha limi-
tat fins a extrems insignificants i esveradors l'edici6 dels textos. No cal dir
que, preocupats pels indexs d’aforament i per la rendibilitat politica immi-
nent dels seus teatres, la recerca, assagisme o la preservacié de la memoria
escénica —que estan als antipodes de 'immanentisme i de 'oportunisme amb
que actuen— no entren dins de ’orbita dels seus interessos.

Sigui com vulgui, tal com ha estudiat exhaustivament Enric Gallén, les
colleccions teatrals de signe institucional i les de les cases editores privades
han incorporat nombroses traduccions al catala d’alguns dels dramaturgs
més reputats, moltes de les quals s’han estrenat en els escenaris catalans: Ho-
ward Barker, Thomas Bernhard, David Hare, Elfriede Jelinek, David Mamet,
Martin McDonagh, Harold Pinter, Tom Stoppard, Michel Vinaver, per res-
saltar també alguns noms.™ Fins al punt que, segons la versié optimista de
Gallén, «el teatre catala s’ha anat consolidant gradualment i avui, en temps
de globalitzacid, esta prou al dia tant pel que fa a la preséncia de la drama-
targia classica universal, com, sobretot i especialment, de la més contempo-
rania d’arreu del moén».™*

10. Vegeu Enric GALLEN (2009): «Traduir teatre en el mercat del nou millenni»,
dins Montserrat BAcArD{ i Pilar GopayoLl (coord.), Una impossibilitat possible.
Trenta anys de traduccié als Paisos Catalans (1975-2005), Vilanova i la Geltru: El
Cep i la Nansa, pp. 121-142.

11. Ibidem, p. 132.
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En escanvi, des del punt de vista institucional, sense que es tracti d’'un
projecte propiament d’edicié sin6 de difusid internacional del teatre catala
contemporani amb funcions de supléncia cultural, PInstitut Ramon Llull i la
Sala Beckett / Obrador Internacional de Dramaturgia van crear el 2009 una
base de dades anomenada «Catalandrama» que es proposa de recollir infor-
macié sobre les traduccions de textos dramatics catalans a altres llengiies i
promoure’n el coneixement. Des del seu lloc web (www.catalandrama.cat),
els internautes d’arreu del mén —prévia identificaci6 i acceptacié d’unes con-
dicions sobre drets d’autoria— poden sollicitar el text que els interessi en
format pdf.*> Sense abandonar ’ocea procellés de la virtualitat, hi ha alguns
dramaturgs, sobretot els més joves, que s’han decidit a publicar directament
els textos a la xarxa, la bibliotheca universalis, animats pels avantatges de
I’(auto)edici6 digital, la difusié immediata i planetaria, i Paccessibilitat i el
dinamisme del mitja.

No cal menysprear tampoc I'esfor¢ que s’ha fet en aquests darrers anys,
des de la investigaci6 teatral, per donar a conéixer 'obra completa d’autors
com ara Pere Capella (Obres completes, 2 volums, a cura de Maria Magda-
lena Alomar Vendrell, publicats per I’editorial Moll el 2004 i el 2006) o Juli
Vallmitjana (Teatre, 2 volums, a cura de Francesc Foguet i Albert Mestres,
publicats per Edicions de 1984 el 2006). Ni cal oblidar els projectes d’edicio,
encara en curs, de l'obra teatral d’alguns (en falten tants!) dels classics tea-
trals: Salvador Espriu, pel Centre de Documentaci6 i Estudi Salvador Espriu
i Edicions 62, que ha afegit, a la série, Fedra. Una altra Fedra, si us plau
(2002), a cura de Miquel Edo; Josep Maria de Sagarra, per Edicions Tres i
Quatre, en una edici6 a cura de Narcis Garolera, amb la collaboracié de Mi-
quel M. Gibert, que ha publicat els quatre primers volums, entre el 2006 i el
2009; Viceng Alberti, per I'Institut Menorqui d’Estudis, que ha revisitat les
seves traduccions d’El barber de Sevilla (a cura de Josep Ramon Cerda,

12. Visat, la revista digital de literatura i traduccié del Pen Catala, també ha
dedicat diverses pagines a dramaturgs catalans de tots els temps, amb el proposit de
difondre les traduccions dels seus textos a altres llenglies (vegeu www.visat.cat).
D’altra banda, les Editions de ’Amandier de Paris han publicat, en la colleccié
«Théatre Etranger», les traduccions al frances de textos d’Angels Aymar, Carles Bat-
lle, Josep M. Benet i Jornet, Joan Brossa, Joan Casas, Jordi Pere Cerda, Narcis Co-
madira, Lluisa Cunillé, Beth Escudé, Salvador Espriu, Albert Mestres, Manuel Mo-
lins, David Plana i Rodolf Sirera. Més esporadicament, la Fundacién Autor de la
SGAE ha incorporat, en la colleccié «Teatroautor», algunes traduccions a ’espanyol
de peces de Carles Alberola, Carles Batlle, Sergi Belbel, Jordi Galceran, Paco Mir o
Manuel Veiga, entre d’altres.
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2009), El baré (a cura de Pilar Carrasco, 2009) i La viuda astuta (a cura de
Margarida Cursach, 2010), i, per bé que es trobi en un procés molt incipient,
Santiago Rusifiol, en aquest cas en una versio digital, sota la direcci6 general
de Vinyet Panyella i el patrocini de I'Institut d’Estudis Catalans. En aquest
sentit, cal subratllar la preséncia notable de dramaturgs en la Biblioteca Ca-
talana d’Arola Editors (2001-2007, de moment estroncada), que va publicar,
sota la direccié de Magi Sunyer: Victor Balaguer (Tragedies, a cura de Pere
Farrés), Joan Puig i Ferreter (Teatre complet, a cura de Guillem-Jordi Gra-
ells), Josep Robrenyo (Teatre catala, a cura d’Albert Mestres) i Josep Pin i
Soler (Teatre, a cura d’Enric Gallén). A més a més, cal tenir present la quota
de la literatura dramatica catalana (Joan Ramis, Angel Guimera, Santiago
Rusifiol, Joan Puig i Ferreter, Joan Oliver, Salvador Espriu, Manuel de Pedro-
lo, Josep M. Benet i Jornet, Jordi Teixidor, Rodolf Sirera) en colleccions adre-
cades a I’ensenyament secundari com ara «Les Eines» (1999), de Proa, o
«Educacié 62» (2005), d’Edicions 62, entre d’altres de més efimeres. Amb tot,
és de doldre que ’animaci6 a la lectura de teatre —i també les possibilitats
pedagogiques que té— sigui un potencial tan desatés en tots els ambits de
I’ensenyament, en que la literatura dramatica continua essent, tant en els
plans d’estudi com en els llibres de text o les lectures prescriptives, la venta-
focs incompresa i passatgera dels generes literaris.™

13. Es troba encara en un procés incipient el projecte Repertori de Teatre Cata-
la (RTC, 2010), coordinat per Francesc Foguet i Albert Mestres i promogut per la
Instituci6 de les Lletres Catalanes, PInstitut del Teatre de Barcelona, el Teatre Naci-
onal de Catalunya i el Teatre Principal de Palma, que pretén oferir, a les companyi-
es i als directors teatrals sobretot, un ventall de textos —de tots els temps— suscep-
tibles de ser revisitats de manera periodica pel seu valor representatiu. Lobjectiu
fonamental del RTC és constituir un repertori articulat d’obres que faciliti Paccessi-
bilitat a un conjunt de textos per a la representacio, d’una banda, i, de I’altra, la di-
vulgaci6é d’un corpus dramatic a un public tan ampli com sigui possible: professio-
nals del teatre, estudiants d’arts escéniques, lectors de literatura dramatica, aficio-
nats, etcétera. El projecte del RTC preveu que els textos del corpus es puguin
consultar i obtenir, de manera gratuita, en una pagina web d’accés lliure.
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La fragilitat de 'edicio dels estudis i assaigs

Una de les febleses més flagrants que arrossega el sistema teatral catala és
les dificultats que té de saber quin és «el passat present» (George Steiner) que
li escau.™ O, dit d’una altra manera, com ha de valorar el patrimoni escénic
del passat per fer-lo present, sense complexos ni prejudicis, perd també sense
mandra ni incuria o ignorancia. Un cop d’ull als estudis d’historia teatral pu-
blicats aquests darrers deu anys evidencia la progressiva «transferéncia de
coneixement» des del redds universitari al conjunt de la societat, per dir-ho
en termes grandiloqiients, ja que bona part d’aquests llibres son el resultat de
gruixudes tesis doctorals de ’escola antiga: Carles Batlle (Adria Gual, 1891-
1902: per un teatre simbolista, 2001), Francesc Foguet (Teatre, guerra i re-
volucié. Barcelona, 1936-1939, 2001), Maria Magdalena Alomar (El teatre
a Palma entre 1955 i 1970, 2005), Judit Fontcuberta (Moli¢re a Catalunya,
2005), Fatima Agut (Memoria i practica teatral a Castell6 de la Plana, 1940-
1970, 2007), Jordi Lladé (Ramon Vinyes. Un home de lletres entre Catalu-
nya i el Carib, 2007), Josep-Joaquim Esteve (La muisica al teatre de Palma,
1800-1817. L'efecte de la reforma illustrada, 2008) o Enric Ciurans (El Tea-
tre Viu, una resistencia cultural, 2009).'s

Derivats també de la investigacié universitaria, han anat apareixent, en
aquesta decada, nombrosos estudis o edicions que cobreixen diversos aspec-
tes del teatre de totes les époques, des de recerques sobre les manifestacions
medievals fins a monografies o edicions divulgatives o critiques del teatre dels
segles XVIII i XIX, que permeten un coneixement millor i una relectura de la
tradici6 teatral (Francesc Fontanella, Josep Bernat i Baldovi, Narcis Oller,
Josep Yxart), tot passant per aproximacions a autors concrets —com ara
Merce Rodoreda, Josep Palau i Fabre o Joan Brossa—, a escenografs o artis-
tes relacionats amb el teatre —Antoni Clavé o els artistes plastics de I'EA-
DAG—, i, encara més excepcionalment, a algun aspecte del mén de la dansa.
Altres investigadors han comengat també a fer exploracions en un camp
d’analisi encara molt erm, com és el dels estudis sobre locals historics (Goya,
Liric, Malic, Molino, Valéncia Cinema), espais teatrals en actiu (Escalante
Centre Teatral, Horta Teatre, Sala Beckett, Teatre del Mar, TNC) o escoles

14. George STEINER (2011): Los logécratas, Barcelona: Siruela, p. 42.

15. Actualment, bona part de les tesis d’arts escéniques —o de qualsevol altra
matéria— que es presenten a les universitats publiques catalanes poden consultar-se
integrament en format digital a la base de dades Tesis Doctorals en Xarxa (www.
tdx.cat).
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o aules de teatre (Lleida, Silla, Vic). I, encara, també amb molt de cami per
correr, alguns treballs s’han centrat en la trajectoria o en algun aspecte rela-
tiu a les companyies teatrals: Els Joglars, La Fura dels Baus, Moma, Albena,
Iguana o Xarxa.™®

16. 1) Estudis sobre el teatre medieval: Del teatro del Misteri al misteri del te-
atro (2001), de Luis Quirante Santacruz; La Mort com a personatge, l'assumpcié
com a tema (2002), edicié de Josep Lluis Sirera, i A cos de rei. Festa civica i espec-
tacle del poder reial a la Corona d’Aragé (2010), de Francesc Massip. 2) Estudis
i edicions sobre el teatre catala dels segles del xv111 i X1X: Memories teatrals (2001),
de Narcis Oller, edici6 a cura d’Enric Gallén; Teatre foguerer (2002), estudi i edicié
de Jaume Lloret; Versions teatrals (2004), d’Antoni Febrer i Cardona, edici6 a cura
de Joan Mas i Vives i Maria Isabel Ripoll Perell6; Entremesos en mallorqui (2005),
edici6 a cura de Ramon Diaz; Francesc Fontanella: una obra, una vida, un temps
(2006), editat per Pep Valsalobre i Gabriel Sansano; C’est ¢ca le théatre! Josep Yxart
i el teatre del seu temps (2007), a cura de Josep M. Domingo i Rosa Cabré; Teatre
burlesc catala del segle xVvIII (2007), edici6 critica de Josep Maria Sala Valldaura;
Fontanellana: estudis sobre I'época i 'obra de Francesc Fontanella (1622-1683/85)
[2009], edici6 de Gabriel Sansano i Pep Valsalobre; Josep Bernat i Baldovi: la tra-
dicié popular i burlesca (2009), de Joaquim Marti Mestre; Un cabas de rialles: en-
tremesos i colloquis dramatics valencians del segle X viiI (2009), edicid i proleg de
Gabriel Sansano, i Examen d’un mestre sabater. Teatre catala inédit del segle X viIl
(2010), edicié d’Anna Maria Villalonga. 3) Monografies sobre dramaturgs: L'obra
dramatica de Merce Rodoreda (2002), de Francesc Massip i Montserrat Palau; Te-
atre de Don Joan (2003), de Josep Palau i Fabre, amb una introduccié de Jordi Coca;
El Saltamarti de Joan Brossa: les mil cares del poeta (2009), de Jordi Marrugat, i
Contextos de Joan Brossa: l'accid, la imatge i la paraula (2010), de John Lon-
don. 4) Monografies sobre escenografs o artistes: Antoni Clavé i el teatre (2000),
d’Anna Riera i Asensio, i Els artistes plastics de 'TEADAG (2003), coordinat per
Antoni Bueso. §) Monografies sobre dansa: Pensar la danza (2007) i La Guerra
Civil espaiiola en la Modern Dance, 1936-1939 (2010), tots dos de Delfi Colo-
mé. 6) Estudis sobre teatres o projectes artistics o institucionals: Valencia Cinema
Studio SA. 25 afios de resistencia cultural (2001), I’Enrique Herreras; Deu anys del
Teatre del Mar, 1993-2003 (2003), coordinat per Joan Mas i Vives; El Teatre Liric
de ’Eixample, 1881-1900 (2006), de Montserrat Guardiet; Teatre Nacional de Ca-
talunya, 1996-2006 (2006); 30 anys de I’'Horta. 30 anys de teatre valencia (2006),
d’Enrique Herreras; Malic, l'aventura dels titelles (2007), de Toni Rumbau; Teatre
Goya, 1916-2008 (2008), d’Enric Gallén; El Molino, un segle d’historia (2009), de
Lluis Permanyer; Sala Beckett: 20 anys (2009), d’Eduard Molner; Abrir en oscuro:
materiales para una bistoria grifica de la escena valenciana (2010) i ECT. 25 anys
Escalante Centre Teatral (2010), tots dos d’Enrique Herreras. 7) Monografies so-
bre escoles o aules de teatre: 10 anys de teatre a la Universitat de Vic (2004), de Jo-
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Entre les obres de referencia sobre la historia teatral, és de justicia citar el
Diccionari del teatre a les Illes Balears (2 volums, 2003 i 2006), dirigit per
Joan Mas i Vives, una peca imprescindible per a la bibliografia escénica, i
també els dos volums d’El debat teatral a Catalunya. Antologia de textos de
teoria i critica dramatiques, subtitulats respectivament El segle X1X (2003) i
Del Modernisme a la Guerra Civil (2o11), a cura de Ramon Bacardit i Mi-
quel M. Gibert, el primer, i Margarida Casacuberta, Francesc Foguet, Enric
Gallén i Miquel M. Gibert, el segon. Com a projectes individuals, cal tenir
en compte les grans sintesis Historia del teatre a Catalunya (2006), de Josep
Maria Sala Valldaura, i Historia del teatre catala (2007), de Francesc Mas-
sip, que abraga dels origens fins al 1800 i que tindra continuitat en un segon
volum. A despit que les condicions no sén ni de bon tros optimes, la recerca
teatral ha incrementat els actius a partir de la iniciativa dels investigadors
universitaris que han fet noves incursions en I’analisi de les arts escéniques o
en la historia del teatre, sobretot de ’¢época contemporania; al voltant del te-
atre infantil i juvenil —un dels camps més desatesos—, i a ’entorn de la re-
cepcié i la traduccid teatrals.’” Entrarien en ’ambit de la divulgacié adrecada

sep Colomer i altres; Aula [de Teatre de Lleida]: vint-i-cinc anys (2007), i Un viatge
de llarg recorregut. ’Escola Municipal de Teatre de Silla en imatges. 25 anys, 1985-
2010 (2010), de Jestus Escorihuela. 8) Estudis sobre companyies: Els Joglars: espais
(2002), de Joan Abellan; Moma Teatre, 1982-2002: vint anys de coberéncia (2003),
amb edici6 de Josep Lluis Sirera; La Fura dels Baus, 1979-2004 (2004), coordinat
per Alex Ollé; Albena Teatre, 10 anys amb el somriure d’un bes (2004), edicié de
Roberto Garcia; 20 anys Iguana Teatre (2006), de Jordi Banal, Pere Fullana i Carles
Molinet; El torn de La Torna (2006), coordinat per Mont Carvajal i Rosa Diaz;
Xarxa Teatre: 25 afios sin fronteras (2008), de Remei Miralles i Josep Lluis Sirera,
i Els Joglars 77: del escenario al trullo (2008), editat per Rosa Diaz i Mont Carvajal.

17. 1) Actes de les diverses trobades de rang académic sobre teatre contempo-
rani: I Simposi internacional sobre teatre catala contemporani: de la transicié a
Pactualitat (2005), editades per PInstitut del Teatre de Barcelona; Una tradicié do-
lenta, maleida o ignorada? (2006), La revolucié teatral dels setanta (2009) i L'Agru-
pacié Dramatica de Barcelona: entre el mite i la realitat? (2011), totes tres corres-
ponents a les Jornades de debat sobre el repertori teatral catala (Universitat Autono-
ma de Barcelona), editades a cura de Francesc Foguet i Nuria Santamaria, amb
incorporacio de Jaume Aulet en la primera i Mercé Saumell en la darrera, i Teatre,
passions i (altres) insoléncies. Lectures sobre la dramatirgia de Manuel Molins
(2008), a cura de Francesc Foguet i Gabriel Sansano, un titol fusteria per a les actes
del T Simposi internacional d’arts escéniques (Universitat d’Alacant). 2) Actes de
les tres edicions del Simposi sobre el teatre infantil i juvenil (Universitat Autdnoma
de Barcelona): Dramatiirgia al Pais de les Meravelles? (2007), Teatre i educacio.
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a un public no especialista, les aportacions d’Enric Ciurans (Adria Gual,
2001), Yoya Pigrau (Els Santpere, 2002), Antoni Nadal (E! teatre mallorqui
del segle xX, 2002; El teatre mallorqui del segle X1x, 2007, i Anecdotari te-
atral mallorqui, 1880-1936, 2010), Francesc Foguet (Margarida Xirgu, una
vocacié indomable, 2002; El gran Borras: retrat d’un actor, coescrit amb
Isabel Grafia, 2007, i Margarida Xirgu: cartografia d’'un mite, 2010), Fran-
cesca Bartrina (Dones de teatre, 2010) 0 Ramon X. Rossell6 (El teatre cata-
la del segle xx, 2011).

Amb relaci6 estrictament al teatre contemporani, caldria fer constar els
primers balancos de conjunt de la situaci6 de la literatura o de les arts esce-
niques contemporanies: ;Nuevas dramaturgias? Los autores de fin de siglo
en Cataluna, Valencia y Baleares (2000), de Maria-Josep Ragué-Arias; Apro-
ximacio al teatre valencia actual (1968-1998) (2000), amb edicié de Ramon
X. Rossello; Les arts esceniques a Catalunya (2001), coordinat per Jordi
Jané, i L'escena del futur. Memoria de les arts esceniques dels Paisos Cata-
lans (2006), coordinat per Francesc Foguet i Pep Martorell (inclos dins de la
colleccié d’assaig «Argumenta»), i també les aportacions miscellanies —a
més de la citada sobre Manuel Molins— consagrades a dramaturgs en actiu:
Josep M. Benet i Jornet i la fidelitat al teatre de text (2001), edici6 a cura
d’Enric Gallén i Miquel M. Gibert; Autour de l'oeuvre du J]. M. Benet i Jor-
net. «La chambre de l'enfant». Quatre études et un entretien (2007), edicié
a cura de Montserrat Prudon, i Teatre catala contemporani. Monografic en-
torn de 'obra de Jordi Galceran (2008), editat digitalment a cura de Maria
Llombart. En Pesfera internacional, cal subratllar els estudis —més focalit-
zats en la dramaturgia— de Sharon Feldman (In the Eye of the Storm. Con-
temporary Theater in Barcelona, 2009) o David George (Sergi Belbel and
Catalan Theatre: text, peformance and identity, 2010), i també els monogra-
fics sobre el teatre catala contemporani en publicacions com ara Contempo-
rary Theatre Review (nim. 3, 2007) o Catalan Review (vol. 23, 2009), totes
dues de prestigi en el seu camp, i també la nounada Pygmalion (nim. 1,
2010), editada per ’Instituto del Teatro de Madrid.

Quan les carabasses es tornen carrosses... (2009) i Si Pemperador va nu! (2011),
editades per Francesc Foguet i Nuria Santamaria, amb la incorporacié en la darrera
de Jordi Auseller. 3) Estudis sobre recepci6 i traduccié: Moliére en catala. Les re-
flexions dels traductors (2007), de Judit Fontcuberta, i Traduir Shakespeare. Les
reflexions dels traductors catalans (2007), de Didac Pujol.

Deixem de banda les aportacions a obres miscellanies o monografics en publi-
cacions no exclusivament teatrals.
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Dins del génere de 'autobiografia i de les memories, un camp molt avinent
per a la reconstrucci6 o la tergiversacié més o menys deliberades de la memo-
ria escénica o del passat personal, pero imprescindible per disposar del testi-
moniatge dels protagonistes dels fets, registrem, si més no, les de les persona-
litats segiients (de més a menys edat): Esteve Polls (Cinc minuts abans que
caigui el tel6: memories de tota una vida dedicada al teatre, 2009); Josep M.
Muinoz Pujol (El cant de les sirenes: petita cronica del teatre independent a
Catalunya, 1955-1990, 2009); Montserrat Julié (Vida endins, 2003); Nuria
Espert (De aire y de fuego: memorias, escrita amb Marcos Ordonez, 2002);
Gonzalo Pérez de Olaguer (Els anys dificils del teatre catala: memoria criti-
ca, 2008); Josep Maria Loperena (Memoria de los otros: crénica cruel de los
50 afios de paz, 2004); Josep M. Benet i Jornet (Material d’enderroc, 2010);
Albert Boadella (Memories d’un bufo, 2001), i Ventura Pons (Els meus i els
altres, 2011).

Si la relacié amb el passat continua essent una assignatura sense convo-
catoria d’examen de consciéncia, una altra és assagisme teoric sobre les arts
escéniques. Tot i que molt més exigu, els estudis d’autoria indigena sobre te-
oria teatral es redueixen practicament —si n’exceptuem titols de divulgacié
com ara El mon del teatre (2002), de Joan Castells et al., i La literatura dra-
matica (2009), de Francesc Foguet i Nuria Santamaria— als editats per I'Ins-
titut del Teatre en la colleccié «Escrits Teorics» de Jaume Melendres (La di-
recci6 dels actors. Diccionari minim, 2000, 1 La teoria dramatica. Un viatge
a través del pensament teatral, 2006) i Raimon Avila (Moure i commoure:
consciencia corporal per a actors, musics i ballarins, 2011), com també a al-
tres contribucions més excentriques (E! teatre del teatre: una visita, entre
critica i enamorada, al mén de I'escenari, 2000, de Santiago Sans, o Gra a
Gra 2010. Viure i veure l'acte performatiu, 2010, coordinat per Anna Cai-
xach).”™ Una menci6 a part mereix Una mirada al teatre modern i contem-
porani (2010), de Ricard Salvat, amb edicié a cura d’Enric Ciurans i Eulalia
Salvat i amb una introduccié de Jordi Coca, una obra magna que recull en
dos volums (1. El teatre és una arma? i 2. El teatre és una ética) tres dels lli-

18. Amb una ambicié més modesta, caldria també incloure en aquest aspecte
les lligons inaugurals del master oficial interuniversitari d’Estudis Teatrals publica-
des a la collecci6 «Documenta Teatral», coordinada per Francesc Foguet i Nuria
Santamaria, que ha publicat les intervencions de Jaume Mascar6 (Paradoxes i me-
tafores: reflexions sobre teoria i arts escéniques, 2009), el mateix Melendres (Sobre
els ismes, els itsmes i el tren electric d’Empoli, 2009) i Rodolf Sirera (Tot travessant
el desert. Lautor com a adaptador. Quatre casos, 2011).
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bres de l'autor: Historia del teatro moderno (1981), El teatre contemporani
1. El teatre és una armas De Piscator a Espriu (1966) i El teatre contempo-
rani 2. El teatre és una etica. De lonesco a Brecht (1966), més el text inedit
dels anys vuitanta que duu per titol Els teatres allunyats.

Val a dir que el panorama de I'edici6 teatral seria molt més esponerds si
I’Institut del Teatre de Barcelona, que als anys vuitanta i noranta del segle xx
liderava amb bon tremp la publicaci6 de llibres sobre teatre, no hagués per-
mes el desmantellament del seu Gabinet d’Edicions i, en lloc de limitar les
publicacions a un paper testimonial, hagués persistit en la politica de: a) edi-
tar tant els grans classics com els textos d’autors d’aqui i d’arreu («Biblioteca
Teatral», represa el 1982-[2001]; «Colleccié Popular de Teatre Classic», 1994-
[2002], i «Classics», 1995-[2005]) o els treballs de final de carrera dels estu-
diants de dramaturgia (’'efimera «Nous Dramaturgs», 2004-[2007]); b) oferir
estudis solvents («Monografies de Teatre», 1975-[2003]; «Estudis», 1987-
[1997]), reproduccions facsimilars («Facsimils del Fons Documental», 1984-
[1988]) i, naturalment, obres de referéncia, de sintesi 0 manuals adregats als
estudiants («Materials Pedagogics», 1986-[2010]); ¢) posar a I’abast les teori-
es dramatiques més essencials o introduir les recerques teoricopractiques més
noves en les arts escéniques («Escrits Teorics», 1991-[2011]), i, en darrer ter-
me, d) homenatjar personalitats eminents del gremi («Premis d’Honor»,
1998-[2003])." Com apuntava Jordi Coca amb coneixement de causa: «tot
aixo s’ha acabat, no es fa, i per tant el retard amb el nostre entorn més im-
mediat (el moén castella, Italia i Franga) en aquest camp és cada vegada més
angoixant».>°

El cert és que, a diferéncia de P’esplendor de la década precedent, bona
part de les colleccions editades per I'Institut del Teatre, si no tancades tem-
poralment, es troben en ple segle Xx1 en un molt lamentable i alarmant estat
de congelaci6 o de laténcia: en deu anys, I'Institut ha editat molts pocs titols,
i a batzegades. Entre les novetats destaquem —a més dels ja alludits «Escrits
Teorics»— les traduccions de textos (Aristofanes, Moliere, Brecht) en les se-
ves colleccions de classics, els volums d’homenatge a Augusto Boal, Feliu
Formosa i Emma Maleras («Premis d’Honor»), i el llibre Grotowski: del te-
atre a l'art com a vebicle (2009), de Pere Sais, publicat a «Materials Pedago-

19. Indiquem entre claudators ’any en queé es va publicar el darrer titol de cada
colleccié, una dada que esdevé prou eloqiient de la magnitud de la pérdua. Un cas a
part és ’edicioé de les peces dels Joglars en dos volums (2002 i 2007), que signa im-
pudicament Albert Boadella, en una polémica usurpaci6 del concepte d’autoria.

20. Jordi Coca (2009): «Teories del teatre», Avui, 23 de marg, p. 37.
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gics». En uns moments en que el gairebé centenari Institut del Teatre aspira
a convertir-se en un centre d’educacié superior amb tots els ets i uts, és im-
portant que s’impliqui de manera més activa en les linies d’investigaci6 rela-
tives als camps de les ciéncies teatrals en queé té més potencial, en collaboracié
reciproca, com és natural, amb els grups de recerca de les universitats dels
Paisos Catalans.?*

Una altra vessant de I’assagisme, si 'entenem en un sentit molt generds,
la trobem en les publicacions periodiques especialitzades en teatre que defu-
gen la immediatesa dels fulls de diari o dels mitjans virtuals i que, de fet, s6n
un bon termometre dels indicadors de qualitat sobre el nivell de reflexi6 i de
pensament en la matéria. Des de ’assagisme més o menys académic fins a les
publicacions de divulgacié sobre la cartellera i les de caracter netament gre-
mial, els graus intermedis s’han omplert, amb més penes que treballs, amb
revistes de signe divers. Posem-hi titols. De les primeres: Assaig de Teatre.
Revista de I’Associacié d’Investigacio i Experimentacio Teatral (1994-2010),
sota la batuta de Ricard Salvat (avui aturada sine die), i Estudis Escénics.
Quaderns de I’Institut del Teatre (represa el 2008), dirigida primer per Joan
Casas i actualment per Alex Broch.22 De les publicacions de divulgaci6 sobre
la cartellera: la digital Teatralnet (1997) o 'extinta Teatre BCN (1999-2010),
conduida per Carme Tierz. Dels organs de signe professional: la historica
Entreacte (1988), de ’Associacié d’Actors i Directors Professionals de Cata-
lunya i Eq’iliqua (2003), de ’Associacié d’Actors i Actrius Professionals Va-
lencians. Entre tots dos extrems s’ubicarien les revistes (Pausa). Quadern de
Teatre Contemporani (2005), una publicaci6 vinculada a ’Obrador de la Sala
Beckett i dirigida inicialment per Carles Batlle, i Hamlet. Revista de les Arts
Escéniques (2009), una vistosa proposta dirigida per Alfred Arola i editada
per Arola Editors.?3

Fem-ne un balang rapid, almenys de les publicacions que s’adscriuen en el
pol de la reflexi6 teorica, tot donant per descomptada la seva valuosa apor-

21. El novenca Projecte de Recerca sobre les Arts Escéniques Catalanes (PRA-
EC, 2011), impulsat pel mateix Coca, sembla que va en la linia de resituar el paper
de PInstitut del Teatre en "ambit de la recerca.

22. Com a revista académica, deixem constancia també de Stichomytia. Revis-
ta de Teatro Contempordneo (2002) de la Universitat de Valéncia, dirigida per Josep
Lluis Sirera, que, tot i tenir com a marc de referéncia el teatre espanyol, també inclou
articles sobre ’ambit teatral dels Paisos Catalans.

23. Algunes d’aquestes revistes —Entreacte, Assaig de Teatre, (Pausa.)— han
acollit en les seves pagines nombrosos textos teatrals, com també ho ha fet, traduits
al castella, la revista Primer Acto.
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tacié en aquest sentit: Assaig de Teatre i Estudis Escénics han atés un nivell
de qualitat més aviat desigual, amb poc filtratge de continguts, com a revistes
especialitzades (ni ’'una ni Paltra s’ajusten als criteris académics d’«<impacte»,
tan perversos, de les envanides agencies d’avaluacié); Pausa tampoc no ha
sabut ser escrupolosa en la tria del llisté d’exigencia i ha perdut 'empenta de
la represa; Hamlet, molt irregular, si bé supera la seva precedent Escena
(1989-2004), deixa sovint que el disseny devori el contingut. Des de graus de
profunditat i de professionalitat ben diversos, aquesta plétora relativa de pu-
blicacions ha tendit a desaparéeixer del mapa (Teatre BCN fou substituida, a
la baixa, per Time Out Teatre) o a dur una vida agonica o, pel cap baix, d’hi-
bernaci6 (Assaig de Teatre o, més estacional, Pausa i Estudis Escenics).

Un altra font d’informacid, molt més circumstanciada i a voltes ditiram-
bica i tot, és la que ofereixen les publicacions dels mateixos teatres. La Re-
vista del TNC (20115 abans Quadern, 1999-2010), ara de difusié només di-
gital, esdevé un mer butlleti de promoci6 dels espectacles. DDT, Documents
de Dansa i Teatre (2003), editat pel Teatre Lliure, s’autodefineix amb el con-
cepte iconoclasta i pueril de «tebeo-insecticida» i recull eclécticament arti-
cles, converses i documents teorics de consum restringit, sempre al voltant
dels muntatges que es programen en aquesta instituci6 publica. Tota una al-
tra ambici6 té Reflexions Entorn de la Dansa (2006), editada pel Mercat de
les Flors, sota la coordinaci6 de Joaquim Noguero i Barbara Raubert, una de
les poques publicacions consagrades a I’art del moviment.24

Amb uns criteris molt més seriosos, cal esmentar una de les iniciatives
més singulars de la recerca teatral dels Paisos Catalans, digna de ser assumi-
da com un projecte que podria ser d’abast nacional: PAnuari Teatral de les
Illes Balears (2005), publicat per la Catedra Joan Ramis i Ramis de la Uni-
versitat de les Illes Balears i les Publicacions de ’Abadia de Montserrat. Es
tracta d’un volum d’extensié considerable que, sota la coordinacié de Fran-
cesc Perelld, fa un balang exhaustiu de les estrenes de les companyies i pro-
ductores illenques, recull entrevistes a professionals del sector i articles de
critica teatral, recopila totes les noticies teatrals de I'any, sistematitza el nom-
bre de funcions que s’han fet arreu de les Illes, recupera textos inédits, inde-
xa els estudis i obres publicades, radiografia la cartellera teatral i confecciona
grafics i taules comparatius de tota la informaci6 aplegada (amb dades valu-
oses com ara el nombre d’espais, d’espectadors, de funcions, etcétera).

De les revistes culturals d’ambit general, n’hi ha dues que han fet una

24. El Mercat de les Flors també coedita «CdT» (Cos de Lletra), una colleccié
«de dansa i pensament».
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aposta molt clara per mantenir la preséncia de la critica i la reflexi6 teatrals:
Serra d’Or, amb una secci6 coordinada per Jordi Coca que, entre d’altres, ha
destinat monografics al nou teatre catala (2000), a Manuel de Pedrolo (2005)
o al balang de la primera década del segle xx1 als Paisos Catalans (2010), i
L’Aveng, que publica una seccio de critica teatral d’un gran rigor, signada per
Nuria Santamaria. No deixa de ser testimonial, tot i que molt necessari, l’es-
pai que algunes revistes de cultura general (Revista de Catalunya, Lluc, Ben-
zina) o especialitzades en llengua i literatura (Els Marges, Caplletra, Llengua
& Literatura, Caracters o Lletres Valencianes) esmercen en el teatre, en qué
a tot estirar —i moltes gracies— publiquen ressenyes, estudis o dossiers sobre
algun aspecte determinat o algun dramaturg de renom (com els que destina
Lluc a la politica teatral illenca, el 2007, o a Alexandre Ballester, el 2008, i
Caracters, a Josep M. Benet i Jornet, el 2010).

Si aquest panorama és més aviat poc engrescador, encara ho és menys
quan assistim a la progressiva residualitzaci6 de la critica teatral de veres en
la premsa diaria. No tan sols s’ha limitat, en termes generals, la periodicitat
de les critiques, sind que sobretot se n’han reduit les capgaleres i s’hi ha es-
curgat Pespai —com ja constatava Gabriel Sansano—?25 fins a limits impos-
sibles per als esforgats critics en actiu.2® Els diaris generalistes, ABC, Ara,

25. Gabriel SANSANO (2006): «Entre la cronica i la critica. Notes per a un estu-
di sobre la critica teatral (1975-2000)», dins FOGUET i MARTORELL (coord.), L'es-
cena del futur, p. 185-205.

26. Vegeu, per a una primera panoramica del tombant de segle, Carles BATLLE
(2000): «La critica teatral a Catalunya a les envistes del 2000», Serra d’Or, nim.
481 (gener), p. 51-56. Entre altres critics de teatre, dansa i circ en actiu el 2011, més
0 menys competents en la matéria, esmentem —per ordre alfabétic— els noms se-
glients: Joaquim Armengol (Avui/El Punt), Begofia Barrera (E/ Pais), Marcel Barre-
ra (Avui), Joan-Anton Benach (La Vanguardia, El Temps), Jordi Bordes (El Punt/
Avui), Dani Chicano (El Punt), Nel Diago (Cartelera Turia), Sergi Doria (ABC),
Imma Fernadndez (El Periddico), Santiago Fondevila (Ara, Time Out), Emili Gené
(Ultima Hora), Enrique Herreras (Levante), Jordi Jané (Hamlet), César Lopez Rosell
(El Periédico), Marcos Ordofez (Babelia I’El Pais), Iolanda G. Madariaga (El Mun-
do), Francesc Massip (Avui), Toni Mata i Riu (Regid 7), Javier Matesanz (Diari de
Balears), Eduard Molner (Culturas de La Vanguardia), Antonio José Navarro (Guia
del Ocio de Barcelona), Joaquim Noguero (La Vanguardia), Juan Carlos Olivares
(Ara, Time Out), Barbara Raubert (Avui), Maria-Josep Ragué (El Mundo, Artez),
Francesc M. Rotger (Diario de Mallorca), Niria Santamaria (L’Aven¢) o Carmen
del Val (El Pais). Dels critics de literatura dramatica que s’hi dediquen amb una cer-
ta regularitat, citem els noms de Carles Cabrera (Lluc), Francesc Calafat (Quadern
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Avui, El Mundo, El Pais, El Periédico, El Punt, La Vanguardia, etc., s’inte-
ressen pel sensacionalisme i el glamour, com més frivol millor, mentre que
reserven cada vegada menys caracters a la critica d’espectacles —Ia de llibres
es troba en una situacié encara més marginal, reduida a algunes ressenyes
escadusseres a Preséncia, Cultura de PAvui o Quadern(s) d’El Pais—. No cal
dir que, si exceptuem el cas d’Escenaris (2000), de la Xarxa de Televisions
Locals, no deixa de ser tot un simptoma de pérdua d’espai mediatic la desa-
parici6 de programes televisius com ara Escena (2002-2003), de TV3, o Exit
(2007-2008), de BTV, i d’altres d’especificament dedicats al teatre d’emissores
de radio (a la COM, per exemple).?” Comptes fets, la preséncia del teatre en
les programacions televisives és anecdotica: ni es parla de ’actualitat esceéni-
ca, ni es retransmeten obres teatrals enregistrades in situ. Com es planyia
Sergi Schaaf, «el teatre com a expressio artistica i cultural, i també com a
espectacle, és inexistent a la televisio».>® En els mitjans de gran difusié —ex-
cepte i encara la premsa escrita on resisteix una mica— les arts escéniques
son gairebé invisibles. Tret d’algunes experiéncies de teatre virtual —que
tampoc no sembla que hagin acabat de reeixir— i tret de la funcié que exer-
ceixen com a mitja de difusi6 de companyies, grups i dramaturgs, els nous
formats audiovisuals han expellit, si es mira bé, les arts escéniques del seu
terreny enlluernador, per més que fascinin alguns professionals fins a extrems
hiperbolics.

No és or tot el que [luu 0 menys és menys

El replegament cada vegada més gran de les colleccions que editen textos
teatrals, el desinteres editorial envers els estudis o els assaigs sobre les arts
escéniques, la carestia de revistes especialitzades tant de caracter académic
com divulgatiu, la progressiva relegacio de la critica a la marginalitat i la de-
sidia dels equips artistics dels teatres publics i privats envers els seus serveis
de publicacions son factors que impliquen una regressié paradoxal en uns

d’El Pais a Valéncia), Francesc Foguet (Quadern d’El Pais a Barcelona), Enric Gallén
(Preséncia), Biel Sansano (Caracters) o Miquel Angel Vidal (Lluc).

27. Descartem un succedani de critica teatral —molt prodigat a la radio— com
és el del comentari recomanacio, naturalment gracios i desenfadat, que fa més mal
que no pas servei a la difusi6 de les arts escéniques.

28. Sergi SCHAAFF (2010): «El teatre a la televisié», Hamlet, nam. 3 (15 d’abril),
p- 73. Ens adherim a la sollicitud de Schaaff sobre la necessitat que la televisié —i
en especial la ptiblica— acosti els espectadors a escena catalana.
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moments en qué nombroses veus perden oremus assegurant que el teatre ca-
tala mai no havia viscut uns moments més daurats. La millora substancial de
’ecosistema teatral ha generat més d’'un miratge que la perspectiva i 'evolucié
dels propers anys probablement aclariran amb més nitidesa. Si al capdavall
descobrim que només era un cert miratge d’oasi, I’edicio teatral és indubtable
que es troba en els marges i que, com a estimuladora de reflexid, de coneixe-
ment i de critica, no deixa de ser incomoda per als qui, constructors dels dis-
cursos hegemonics, edifiquen relats cofoistes i interessats.

En la primera deécada del segle xx1, el fet és que les dinamiques mercantils
del mén del llibre no han compensat el deficit estructural del genere, sind que
I’han conduit a una retraccié molt preocupant. El balang d’efectius resulta
manifestament insuficient, precari i desolador, perque hi ha el perill que I'edi-
cio teatral tendeixi a ser residual i que, en conseqiiéncia, les arts escéniques
perdin la materia dels somnis, la vibracio6 de les idees, els valors humans cre-
atius, critics i alliberadors, que son els tnics que, com diria Ernesto Sabato,
ens poden salvar d’«aquest terratrémol que amenaga la condicié6 humana».>9
La situaci6 pot empitjorar encara més amb ’esbombada crisi economica i els
vents de signe neoliberal i neocon, devastadors, que sacsegen les politiques
culturals del conjunt del territori. Els espais per a la reflexi6 i la critica son
cada vegada més minoritaris i especialitzats, amb molt poca o gens d’incidén-
cia publica. Sovint, les arts escéniques només tenen accés als mitjans de gran
difusié si responen a la crida sensacionalista, als «esdeveniments espectacu-
lars» —en el sentit debordia—, a la funcionalitat comercial o al maquillatge
culturalista. En els marges del miratge de l’oasi, ’edici6 teatral en catala toca
minims historics 1 resisteix només en una periféria molt feble estructural-
ment, que pot ser escombrada per una infima réplica local del terratréemol
global que denunciava Sabato.

Bellaterra, estiu de 2011

29. Ernesto SABATO (2011): La resistencia, Barcelona: Seix Barral, p. 13.



La institucionalitzacid escenica a Catalunya,
la historia de mai acabar

Guillem-Jordi Graells
Institut del Teatre

Els trets fonamentals d’aquesta primera década del nou segle han estat
sensiblement diferents que en els periodes anteriors, a la recerca, potser,
d’una estabilitat o assentament d’estructures que s’ha perllongat molt més
enlla del que era imaginable. Pero ja sabem que mai les dates en xifres rodo-
nes responen a la realitat i, per tant, aquesta “década” en alguns aspectes
arrenca de finals dels anys 9o del segle anterior i, hores d’ara, potser encara
no podem tancar el presumpte periode que comporta.

En efecte, un dels debats fonamentals de les dues décades anteriors havia
estat la confrontacié —tant conceptual com, sobretot, d’interessos— entre
els anomenats «teatre public» i «teatre privat». Un debat sovint viciat d’origen
per la impropietat en la definicié i I'Gs d’aquests termes. Perque resulta que el
«teatre public» era sovint «teatre institucional» pero sense gaire vocacié de
servei public, i el «teatre privat» no era propiament un teatre d’empresa mer-
cantil de risc sind, com a molt, un «teatre concertat», ampliament subven-
cionat en alguns casos, no sempre a través de canals visibles i controlables.
Aquest debat, pero, ha anat perdent preséncia, i viruléncia, al llarg de la de-
cada. Segurament perque els principals enemics “institucionals” d’algun dels
poders “privats” amb tendéncia monopolista han assolit un assentament ne-
cessari i irreversible al llarg de la decada i, per tant, aquests sectors de pressio
han canviat P’estratégia, davant de la inutilitat dels seus esfor¢os desestabilit-
zadors.

La pérdua de viruléncia del debat no vol dir que aquest no estigui pendent
de represa des d’unes bases més solides i transparents. Les xifres dedicades
per les diverses administracions als equipaments institucionals i ptublics han
continuat essent, per comparacio, excessius per als sectors privats que, ja de-
finitivament, hauriem de considerar des de I’0ptica de la concertacié més que
no sota la disfressa del risc empresarial i el greuge permanent respecte a les
institucions publiques. Esta per fer, i seria molt revelador, un estudi sistema-
tic de les inversions que realitzen Generalitat, diputacions i ajuntaments en
’ambit mal anomenat «privat». En qualsevol cas, les xifres que hi ha destinat
I'Institut Catala de les Industries Culturals-ICIC, creat precisament ’any
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2000, s6n molt importants pero de dificultosa interpretacié per la seva man-
ca de claredat i transparéncia. En la reforma legislativa —més que sospitosa
en molts aspectes— generada darrerament amb I'anomenada Llei Omnibus,
cal esperar que I’ens que el substituira, 'Institut Catala de la Creaci6 i les
Empreses Culturals-ICCEC, tingui un funcionament més exemplar i que no
limiti —com sembla que també es pretén— ’actuacié del Consell Nacional
de Cultura i de les Arts-CoNCA, responsable des de la seva constitucio, el
mar¢ de 2009 —a partir de la llei aprovada pel Parlament el maig del 2008—
de vetllar per la promoci6 de la creacio artistica i cultural, incloent-hi les arts
escéniques. En qualsevol cas, caldra delimitar molt més precisament allo que
és «creacio» i el que és «empresa» o «industria», conceptes que també han
estat subjectes a interpretacions i practiques diverses durant la década i que
ara es pretén clarificar a través d’una preponderancia del concepte mercanti-
lista i empresarial, atenent només el valor economic derivat de la creaci6.

Vegem, pero, quins han estat els trets fonamentals de Pestabilitzaci6 del
mal anomenat sector «public». El Teatre Nacional de Catalunya, després del
trasbals inesperat en el seu naixement efectiu —és a dir, el desistiment del
contracte establert amb el seu carismatic director-fundador, Josep M. Flotats,
pocs dies després dels fastos inaugurals, el setembre de 1997— assoleix una
prou rapida i solida consolidacié amb el seu successor, Domeénec Reixach,
que va entrar en funcions el juny de 1998, un cop enllestida la primera tem-
porada del nou equipament. Arran del seu nomenament, el Centre Dramatic
de la Generalitat de Catalunya havia estat “integrat” en el TNC: ras i curt,
va desapareixer, sense que ningu alcés la veu per plantejar la seva continuitat.
La feina de Reixach no era facil: havia d’assolir ’equilibri amb una “Taula
de coordinacié” amb la patronal de les empreses (ADETCA), les companyies
privades (CIATRE) i ’Associacié d’Actors i Directors que es va improvisar a
cuita-corrents arran del conflicte amb Flotats —una instancia que mai no va
semblar que funcionés com a tal, i que es va fondre com un bolado a poc a
poc, tot i que segurament mai no ha estat abolida— i la necessitat de refor-
mular les directrius programatiques i de funcionament del TNC, a partir de
la seva experiencia en el CDGC, i donant obertura i joc a molts dels profes-
sionals escenics que havien estat sistematicament bandejats per Flotats.

En els vuit anys de la seva direcci6 (1998-2006), Reixach aconsegueix una
considerable viabilitat del TNC, lluitant amb els problemes derivats de les
aberracions arquitectoniques perpetrades pel tandem Bofill-Flotats —mai re-
solts, tot i els mil i un pedacos que s’han anat aportant a la Sala Gran, la que
té més deficits tecnics—, desenvolupant una programacié que equilibrés di-
verses linies —atencid, pero minoritaria, al patrimoni dramaturgic nacional,
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espectacles per a un gran public propers a formats “comercials”, estimul als
nous creadors, preséncia de teatre internacional, etc.—, i sobretot apaivagant
la hostilitat amb generoses coproduccions o subrogacions al sector privat,
sobretot amb els capdavanters ’ADETCA i CIATRE. Al final del seu man-
dat, Reixach va poder lliurar al nou director, Sergi Belbel, un TNC amb una
plantilla i un pressupost generosos i consolidats (la millor heréncia de Flo-
tats), un entorn pacificat, una trajectoria artistica prou solvent i la fidelitzacié
d’un public aconseguida amb tota mena d’estratégies, incloent els famosos
“autocars de CiU” provinents de totes les comarques per omplir I'excessiu
aforament de la maleida Sala Gran. La direcci6 de Belbel, prevista fins al
2013, i a partir d’aquesta base, sera for¢a comoda i podra aprofundir en les
diverses linies segons la seva sensibilitat i interessos, sempre amb el problema
de fregar la “comercialitat” per assegurar el balan¢ anual d’espectadors.
També s’ha anat produint una perceptible menor dependéncia de les exigen-
cies del sector “privat”, per fer una programacié més autonoma. Una trajec-
toria, tanmateix, que s’ha vist afectada al final de la década i fins ara —i,
previsiblement, en les temporades vinents— per les retallades pressupostaries.
Un mal, pero, que no afecta només el TNC siné tots els sectors.

Laltre equipament considerat «public», el Teatre Lliure, experimenta du-
rant la década canvis considerables. D’entrada, pero, cal recordar que aques-
ta és I'inica empresa a la qual es pot aplicar propiament la denominaci6 de
«teatre public» o, si es vol, «teatre privat de gesti6 publica», almenys segons
el concepte classic del terme, que cal no confondre ni assimilar, com es fa
barroerament, amb el de «teatre institucional». En tot cas, el Lliure inicia la
década amb un enésim conflicte, d’arrels immediatament anteriors: Lluis Pas-
qual, que havia estat nomenat per I’alcalde Maragall comissionat del projec-
te Ciutat del Teatre el maig de 1997 i posteriorment codirector del Lliure des
del setembre de 1998, presenta el projecte que se li havia encarregat el no-
vembre del 1999 pero, com a resultat de les desavinences constants amb el
regidor de cultura, Ferran Mascarell, presenta la dimissié com a director del
Lliure el juliol del 2000, tot i que ’equip es manté en funcions fins a final
d’any. Paradoxalment, tot i la visible hostilitat del regidor, i per sorpresa, el
marg anterior I’alcalde Clos havia assumit publicament i integrament el con-
tingut del projecte, i es va nomenar gerent per desplegar-lo Josep Montanyeés.
Pero, a efectes practics, el projecte no només no s’ha desenvolupat sin6 que,

1 Daltre codirector era jo mateix. Espero que aixo no m’inhabiliti per a aquesta
exposicio. Ben al contrari, potser s6c un testimoni ben situat per fer-la. Ara, el lector
cal que ho tingui en compte.
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finalment, amb prou feines “Ciutat del Teatre” ha acabat essent un retol que
designa una zona concreta de Montjuic-Poble Sec on, sense dotar-la de cap
sentit especial, es produeix el veinatge del Mercat de les Flors, la nova seu de
I'Institut del Teatre —inaugurada el 30 d’octubre del 2000— i la nova seu del
Lliure.

L’octubre del 2000 fou nomenat director del Lliure Josep Montanyes, que
va entrar en funcions 't de gener segiient. Montanyeés no ho va tenir gens
facil. Les obres de la nova seu al Palau de ’Agricultura, iniciades el febrer de
1996, avangaven lentament pero, cas unic, sense provocar augments signifi-
catius en el seu cost. En parallel, pero, la concrecié del contracte-programa i
el pressupost per al funcionament ordinari no es concretava, de manera que
Montanyes va acabar dimitint I’abril del 2001, a mig any de I'obertura del
nou equipament, i aixi va desbloquejar les negociacions. Tot i que amb una
dotaci6 insuficient, el Teatre Fabia Puigserver es va inaugurar el 22 de no-
vembre segiient, amb el director convengut que la for¢a de la realitat obliga-
ria a revisar les dotacions economiques previstes. Perd no se’n va sortir i ho
va pagar amb la vida. Les dues administracions controlades pels socialistes
—Montanyés era membre del partit des de sempre—, Ajuntament i Diputa-
cid, paradoxalment, li van sembrar el cami d’obstacles, potser perqué tenien
altres designis sobre qui volien al davant del Lliure. Per6 Montanyes, tossut
i convencut, va continuar amb la direccio del teatre i del projecte, i encara va
haver d’assumir altres funcions en parallel. Cal que obrim un paréntesi.

En el mateix veinatge, el 30 d’octubre del 2000, s’havia obert la nova seu
de I'Institut del Teatre, el projecte més ambicios de la direccié de Pau Mon-
terde, comptant amb el suport del president de la Diputacié, Manuel Royes.
El trasllat coincidia amb una reorganitzaci6 dels ensenyaments, en una fase
molt avancada en la revisi6 dels plans d’estudis i 'adequacié d’aquests a les
perspectives de futur. Tanmateix, i per raons complexes i que ara no és el cas
de detallar, un sector del professorat va comengar a manifestar el seu descon-
tent i a generar un clima cada cop més enrarit, que es va anar fent inviable
fins al punt que el juliol del 2002 Monterde va ser destituit, i Royes va dema-
nar a Montanyes que es fes carrec interinament de la direcci6 de I'Institut (ja
ho havia estat entre 1980 i 1988) per organitzar un relleu assossegat i eficag.
Simultanieja durant uns mesos la triple dedicacid, capejant ’hostilitat mani-
festa i sovint virulenta dels seus companys de partit, fins que el seu cor va dir
prou el 10 de novembre segiient, deixant tothom consternat i uns quants buits
dificils de cobrir.

En un primer moment, el patronat de la Fundacié Teatre Lliure va oferir
la direcci6 a Lluis Pasqual, que demana uns mesos per elaborar un projecte
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al qual s’havien de comprometre les administracions. Pero abans i tot de Iliu-
rar-lo, Pasqual va renunciar amb ’argument que no podia creure en la bona
voluntat dels politics amb qui no s’havia pogut entendre dos anys abans. Da-
vant d’aix0, la Fundacié va optar pel relleu generacional de forma radical i
va proposar com a nou director un dels membres de 'equip format per Mon-
tanyes, el més jove, Alex Rigola. Tot i el risc que suposava la seva encara es-
cassa experiéncia es va voler optar per una renovacié a fons. Al llarg de dos
mandats consecutius (2003-2011), Rigola, amb un equip de direcci6 artistica
que compartia decisions i linia, ha replantejat moltes de les linies tradicionals
del Lliure, va tancar la seu de Gracia per problemes de seguretat —i va lluitar
per reobrir-lo amb totes les garanties, cosa que assoli en iniciar la seva dar-
rera temporada, el 30 de setembre del 2010—, va buscar nous referents eu-
ropeus i va apostar per la creacié contemporania tant en els espectacles dels
creadors residents com, sobretot, impulsant el cicle anual Radicals. Quan la
primavera del 2010 va ratificar que deixaria la direccié al final del segon
mandat, un ampli sector de la Fundacié proposa novament Lluis Pasqual com
a successor, aquest accepta, les administracions es mostren ara encantades i
pot comengar a planificar la temporada 2011-2012 amb un nou equip i amb
la voluntat de recuperar alguns trets historics del Lliure sense fer, pero, un
continuisme estricte d’etapes anteriors, ans marcant la voluntat de desenvo-
lupar nous plantejaments.

Pel que fa als altres dos equipaments de la non nata Ciutat del Teatre,
amb la mort de Montanyes, fou nomenat director provisional de 'Institut,
Jordi Font, que posteriorment es presenta candidat a I’eleccié i ha continuat
en el carrec fins a Pactualitat. En aquesta institucio el fet més remarcable del
final de la década ha estat ’'adequaci6 als criteris de Bolonya respecte als es-
tudis superiors i Pinici de la imparticié dels graus corresponents. Pel que fa
al Mercat de les Flors, la inauguracié del Lliure de Montjuic plantejava, una
vegada més, la necessitat de reformular-ne els objectius. El projecte de Pas-
qual per a la Ciutat del Teatre preveia formules de programacié conjunta amb
el Lliure, pero el Mercat manté una linia erratica tant sota la direcci6 de Joan
Maria Gual (1995-2003, en cessar substitui Montanyes en la geréncia del
consorci Ciutat del Teatre, fins a la seva dissolucié) com amb el retorn d’An-
dreu Morte (2003-2006). Finalment, s’arriba a la féormula d’especialitzar-lo
com a Mercat de les Flors-Centres de les Arts del Moviment, a través d’un
consorci que es constitueix el maig del 2006 entre ’Ajuntament i la Gene-
ralitat, amb el suport economic del Ministeri de Cultura. Francesc Casade-
sus sera el director d’aquesta nova etapa, amb una voluntat d’especialitza-
ci6 i de suport a la dansa en tots els seus generes, fet que comporta en pa-
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rallel una disminucié perceptible de la programaci6 de dansa en altres equi-
paments.

La quarta pega, temporal, de la Ciutat del Teatre, el Teatre Grec, ha con-
tinuat centrant les activitats del festival estiuenc de Barcelona al que dona
nom, sota les direccions successives de Borja Sitja (2000-2006, que la simul-
tanieja amb la direccié del Festival de les Arts del Forum de les Cultures
2004) i ’argenti Ricardo Szwarcer (2007-2011), oscilla al llarg de la decada
en ’habitual dinamica acordié, amb anys expansius i d’altres de contraccio,
sense haver assolit mai una férmula realment dinamitzadora de la produccié
local, a mig aire entre la simple programaci6 d’espectacles estrangers exis-
tents i la promoci6 d’esdeveniments efimers. Les noves perspectives economi-
ques obligaran sens dubte el nou director, Ramon Simd, a un exercici de pos-
sibilisme que atengui, a més, la gran assignatura pendent del Grec barceloni:
omplir alguna cosa més que una programacio estiuenca, ser un factor articu-
lador i positiu en 'entramat del teatre public i concertat de la ciutat i del pais.

Ben al contrari, el festival gironi Temporada Alta, creat modestament el
1992, no ha parat de créixer des del 1999, any que consolida la seva voluntat
de ser un festival de tardor a nivell catala i internacional. Sota la direcci6 de
Salvador Sunyer, el 2006 assoleix el titol de Festival de Tardor de Catalunya,
quan ja havia esdevingut una peca fonamental per la seva politica de copro-
duccions amb companyies i creadors catalans, paper que es veu reforcat any
segiient en ser el marc on inicia les activitats El Canal-Centre d’Arts Escéni-
ques de Salt/Girona, primera pega radicalment nova d’una necessaria i sem-
pre ajornada descentralitzacio. Aquest paper de reequilibri i dinamica d’efec-
tes sensibles es refor¢a encara el 2009 quan es crea ’Escena Catalana Trans-
fronterera, conjuntament amb el Théatre de ’Archipel de Perpinya, un
equipament amb projecte arquitectonic de Jean Nouvel, dirigit per Doménec
Reixach, que s’ha de desenvolupar a partir de la inauguraci6é d’aquest teatre
nord-catala el 1o d’octubre del 2011. Tot plegat, doncs, prefigura un “pol
nord” escenic, totalment autonom de la capital barcelonina, que es refor¢a
encara amb DPestabliment de diverses companyies teatrals i de dansa en co-
marques gironines i algun festival menor especialitzat, com el PNRM Pano-
rama oloti des del 2002.

De fet, a meitat de década semblava que, finalment, s’anaven a consolidar
les primeres peces —de llarga tradicio pero realitat estantissa— d’una arti-
culacio esceénica territorial que, en algun cas, ja s’havia definit més de trenta
anys abans. Aixi, el 2005 inicia les seves activitats el Centre d’Arts Esceni-
ques de Reus-CAER, integrant la programacio6 dels teatres Fortuny i Bartri-
na, als quals s’afegeixen el 2008 els festivals Cos i Trapezi. Dirigit per Ferran
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Madico (2005-2009) i César Compte (des del 2009) inicia també una politi-
ca de coproduccions, ’abast de les quals ha quedat limitat en les darreres
temporades. El desembre del mateix 2005 se signava el conveni creant el Cen-
tre d’Arts Esceéniques de Terrassa-CAET i se’n nomenava director Oriol Brog-
gi. Era lentitat continuadora del Centre Dramatic del Valles, que havia anat
llanguint, pero la realitat immediata no van ser gens falaguera: Broggi dimi-
tia al cap d’un any i després d’uns mesos de bloqueig, el febrer del 2007 era
nomenat director Pep Pla, que iniciava una etapa de consolidaci6, amb la in-
corporaci6 del cicle TNT (Terrassa Noves Tendéncies), i que ha assolit una
fita amb la reobertura del teatre Principal terrassenc el 24 de marg del 2011.
El balang de la “descentralitzacié”, pero, continua essent molt magre: només
cal repassar, per exemple, els Documents d’estudi sobre lordenacié del teatre
a Catalunya, publicats per I'Institut del Teatre el 1977, per comprovar que en
el ter¢ de segle transcorregut amb prou feines s’han assolit la meitat de les
previsions que s’hi feien. Res de seriés no s’ha fet a Lleida o a Mataré i pla-
ces potencialment preparades com Vic —amb I’embrié que era el Centre
Dramatic d’Osona— o Granollers han estat abandonades a I’esfor¢ munici-
pal o privat.

Aquesta mancanga queda minimament compensada amb l’existéncia d’al-
guns festivals que, per un breu periode, comporten activitat i protagonisme
descentralitzats. No cal remarcar el paper fonamental en l’arrencada anual
de la temporada que té la Fira de Teatre al Carrer, a Tarrega, des de fa tren-
ta anys, i per a formats d’espectacle que van més enlla de la seva especialit-
zaci6 nominal. A més, s’ha consolidat la Mostra, Fira de teatre infantil i ju-
venil d’Igualada, iniciada el 1990 pel moviment Rialles i auspiciada des del
1995 per la fundacié Xarxa de ’Espectacle Infantil i Juvenil de Catalunya,
que des del 2006 absorbeix la que se celebrava a Cerdanyola del Valles i ha
esdevingut el mercat basic d’aquest sector. També, a Manresa, des del 1998,
s’organitza la Fira Mediterrania, d’espectacles d’arrel tradicional, oberta a
tota mena de formats de teatre, musica i dansa, tant ja existents com de nova
creacid. D’altra banda, la quantitat de festivals, més o menys especialitzats,
que han proliferat arreu del territori és ben notable, tot i que la majoria
d’abast forca limitat i basats en la programaci6 intensiva. Aquest balang po-
sitiu queda contrarestat amb la desaparicio6 al llarg de la década de festivals
de tanta tradicio i impacte com el de Sitges o el de Teatre Visual i de Titelles
—amb prou feines suplert pel TOT-Festival de Titelles i Teatre d’Objectes, al
Poble Espanyol—, a banda de la no consolidacié d’iniciatives com el NEO
(Noves Escenes Obertes) —tot i que sera repres I’any vinent, al Lliure, en
substitucié del cicle Radicals.
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Pel que fa al conjunt del territori i a temes lligats a la descentralitzaci6 de
la produccié i Pexhibicié, no podem oblidar Pexisténcia, potser més nominal
que realment efectiva, de la Xarxa de Teatres Publics de Catalunya, un con-
sorci amb seu a I'ajuntament de Reus, integrada dins el Sistema Public d’Equi-
paments Escénics i Musicals de Catalunya, creat pel govern el 24 de marg del
20009, i que va celebrar un primer forum de teatres i auditoris el desembre del
2010 a Reus. Fins ara, pero, no s’han notat massa els efectes d’aquesta nova
estructuracid, en la qual continuen destacant determinades peces molt acti-
ves, algunes amb capacitat de coproduccié amb companyies professionals o
centres publics, com ara ’Atrium, de Viladecans; el Teatre Auditori, de Sant
Cugat del Valles; el Kursaal, de Manresa; el Zorrilla, de Badalona i un con-
siderable etcetera. Una xarxa, pero, que encara fa Pefecte d’estar poc articu-
lada i greixada, a més de dependre excessivament en la seva programacié de
'oferta d’alguns grans grups empresarials “privats”. Tanmateix, cal remarcar
que s’ha suavitzat al llarg de la década la dependeéncia absoluta que va arribar
a haver-hi respecte a la cartera d’espectacles de Focus, per posar el cas més
evident, que s’havia fet carrec directament, i en bona logica pro domo sua,
de les responsabilitats programadores d’'un bon nombre de teatres munici-
pals. Aix0 ha afavorit la diversificacié en l'oferta, matisada darrerament pel
fet de les rebaixes que afecten les finances municipals, que estan rarificant la
preséncia de teatre en moltes programacions i comporten, en molts casos, el
recurs a companyies d’aficionats o semiprofessionals locals per omplir dates.

Aquest rapid repas al sector institucional o public de les arts escéniques
de Catalunya quedaria coixa sense un esment, almenys, al Gran Teatre del
Liceu, protagonista d’un canvi de titularitat prou significatiu com a conse-
queéncia de P'incendi que va patir el 31 de gener de 1994. Amb una celeritat i
uns mitjans economics inusuals i simptomatics, el teatre es reinaugurava el 7
d’octubre de 1999 i ho feia sota una major dependéncia del consorci de les
administracions publiques, en el qual la societat de propietaris havia passat
a exercir un paper més aviat simbolic. Sempre sota la direccié artistica de
Joan Matabosch, els canvis més significatius, a compas de les variacions po-
litiques, es produeixen durant la década en la direcci6 general: Josep Caminal
(1993-2005), Rosa Cullell (2005-2008) i Joan-Francesc Marco (des del 2008),
aquest després d’haver travessat de manera fulgurant, des de la presidéncia
de la comissié de Cultura de la Diputacid, pels carrecs de conseller delegat
del Teatre Nacional de Catalunya i la direccio del projecte Ciutat de la Mu-
sica, de Sabadell. T és que potser cal fer un repas, ni que sigui sumari, a la
farandola frenética de carrecs politics i tecnics que afecten el sector de les arts
esceniques durant aquesta década per tenir un panorama exacte o, com a
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minim, un dramatis personae politic que explica moltes coses, en positiu i en
negatiu.

A la Generalitat de Catalunya, la década s’iniciava amb Jordi Vilajoana
com a conseller i Viceng Llorca com a director general de Promoci6é Cultural,
mentre a ’Ajuntament de Barcelona Ferran Mascarell era el regidor de cul-
tura i Jordi Marti el director de 'ICUB. Les eleccions a la Generalitat del
2003 produiren un canvi de govern, el primer tripartit, amb Caterina Mieras
com a consellera socialista, Gemma Sendra com a secretaria general i As-
sumpta Bailac com a directora general. Tot i la catastrofica gesti6 de la pri-
mera, no fou substituida fins ’abril del 2006, quan el tripartit es converti en
bipartit, i Ferran Mascarell fou nomenat per al carrec, tot i que resulta efi-
mer, ja que a les eleccions d’aquell mateix any un nou tripartit donava el car-
rec al republica Joan Manuel Treserras, mentre el secretari general era Lluis
Noguera. A ’area de cultura municipal, i després d’un breu periode amb Car-
les Marti de regidor, qui es consolidava en el carrec com a delegat de I’alcal-
de era Jordi Marti, amb Marta Clari dirigint PICUB. Finalment, les eleccions
que acaben amb el segon tripartit, i amb el retorn de CiU al govern, propor-
cionen la sorpresa de retrobar Ferran Mascarell a la conselleria, amb Xavier
Sola a la secretaria seneral. I després de les eleccions municipals de maig del
2011, tant Pajuntament com la Diputacié passen també a ser governats per
CiU, amb Jaume Ciurana de regidor. Tot aquest ball de noms podria encara
ser augmentat amb els d’altres directors generals, coordinadors i carrecs di-
versos que donen una idea d’una certa inestabilitat en les directrius que, tan-
mateix, ha afectat relativament les institucions i activitats escéniques. Potser
per allo que politics i tecnocrates passen i artistes i creadors continuen fent
la seva via...

En conclusié, durant la primera década d’aquest segle sembla que s’han
consolidat alguns elements de la institucionalitzacié, pel que fa als grans
equipaments, la seva especialitzaci6 i funcions, pero en canvi s’ha avancat
relativament poc en laltre gran punt: la descentralitzaci6 i ’assentament
d’una xarxa de funcionament efectiu més enlla de la pura distribucié. El pri-
mer aspecte ha fet superar el debat estéril i interessat entre els sectors, supo-
sadament, “public” i “privat”, per anar configurant un sistema de dependén-
cia dels ajuts institucionals on, en un grau o altre, una amplissima part de
Pactivitat escénica és “concertada” amb les diverses administracions, a partir
d’unes regles de joc que son manifestament millorables en la seva dotacio,
tramitacio i transparéncia. Per primer cop ha sorgit un nucli potent no bar-
celoni de produccié i programacio, el complex Canal-Temporada Alta i, ben
aviat, ’Escena Catalana Transfronterera, a la vegada que més modestament
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es consoliden el CAEReus i CAETerrassa. I finalment, en plena commoci6
per Pexisténcia per primer cop a la historia de la coalicié nacionalista a la
majoria d’administracions del pais queda oberta la possibilitat d’una sistema-
titzacié en "ambit institucional que no va ser possible en circumstancies sem-
blants sota el tripartit i que ara topa amb les complicacions derivades de la
crisi economica, i potser algun problema afegit, atribuible a la idiosincrasia
d’alguns animals politics.



Apunts entorn Parquitetura teatral
a Catalunya: 20002010

Antoni Ramon, Guillem Aloy i Ivdn Alcdzar

Observatori de Teatres en Risc

A manca d’una recerca més aprofundida, i sens dubte necessaria, aquest
article vol oferir algunes dades i valoracions entorn dels espais teatrals dels
darrers anys; pero, sobretot, vol donar pautes de com aproximar-s’hi. ’ana-
lisi que proposem no es limita a la critica de com I’arquitectura resol els re-
queriments técnics, funcionals i formals, siné que amplia el camp de visi6 a
I’ambit del territori i la ciutat, tracta la implantacié dels llocs teatrals, i es
concentra en els espais escénics i la relacié que aquests generen entre 'obra
teatral i els espectadors.

1977-2000

Abans d’arribar a I’any 2000, i pel que fa al teatre a Catalunya, cal tenir
en compte dues etapes importants encara que fossin de curta durada. La pri-
mera, que abracaria la década dels vuitanta, va significar un progressiu des-
plegament de noves sales i la rehabilitacié de sales historiques. Durant la se-
gona, ja en els anys noranta, es van dur a terme les grans operacions institu-
cionals del Teatre Nacional de Catalunya, la reconstruccié i modernitzacio
del Gran Teatre del Liceu i les noves seus de I’Institut del Teatre i el Teatre
Lliure a Montjuic.

L’any 1977 la reinstauraci6 de la Generalitat de Catalunya havia establert
unes condicions noves quant a la politica de construccié i reforma de teatres,
ja que els entenia com un equipament public que tota poblacié de dimensio
mitjana hauria de tenir. Més o menys en parallel amb la politica del Minis-
teri d’Obres Publiques,® la Generalitat, amb el suport de I'Institut del Teatre,

1. Quant aixo vegeu: AA.DD.: Arquitectura teatral en Esparia. Cataleg de ’ex-
posicié del MOPU, desembre 1984-gener 1985, Madrid: MOPU, 1984, i AA.DD.:
La arquitectura en escena. Programa de Rebabilitacién de Teatros Espaiioles del
siglo XIX. Cataleg de I’exposicié del MOPT, novembre 1992-gener 1993, Madrid:
MOPT, 1992. Dues publicacions del Ministeri d’Obres Publiques i Urbanisme, la



116

Estudis Escenics, 38

endega un inventari de teatres de Catalunya que acaba sent un primer pas per
redactar el Pla Territorial de Teatres.> Seguint aquest plantejament, i en fun-
ci6 de necessitats i prioritats, alguns ajuntaments van anar prenent la inicia-
tiva, o bé de reformar les sales existents, o bé de construir nous teatres mu-
nicipals. En la majoria dels casos es tractava d’obres relativament modestes
que, tot i aixi, contribuiren a reestructurar el mapa teatral de Catalunya; un
mapa que es caracteritzava per la presencia del posit dels teatres d’ateneus i
entitats de la segona meitat del segle X1x i inicis del segle xx.3

En aquell conjunt de realitzacions massa sovint el projecte resta exclusi-
vament en mans d’arquitectes sense cap experiéncia en resoldre problemes
técnics especifics del mén teatral. Els encarrecs acostumaven a no tenir un
projecte artistic clar i més aviat tenien ’origen en la voluntat de les corpora-
cions municipals de fer un teatre, més que no pas de fer teatre, i de fomentar
’'urbanisme més que no pas la cultura. Caldria elaborar encara sobre aixo un
estudi més concret i detallat que permetés distingir-hi errors i encerts i seria,
de ben segur, una bona eina per reconduir politiques futures.

Fou en aquells mateixos anys quan a Barcelona es dugueren a terme les
obres del Teatre Poliorama —el Teatre Catala de la Comedia (1985)— i del
Teatre Romea —el Centre Dramatic de la Generalitat de Catalunya (1990).
Aquest darrer va seguir el projecte escenotécnic dels consultors Ibanez/Bant-
jes, un exemple d’integracio a la sala de les noves necessitats tecnologiques de
’escena, molt millor del que s’havia fet al Teatre Poliorama que Flotats con-
siderava d’estética de parquing municipal. També es va dur a terme la cons-
truccio dels teatres de I'Institut del Teatre al carrer de Sant Pere més Baix
(1986), segons el projecte de Victor Argenti, Dani Freixes i Vicente Miranda.
Dani Freixes va dissenyar-hi certament unes sales que tenien encant, pero que
no oferien als estudiants cap escenari amb caixa escénica. Aquells anys foren
també els del Teatre Lliure, el primer exemple al nostre pais d’una sala trans-
formable. La companyia del Lliure, sota la direccié de Fabia Puigserver, va
reformar la sala de la Cooperativa La Lleialtat del barri de Gracia (1976) amb
mitjans simples i eficagos, i va crear-hi un espai que mentalitzava i predispo-

primera, i del Ministeri d’Obres Publiques i Transports, la segona, que marquen
Pinici i el final d’un pla de rehabilitacié de teatres per part del Ministeri.

2. A cura de Josep Gracia, Teatres de Catalunya, Barcelona: Institut del Teatre.
Diputaci6 de Barcelona, 1986, 2 vols.

3. Quant a la importancia dels teatres dels ateneus, ’Observatori de Teatres en
Risc n’esta fent una recerca que podeu consultar (uns primers resultats) a: www.
theatresatrisk.org. Vegeu també Antoni Ramon: «Els teatres dels ateneus, renovacié
i sociabilitat», Barcelona Metropolis, nim. 82, primavera 2011, p. 88.
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sava al fet teatral. I després del Lliure, hi va haver encara altres grups que van
trobar el seu espai al territori gracienc. Es tractava de sales d’entitats tradici-
onals, com en el cas de Teatreneu a la cooperativa de Teixidors a Ma (1988),
o en locals de lloguer on s’obriren sales de petit format, com la Sala Beckett
(1989) o ’Artenbrut, inaugurat ’any 1993.

Laltre esdeveniment transcendent d’aquella década va ser la «descober-
ta», ’any 1983, per part de Jean-Guy Lecat —I’explorador del Centre Inter-
national de Création Théatrale, la companyia de Peter Brook—, dels Tallers
Municipals de Montjuic, quan cercava el lloc on posar en escena la Tragédie
de Carmen a Barcelona. El lloc, batejat posteriorment com a Mercat de les
Flors —quan en realitat mai havia allotjat aquest mercat—, no solament es-
devingué una sala transformable, en sintonia amb allo que, des de finals dels
seixanta i sobretot al llarg dels setanta, havien proclamat les noves avant-
guardes teatrals, sin6 que, a més, incorpora definitivament la petja teatral en
el recinte de P'antic Palau d’Agricultura de ’Exposicié Universal de 1929.

Als anys noranta, i segurament com una expressio més de la ideologia que
promogué el projecte olimpic, s’inicia una nova etapa amb la posada en mar-
xa de “les grans operacions institucionals”: El Teatre Nacional de Catalu-
nya (1988-1996); la reconstruccié i modernitzacié del Gran Teatre del Liceu
(1988, 1994-1999) i, a Montjuic, la non nata formalment Ciutat del Teatre
(1997), on, a ’espai escénic del Mercat de les Flors, s’afegiren les noves seus
de I'Institut del Teatre (1997-2000), i del Teatre Lliure (1990-2001).4 El pro-
cés del Teatre Lliure —de P’espai humil pero ple de vida i art del local de Gra-
cia a la grandiloqiient arquitectura de Montjuic— és simptomatic dels canvis
mentals i productius que en poc temps havien tingut lloc en la societat en ge-
neral i en el mén de Pespectacle en concret. De tota manera, el «nou Lliure»,
projectat pels arquitectes Manolo Nuifiez lanowski i Francesc Guardia a par-
tir de la idea original de Fabia Puigserver, és encara avui dia, i gracies al tre-
ball dels consultors escénics STOLLE (José Luis Tamayo i Tano Astiaso) de
Madrid, una de les sales més modernes d’Europa pel que fa a la tecnologia i
enginy de modificacié del terra de la sala, ja que permet qualsevol disposicié
i inclinacié de la grada i té la millor caixa escenica de la ciutat, després de la
del Liceu i la de la Sala Gran del TNC.

4. Les dates que figuren entre paréntesis reflecteixen inici del projecte i la in-
auguracié de Pedifici. En el cas del Liceu, 1994 és la data de I'incendi, que resitua el
projecte en curs.
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2000-2010: Els teatres

Amb un quadre panoramic prou definit a la ciutat de Barcelona, un gruix
important de les operacions institucionals es trasllada al conjunt del territori
catala per tal d’obrir, rehabilitar o modernitzar els principals equipaments
teatrals de ciutats mitjanes, com el Teatre Principal de Sabadell, el Teatre
Principal de Terrassa, el Kursaal de Manresa, ’Atlantida de Vic, el Teatre
Municipal de Roses, el Teatre Municipal de Girona, el Teatre i Palau de Con-
gressos La Llotja de Lleida, entre d’altres; d’aquesta manera es potenciava la
possibilitat de tenir una xarxa real d’espais teatrals arreu de Catalunya.

Més enlla de les diferéncies quant a I’abast funcional, dimensi6 i tecnolo-
gia dels projectes, aquests teatres tenen en comu la voluntat de guanyar sig-
nificaci6 en els teixits urbans on s’implanten. Es el cas del Teatre i Centre
d’Arts Esceniques d’Osona, I’Atlantida de Vic (2010), de nova construccio,
obra de P’arquitecte Josep Llinas. Es tracta d’un edifici de gran ambici6 en el
programa funcional, que cerca redefinir I’entorn on s’ubica, i amb un marcat
caracter formal gracies a la coberta continua i irregular que unifica tot el
programa. La Llotja de Lleida (2010), de ’estudi d’arquitectura holandés Me-
canoo conjuntament amb Laab arquitectura de Barcelona, pretén modernit-
zar la ciutat amb la preséncia d’una arquitectura iconica que combina dos
programes tan diferents com sén un teatre i un palau de congressos. O el
Teatre de I’Archipel de Jean Nouvel a Perpinya, la inauguracié del qual és
prevista per a 'octubre de 2011, i que gracies al programa europeu Interreg
—escena catalana transfronterera— hauria de fer possible un nou centre ar-
tistic que convertis Salt i Perpinya en capitals escéniques de I’euroregi6 del
sud d’Europa.

Pero a més de la construccio de sales noves, aquests anys han estat mar-
cats per la rehabilitacié d’alguns dels equipaments existents. Moltes ciutats
mitjanes de Catalunya han vist modernitzats els seus teatres més importants.
Aquestes reformes pero, tot i voler ressuscitar les sales teatrals, i encara que
n’hagin restaurant els elements acuradament, en alguns casos han conduit a
la mera museitzacio dels teatres. Massa sovint, allo que ha pesat més ha estat
la reconstrucci6 historicista del lloc —restauracié de baranes i recuperacié
de lluminaries originals—, que no el fet propiament escénic. Hi ha poques
sales rehabilitades, per no dir cap, que no hagin respectat la relaci6 especta-
dor-espectacle frontal, a la italiana, i s’hi troben certament a faltar nous plan-
tejaments que permetin revitalitzar com cal aquests espais.

Un cas a part representa la llarga gestacio i obra del Teatre Municipal de
Girona (2006), on la feina fonamental de I’equip de consultors escénics Dino
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Ibafiez & Associats ha consistit en ampliar ’escenari i modernitzar-ne la ma-
quinaria, amb el resultat de la combinacié d’una caixa escénica ideada segons
els ultims avencos tecnologics, i una sala adossada sotmesa a una rehabilita-
ci6 historica. Aquest mateix equip ha treballat en una bona quantitat de pro-
jectes en que la feina de ’arquitecte s’ha posat al servei del fet teatral, des de
la Sala Petita del TNC, a I’Auditori de Viladecans, el Teatre Zorrilla de Ba-
dalona, els teatres municipals de Roses i Calldetenes, o el Teatre ’Amistat de
Mollerussa, entre d’altres.

La reconversio de les fabriques de Coma Cros a Salt assenyalaria una
nova linia de treball. Aquest antic edifici industrial ha estat transformat en
espai d’arts escéniques, i recentment ha estat seleccionat en la 12a Quadrien-
nal de Praga d’escenografia i arquitectura teatrals, dins el pavell6 nacional,
com un dels espais teatrals més significatius dels darrers quatre anys. Aqui,
s’hi van plantejar espais diafans i transformables, aprofitant i recuperant la
memoria del lloc, pero se’ls va donar un as nou cercant de facilitar al maxim
Pactivitat a la qual estan destinats. Aquesta nova fase de treball en espais te-
atrals ve marcada pel fet que els equips professionals han anat guanyant ex-
periéncia pero, sobretot, pel reconeixement de la figura del consultor escenic.

A la Catalunya dels darrers anys, i d’'una manera més accentuada a Bar-
celona, al marge de valoracions més o menys critiques pel que fa al risc artis-
tic de les obres representades i a les politiques de suport a les propostes
d’avantguarda, el cert és que hi ha hagut un increment notable de la preséncia
del teatre a la vida publica urbana. Si gairebé fins als noranta el «teatre mor-
tal» —emprem el terme encunyat per Peter Brook a L'espai buit 'any 1968—
, un teatre comparable al del West End de Londres o del Broadway de Nova
York, no existia, avui dia es pot afirmar que, amb alts i baixos, ja en tenim
—al barri hi ha de tot!

El punt d’inflexi6 ja s’havia produit al voltant de I’any 1990. Fou alesho-
res quan I’Ajuntament de Barcelona endega la redaccié d’un Pla especial de
proteccié i millora dels teatres i cinemes de la ciutat que, malgrat ’aprovacié
municipal, la Generalitat paralitza —aneu a saber el perque; potser perque
alguna empresa important del sector cinematografic no volia ser “protegida”.
El Pla va néixer en una situacio de crisi, de desaparicié de sales historiques
com el Teatre Barcelona, els cinemes Catalunya, Vergara i Fémina, i de risc
evident de desaparici6 d’altres com el Tivoli, que en aquell moment estigué a
punt de convertir-se en un edifici d’oficines.

Certament, el cicle es va invertir, i el canvi de tendéncia, amb la implan-
tacio en el sector de I’espectacle de grups com ara Focus, Annexa, 3xtr3s,
Strong o SGAE va suposar, ja en els darrers anys, un volum d’inversio gens
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menyspreable en les sales existents. La reforma del Teatre Goya a l’antic Cen-
tre Cultural Aragones, duta a terme per Focus, és un dels casos més recents
al qual hauriem de sumar El Molino i ’Arteria a 'avinguda del Parallel. Pero
també hi ha hagut iniciatives de caracter més independent, que han recuperat
antics espais de la ciutat com ara I’Antic Teatre, o n’han obert de nous com
el Teatre Akadémia, el FlyHard o PAtrium, amb una voluntat comuna de
construir-se una identitat propia.

La politica dels darrers anys també sembla haver-se decantat cap a la re-
conversié del Parallel com a centre de I'espectacle barceloni i la potenciacié
de les anomenades fabriques de creacio, que haurien de possibilitar tornar a
la vida antics edificis industrials de la ciutat de Barcelona per convertir-los en
centres de producci6 artistica.

En un altre sentit, el mén contemporani ens fa creure —i fins i tot pot ser
que sigui veritat— en I’envelliment prematur de les tecnologies escéniques. A
vegades, els canvis del programa artistic marquen noves necessitats, com és
el cas de ’'adequacio6 del Mercat de les Flors de Barcelona a Centre de Dansa
i les Arts del Moviment, la qual cosa hi ha comportat la modernitzaci6 de
’equipament escenic i la creacié d’una nova sala, la Sala Pina Bausch.

Els altres espais

El panorama dels darrers anys restaria incomplet si no ens fixéssim
en «els altres espais». Tal com ha passat amb la musica en directe, amb
iniciatives com el grup 4t 1a, o el festival Girona Pirata de «musica als ter-
rats», el «teatre domestic», o teatre representat en domicilis particulars, des
de fa alguns anys que experimenta una revifada també al nostre ambit ter-
ritorial.

Aixi, al cicle La estrategia doméstica, dirigit per Sergi Faustino i Quim
Pujol, que va tenir una primera edici6é octubre del 2010 a Barcelona, es
va muntar una xarxa efimera i parallela d’espais escénics a les mateixes llars
dels artistes. Tal com passava en altres actes similars, com ara el festival
LivingRoom (Madrid-Berlin), hi va haver una série de «presentacions ar-
tistiques en entorns casolans», que, de retruc, suposava una triple exhibicio:
es mostrava una pega, es creava un ambient permeable on «el pablic» tenia
cara i veu, i finalment es mostrava la casa, el taller, el lloc intim de ’artis-
ta, on sovint P’escena tenia proleg i epileg: copa de vi, tertulia, festa... La
reflexio critica sobre el «sistema cultural», que motivava el cicle, també hi era
present amb taules rodones diaries, i alguns noms habituals del circuit un-
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derground, emergent o avantguardista de la ciutat, feien d’amfitrions d’al-
guns dels actes.

Amb un altre format, els components de Teatre Portatil —el director Fer-
ran Utzet, actor Jon del Vas i 'escenograf Marti Balta— representen des del
2008 el monoleg Novecento, d’Alessandro Baricco. Ho fan a peticié d’un
espectador-amfitrid, que esdevé coproductor de I'obra. Tal com explica Utzet,
els de la companyia arriben quatre hores abans per preparar el muntatge, un
escenari minim que representa la cantonada d’una cambra. Hi fan la repre-
sentaciO, després una cervesa mentre xerren amb els espectadors, i en una
hora desmunten I’escenari i els llums. En altres ocasions, quan I’actuacié ha
estat en un teatre —Cal Bolet de Vilafranca del Penedés, o a la sala Beckett
de Barcelona—, s’hi ha evitat sempre la disposici6 convencional, i s’ha mun-
tat amb escena pero el public sobre I’escenari o al vestibul del teatre.

Des de la darreria de la década dels noranta, els diferents espectacles de
Roger Bernat s’han caracteritzat per una proposta radical de desmaterialit-
zaci6 del fet teatral, i la critica envers les convencions dramaturgiques. Co-
herentment, amb frequiéncia han tingut lloc en espais poc convencionals: ca-
ses particulars, naus industrials, places publiques, soterranis de bars, etc.

Entre els anys 2002 i 2003, Roger Bernat va muntar una cartografia tea-
tral parallela amb el cicle Bona Gent, sis peces escéniques (amb produccié
del Mercat de les Flors) a sis espais del Casc antic i Gracia, a Barcelona. A
cada espectacle hi participaven tres persones: un actor, Juan Navarro, colla-
borador habitual de Bernat; un personatge convidat, que variava a cada pega;
i el mateix director-dramaturg, que apareixia en escena. Van ser sis peces es-
ceniques preparades en pocs dies i amb pocs mitjans, on el dialeg, la reflexio
sobre disciplines i situacions lligades als diferents convidats, i els actes per-
formatics prenien tot el protagonisme. Els espais del cicle eren ’Atelier, la
sala Conservas, La Poderosa, I’Antic Teatre; ’Almazen i La Caldera. Entre
els convidats, hi havia, entre altres, el cineasta Joaquim Jorda, el mag Nicolas
Acevedo i I'escenograf Iago Pericot.

Els espais situats al barri Xino (o Raval), que en aquell moment vivia una
etapa de transformacions urbanes, permetien descobrir una ciutat «altra», la
dels «espais reciclats», que havien estat safarejos publics, botigues de queviu-
res, cases-fabrica, industries, cotxeres i magatzems de sabatilles. La situacio
urbana excéntrica i/o marginal dels espais, en aquell moment, semblava na-
turalment lligada a I’ideari del cicle i dels seus creadors, que conscientment
practicaven un allunyament de les tradicions i les convencions. Pero aquesta
distancia estetica i ideologica no es correspon amb una distancia fisica, ja que
molts d’aquests espais semblen arrambar-se a I’esquena, o a 'ombra, dels pols
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comercials i de les institucions de la cultura oficial: el Conservas és a tocar
del Liceu, PAlmazen vei del Macba, ’Antic a pocs passos del Palau de la Mu-
sica, La Poderosa rere I’eix teatral del Parallel, etc.

Als anys setanta, alguns grups de teatre catalans (Comediants, La Fura
dels Baus i d’altres) es van organitzar de manera comunitaria fora de la ciutat.
Aleshores, aquelles organitzacions comunals i de treball es reunien amb un
objectiu esteétic i creatiu comd, que els duria amb el temps a la professionalit-
zaci6 i al funcionament empresarial en carreres ben prolifiques. El gruix dels
«espais escenics alliberats» —o okupes: en edificis ocupats—, a les décades
dels noranta i principis del segle XX1 se situa, en gran mesura també, en es-
pais autogestionats i de treball creatiu collectiu. Pero, a diferéncia d’aquells
dels setanta, aquests es creen amb el proposit de curtcircuitar les dinamiques
urbanes, i funcionen amb objectius ben diferents: oferir plataformes obertes
d’intercanvi social i cultural, i cercar la transversalitat de I’art.

Si al cinema Princesa a la Via Laietana, okupat i desallotjat el 1996, hi va
haver una programacié musical significativa, a Les Naus de Gracia (1994-
2003) les activitats eren molt ecleéctiques. Altres espais s’especialitzaren en
disciplines concretes, com en el cas del circ a La Makabra (2002-2006), que
seguia I’exemple d’un espai emblematic reivindicat i assolit per la pressid
veinal a finals dels setanta, ’Ateneu Popular de Nou Barris. Més recentment,
I’Artkatraz del Poblenou (2009-2011), un excepcional exemple arquitectonic
de nau de grans dimensions amb voltes de formigé, ha estat, fins al seu desa-
llotjament I’estiu passat, un altre macroespai escénic que oferia, a més d’un
gran hort i un jardi, onze espais de tallers oberts i una programacié de ca-
barets pluridisciplinaris (en dos anys se’n van fer més de 200). Entre els es-
pais del Poblenou, La Nave Espacial, encara en actiu, mereixeria un comen-
tari a part per la seva situacié i activitat perqué es dedica a 'art reciclat i,
ironicament, és just al darrere del futur Museu del Disseny, a la placa de les
Glories.

Les activitats i les orientacions dels espais son multiples: hi trobem espais
propers a l'ateneisme (La Rimaia, primer al carrer de Casanova i després a la
ronda de Sant Pau, on es fan tallers de Teatre de ’Oprimit); plataformes de
multiculturalitat (el Barrilonia, a la Rambla del Raval), i centres d’accionisme
politic propers a les tesis situacionistes i procultura lliure: Miles de Viviendas
a la Barceloneta, o l’edifici a Magdalenes 2, que promovien iniciatives de ma-
nifestacions reivindicatives i performatiques com ara Reclaim the streets,
Mayday, V de vivienda, YoMango, Dinero Gratis, etc.

A part dels molts exemples d’espais escénics dins immobles «alliberats»,
caldria tenir en compte també les manifestacions puntuals que han anat te-
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nint lloc en espais alliberats de forma més efimera i intensiva. Per exemple,
els casos de les «maratons d’espectacles reivindicatives» per una cultura Iliu-
re, per un espai alliberat, del 2006 a la Sala Bahia, una antiga discoteca a
Sants, o també al teatre Arnau del Parallel, que es trobava —i continua aixi,
tot i que ja és de propietat municipal (concedim-los una mica de temps, a
’Ajuntament)— en desus des de finals dels anys noranta. També a 'acampa-
da dels «indignats», a la placa de Catalunya, hi va funcionar un grup de te-
atre, i la gent d’Artkatraz va fer-hi alguna actuacio, pocs dies abans que els
policies antiavalots hi duguessin a terme una performance de gran difusié
mediatica.

En la darrera década, a Barcelona han estat conquerits per al teatre di-
versos espais. La Nau Ivanow en una antiga fabrica de pintures a la Sagrera,
va comengar a funcionar cap al 1997, i en els darrers anys s’ha consolidat
com a «fabrica de creacié», amb una remarcable activitat escénica. Hi té la
seu la FEI, Factoria Escénica Internacional, un centre de creaci6 que dirigeix
Carme Portaceli. A l'altra banda de la ciutat, a la muntanya de Montjuic, el
grup Teatro de los Sentidos es va installar, a mitjan de la deécada, a lantic
edifici del Polvori. I al barri del Raval, en un espai del conjunt arquitectonic
de PHospital de la Santa Creu, del segle xv, LaPerla29 ha consolidat un espai
teatral on exhibeixen les seves produccions: el 2004 van iniciar activitat es-
ceénica a ledifici amb El misantrop, representat al primer pis, en una ala de
lectura de la Biblioteca de Catalunya, i el 2005 es va representar Antigona en
un espai de I’ala de llevant, a la planta baixa, alla on originalment s’ubicaven
alguns dels serveis de I'Hospital. No deixa de ser curiés que I"'Hospital, entre
el 1579 i el 1835, havia estat la institucié que ostenta el privilegi d’assenyalar
als comediants el lloc per a les seves funcions. Com ha explicat el director de
la companyia, Oriol Broggi, I’espai havia format part de ’Escola d’Arts i Ofi-
cis, i des de la Biblioteca s’hi van invertir alguns diners per netejar-lo, ender-
rocar-ne els envans i dotar-lo d’installacions de llum. LaPerla29 va disposar-
hi a més a més uns minims elements escénics, com ara la sorra que cobreix
el paviment i els camerinos. Actualment, la companyia teatral esta tractant
amb la Conselleria de Cultura i amb la Biblioteca de Catalunya, per mirar
d’establir-s’hi a més llarg termini.

D’aquest espai gotic, reutilitzat com a espai escenic contemporani, s’ha
provat de treure’n tot el partit perque, segons Broggi, el lloc ofereix unes ca-
racteristiques ben originals, que I’allunyen clarament dels espais teatrals o les
sales d’actes actuals: es tracta d’un espai configurat per la patina del temps,
per la seva profunditat i pels materials nobles i treballats de les parets i voltes.
Tot aixo0, sumat a la seva ceéntrica situacié urbana, al magnific pati arbrat que
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fa de vestibul a I’aire lliure (I’antic hort de plantes medicinals) i a una oferta
de muntatges d’alta qualitat artistica que duen un segell propi i distintiu:
Hamlet, La presa, Luces de Bobhemia, entre d’altres, ha fet que I’antic hospi-
tal ssomplis d’exits teatrals.

El mapa teatral de la Catalunya contemporania

Sobretot si ens centrem a Barcelona, aquest mapa es podria entendre
constituit per capes, i els criteris per diferenciar-les serien multiples i variats.
En ell, com si es tractessin d’estrats geologics formats per materials diversos,
hi destacarien diverses formacions que, segons I’analisi que en féssim, podri-
en fusionar-se. Una d’elles la constituirien els grans teatres de titularitat pu-
blica: el Liceu, el Nacional i el conjunt d’espais de la Ciutat del Teatre a
Montjuic (caldria esmentar també aqui el grup dels teatres municipals disse-
minats pel territori). Aquest tramat no és gens uniforme i caldria estudiar-lo
en detall, cercant-hi els forats que queden per omplir i les disfuncionalitats
que encara queden per resoldre, tant pel que fa a Pequipament escénic, com
a la programaci6. Una altra formaci6 seria la de les sales d’espectacle, di-
guem-ne, comercial i la d’entitats d’arreu del territori de Catalunya, modestes,
pero d’un immens potencial tal com s’ha demostrat abastament en la historia
recent del teatre catala;s o els espais «altres» que hem anat esmentant en
aquest article. Tot aquest conjunt format per diferents estrats constituiria un
mapa geologic que mostra viva la preseéncia, a hores d’ara, de la memoria his-
torica del lloc que ocupava el teatre a les diverses localitats, i en el cas de
Barcelona, es descobreix encara particularment a les Rambles i al Parallel.

Un mapa com aquest també es podria contemplar com si fos un cel estelat
on hi veuriem algunes llums fent pampallugues, llums que ens volen cridar
I’atenci6 com, entre d’altres, la del Teatre Arnau, ara ja de propietat de ’Ajun-
tament de Barcelona. Un estel que segons com reviscoli pot refermar al Paral-
lel un procés de revitalitzacié que necessita, tanmateix, d’arquitectures i ac-
tivitats que interpretin al segle xX1 'important rol social que el lloc tingué
des de la fi del segle x1x al 1939. I, especialment, la del Teatre Principal de
Barcelona. I si del cel parlavem!, clama a Déu que el primer teatre del pais,
aquell que durant segles monopolitza l’activitat teatral, es mantingui tancat;
i a ningu se li escapa que una sala en desus és un espai en risc. En un cel aixi,

5. Vegeu: Antoni Ramon: «Salvemos las violetas», ADE Teatro, nam. 123, de-
sembre 2008, pp. 90-96.
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ja $’hi han esvanit uns quants estels: els teatres desapareguts, i alguns no pas
per causes naturals, el darrer Teatre-circ de Catalunya, ’Apollo de Vilanova
i la Geltru, per exemple, que es va incendiar el mes de desembre de ’any
2004.°

6. Lincendi del Teatre-circ Apollo fou l'origen de la creaci6 de I’Observatori de
Teatres en Risc. Vegeu: Antoni Ramon: «I’Observatori de Teatres en Risc i el Teatre-
circ Apollo de Vilanova i la Geltri», (Pausa.) Quadern de teatre contemporani,
nam. 28, desembre 2007, pp. 120-131.



Escoles 1 pedagogies teatrals
a la Catalunya d’inici del s. xx1

Xavier Padullés
Institut del Teatre

Catalunya sempre, (o gairebé) sempre, ha sentit passio pel teatre, aixo no
solament es veu i es percep en les seves tradicions (els Pastorets, la Passio,
etc.), sind també pel nombre d’escoles privades de teatre o per P’actual efer-
vescencia de sales escéniques a la cartellera de Barcelona. Hi trobem des de
macroprojectes encara no del tot enllestits, com el del Parallel, fins a d’altres
artisticament més reivindicables si bé injustament silenciats per la critica com
ara les sales de petit format (les off), que tant recorden certes operacions del
teatre de sala i alcova dels barcelonins anys cinquanta. Aquest darrer tipus
de representaci6 va ser un precedent de I’esclat posterior que tindria el teatre
independent, inserit en un periode en que el pais glatia per alliberar-se del
dogal dictatorial, moment en que el teatre batallava per la seva llibertat ar-
tistica i, de retop, ho feia per la de tota la collectivitat.

Encara que els dogals actuals sortosament son diferents, noves opressions
i resisténcies son presents en un s. XX1 on allo que s’imposa és el lliure mercat
mal entés que ofega el mon de la creacid artistica. Com sempre, a nivell de
politica cultural, maldem perque I’escena catalana tingui un esdevenidor més
potent (per exemple un sistema de vasos comunicants, quasi inexistent a ho-
res d’ara, entre els diversos circuits teatrals, des dels oficials i alternatius fins
els off, etc.). Esperar de les nostres jerarquies que facin menys politica i que
donin més llibertat als agents culturals, potser és esperar massa, pero és del
tot urgent trasmudar la mitica cultural del pais, actualment excessivament
monopolitzada pel futbol —una marca que ven perd que mostra que queden
ben lluny els temps en queé Catalunya es definia pels seus artistes universals.
Hem de tornar a recuperar aquella manera de fer si no volem caure en un
pensament unic neoliberal i, sobretot, perqué un pais que no escolta els seus
creadors és un pais autista i, a la llarga, mort.

Malgrat tot, quant a creacid, Catalunya bull. Una nova florida teatral po-
dria ser possible, ja que mai I’escena catalana havia tingut una formacio6 edu-
cativa tan diversa i rigorosa com la d’avui dia. Es ben sabut que durant aques-
tes darreres decades el llist6 interpretatiu del pais ha anat pujant gracies a
I'Institut del Teatre, perd també a ’esfor¢ de les aules municipals, les diverses
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entitats teatrals universitaries® i les escoles privades de teatre. Tot plegat fa
que el mapa educatiu catala (i especialment barceloni per una quiesti6 de cen-
tralisme més que de centralitat) sigui d’'una gran riquesa i varietat. La forma-
ci6 és a I’abast de la ciutadania: des de la més reglada (Institut del Teatre),
fins a la més amateur, tot passant per la de centres especialitzats que oferei-
xen ensenyaments escénics especifics. La importancia de tot aquest patrimo-
ni pedagogic —visibilitzat des de fa pocs anys per ’administracié autonomi-
ca— rau, no solament en el fet que un futur actor tingui ara diverses guies
curriculars per triar, sin6 també per la possibilitat d’educar espectadors nous
i més exigents, estimulant aixi la comunicacié humana en aquests temps de
contactes excessivament virtuals.

Breu recordatori

Abans d’entrar en Poferta formativa del s. Xx1, farem un breu recorregut
historic per ’'ensenyament académic del pais. Aproximadament, el podriem
dividir en tres periodes: els origens; els anys de teatre independent, i els anys
actuals, ja viscuts amb democracia.

Catalunya, entra en la modernitat teatral amb Adria Gual, no solament
pel que fa a la direcci6 escénica, sind sobretot (i potser aixo és el seu heretat-
ge més gran) per la creaci6 de la primera académia teatral moderna catalana
(i espanyola), ’Escola Catalana d’Art Dramatic, que amb els anys va esdeve-
nir I’Escola Superior d’Art Dramatic, adscrita a la Universitat Autonoma de
Barcelona i amb tres especialitats de titulacié universitaria: interpretacio, es-
cenografia i direccio escénica/dramatirgia. El fet de poder disposar d’un cen-
tre d’aquestes caracteristiques és un triomf indubtable de cara a la normalit-
zaci6 educativa i la millora en la qualitat escénica del pais.

D’arrencada del teatre independent va ser un fruit de ’Agrupacié Drama-
tica de Barcelona que, malgrat no tenir voluntat de fer escola interpretativa,
si que va marcar algunes tendéncies estétiques ja que s’hi van fer diferents
cursets i seminaris. El primer gran intent de tenir un centre amb vocacio ofi-

1. Les universitats catalanes, i després de molts anys de lluita, disposen d’aules
de teatre on s’imparteixen tallers, seminaris i conferéncies. A més a més, produeixen
espectacles teatrals, amb circuits propis com la Mostra de teatre universitari dels
Paisos Catalans. Al llarg de les décades, han estat diversos els professionals que han
sorgit de les aules universitaries tot i que, com és natural, molt sovint no disposin
d’escoles de teatre perqué aquesta no és la seva principal comesa.
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cial i amb voluntat nacional, en un moment en queé I’Institut del Teatre que-
dava del tot obsolet i depenia d’estaments oficials afins al régim dictatorial,
va ser ’Escola d’Art Dramatic Adria Gual (EADAG). La importancia d’aques-
ta escola —amb voluntat de continuitat historica— rau en el fet que per pri-
mera vegada a Catalunya, en un programa de dos cursos, es van impartir les
grans tendéncies (estetiques i metodologiques) dels grans mestres europeus
del moment: Constantin Stanislavski i Bertolt Brecht, i van incidir especial-
ment en el treball sobre la improvisacio i la diccié (tan important, aquesta
darrera, per a la dignificaci6 de la llengua catalana). Per tant, la pedagogia
teatral contemporania catalana arrenca de "TEADAG. Malgrat les mancances
que indubtablement tenia no li hem de treure merits perque va influir de ma-
nera considerable en altres models d’escoles que van comencar a sorgir en
aquell moment, si bé I"inica que n’ha perviscut és El Timbal (fundada el
1969).

L’eclosi6 per redescobrir la modernitat, segrestada per una grisa i fosca
dictadura, va arribar finalment de la ma d’Hermann Bonnin a 'Institut del
Teatre. Bonnin va saber copsar les realitats escéniques del teatre independent
i internacional que es van introduir aleshores en els ensenyaments teatrals.
L’actual codirector de I’Espai Esceénic Joan Brossa va saber envoltar-se de
grans creadors i pedagogs teatrals i va descentralitzar els estudis incorporant
en el circuit els centres territorials de Terrassa i Vic.

Geografia actual de les academies teatrals catalanes

Tret de lescola El Timbal, com ja hem dit, les escoles teatrals existents
van sorgir durant la democracia i els seus fundadors, o bé eren antics alum-
nes de I'Institut del Teatre o bé s’havien format a l’estranger. La majoria
d’aquestes académies teatrals, doncs, van fundar-se durant els anys vuitanta
i noranta, moment en qué hi havia demanda real.

En aquest resum citarem tnicament els centres més destacats, tant des del
punt de vista docent, com pel que fa a hores lectives —la mitjana se situa al
voltant de 1100 hores de docéncia repartides, com a minim, en dos cursos.?

Deixant de banda ’ESAD, podem analitzar les escoles de teatre de dues
maneres: segons la seva gestio, o a partir del sistema metodologic que uti-
litzen.

2. No analitzarem aquells centres que sén més estudis que no escoles atés que
hi ha professors que imparteixen formacié a alumnes de forma completament (o
quasi) personalitzada.
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Segons la gestid, hi trobariem centres publics (com les aules de teatre mu-
nicipals), o privats. Aquests darrers s’ubiquen sobretot a Barcelona.

Es més interessant, tanmateix, analitzar les diverses escoles segons el per-
fil pedagogic. Es aqui on observem la riquesa docent del pais. S’hi ofereixen
propostes molt variades que podriem definir sobre dos grans parametres:
aquelles que van del text al gest, i les que parteixen del gest per arribar al
text.

Del gest al text

Dins aquest grup, a Catalunya en destaquen dos centres: Estudis Berty
Tovias: Escuela Internacional de Teatro; i Moveo: Centre de formacio i crea-
ci6 en teatre de gest i mim corporal dramatic d’Etienne Decroux.

Berty Tovias és internacionalment reconegut com a estudiés del movi-
ment i de la pedagogia de Jacques Lecoq, qui el 1997 el va animar a fundar
’escola barcelonina. D’aquesta escola, n’han sortit també actors de text, al-
guns internacionalment reconeguts, ja que el metode Lecoq és molt ductil i
permet adaptar-lo amb facilitat.

Moveo es va crear el 2004 i I'equip docent era gairebé tot estranger. So-
ciologicament és un producte de P’atraccié cosmopolita que d’enca els Jocs
Olimpics exerceix Barcelona. Sota la direccié de Stéphane Levy, I'acadéemia
omple un buit que mancava a la nostra oferta del s. xx1: la del mim corporal
del mestre Decroux. L’escola té una companyia propia: Moveo Teatro, que
realitza diversos espectacles, gires internacionals i que ha obtingut premis
diversos.

Tant Berty Tovias com Stéphane Levy —tots dos professors a I'Institut
del Teatre— sén uns pedagogs amb una trajectoria solida que contribueixen
sens dubte a la millora de la formaci6 artistica catalana.

Moveo planteja dos cursos de diplomatura de 750 hores cada un, a més
d’un tercer curs d’especialitzacié. Les assignatures troncals son: técnica (a
partir del metode Decroux), repertori (mim classic i modern), improvisacio i
composicid, a més de veu en relacié amb Iactor fisic. En el cas del centre de
Berty Tovias, hi ha tres cursos (de 600 hores cada un), organitzats a partir
d’un programa similar al de I’Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq
de Paris. En el primer curs («primer viatge») s’imparteix la mascara neutra,
larvaria i expressiva; en el segon curs («segon viatge») els motors teatrals es
posen al servei de la creaci6 artistica (del clown al melodrama), i el tercer curs
se centra en l'exploraci6 creativa i la professionalitzacié dels alumnes. D’a-
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quests dos centres, en destaca l’alt grau d’internacionalitzacid, amb alumnes
de procedeéncies molt diverses. Son escoles que doten de prestigi pedagogic a
Barcelona, a més de I’Institut del Teatre que té professors especialitzats en la
practica de Jerzy Grotowski o la biomecanica de Vsevolod E. Meierhold, per
dir només uns exemples.

Pero seriem injustos si no citéssim ’académia privada de teatre degana a
Catalunya i a tot I’Estat espanyol: El Timbal. Aquest centre va ser fundat el
1969 per Anton Font, un dels introductors més importants de la técnica
del mim a Catalunya, a més de ser membre fundador dels Joglars i creador
del Festival Internacional del Mim. Ja des de I’inici de I’escola va donar a
coneixer noves i innovadores formes expressives. El Timbal i Institut del
Teatre van ser al llarg dels anys setanta i vuitanta els dos nuclis més desta-
cats pel que fa a Pensenyament de teatre corporal, amb mestres compartits
com Andrej Leparsky. Actualment, Anton Font s’ha jubilat i I’escola s’ha re-
convertit en cooperativa —sota la direccié de Mireia Font— i s’hi incideix
més en el text que en el gest a partir del metode CODA, creat per Ricard Bo-
luda i Fausto Carrillo. S’hi imparteixen dos cursos que sumen més de 1400
hores lectives. Es una de les escoles que més ha fet actualment per a la poten-
ciaci6 del teatre infantil i juvenil; s’hi fan cursets per a infants a partir dels
cinc anys.

Del text al gest: el teatre psicologic

El panorama nacional presenta tres tipologies: la naturalista/psicologica;
la de formacié ecléctica, i la musical. De la psicologica, en destaquen dues:
La Casona, formaci6 i investigacio teatral de Barcelona, i I’Escola Nancy Tu-
non i Joan Oliver, formacio de ’actor.

La Casona, es va crear el 1980 i la dirigeix des de I'inici el pedagog i cre-
ador teatral argenti Fernando Griffell. Els criteris pedagogics se centren en el
meétode de les accions fisiques de Constantin Stanislavski. La Casona és pio-
nera en la practica d’aquest metode a Catalunya i fins i tot a I’Estat espanyol.
Hi ha pocs centres a la Peninsula on es pugui estudiar amb rigor aquest me-
tode que aqui es desplega en 2.300 hores lectives dividides en 16 assignatures,
i on s’ofereix la possibilitat de fer un postgrau d’aprofundiment. Disposen de
companyia resident propia, la Via Moria.

L’Escola de Teatre Nancy Tufién i Jordi Oliver la va fundar lactriu argen-
tina Nancy Tufién el 1976. El seu metode d’estudi es basa en les aportacions
del sistema Stanislavski i també del metode Strasberg i dels seus continua-
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dors. Ja son vuit els exalumnes de ’escola que han rebut premis Goya, sense
comptar-hi els premis Max de teatre.

El teatre psicologic va entrar a Catalunya gracies a argentins exiliats —
com Fernando Griffell o Nancy Tuién— pero no podem oblidar Boris Ro-
tenstein, que hi havia arribat de Sant Petersburg. La possibilitat de gaudir
d’escoles aixi al pais és un privilegi i haurien de tenir més incidéncia sobre el
nostre panorama teatral ateses les destacables aportacions metodologiques
que han efectuat al llarg de les decades i, cal dir-ho, no sempre del tot ben
aprofitades pels nostres directors i productors de teatre.

Del text al gest: 'eclecticisme i 'accié comarcal®

Dels centres de formacio ecléctica, la institucié més veterana a Barcelona
és el Collegi de Teatre que va obrir les portes I'any 1983. Jordi Mesalles va
ser un dels seus fundadors i Gisela Krenn n’és I’actual directora. El centre es
defineix per un programa docent proxim als postulats ecléctics de I’Institut
del Teatre ja que molts dels fundadors van sorgir d’aquella casa.

De les escoles recents, la que més fama ha tingut, gracies a un pla de
marqueting molt ben elaborat, és Eolia: Escola Superior d’Art Dramatic, fun-
dada PPany 2000 a Barcelona i associada a les companyies Tricicle i Dagoll
Dagom. S’hi poden cursar diverses especialitats com ara text, musical, do-
blatge o cant, i ofereixen també ’especialitat de dramaturgia i de direccid
escénica (unica en el camp privat). Una de les seves aspiracions és la de con-
vertir-se en facultat d’arts escéniques.

Dins d’aquest eclecticisme formatiu hauriem d’ubicar-hi les aules de teatre
municipals, que suposen una resposta de qualitat a favor de la descentralit-
zaciO de Pescena catalana. Les més veteranes son la de Matar6 i la de Lleida,
amb més de 25 anys d’historia. Hi han passat milers d’alumnes: infants i joves
amb ganes de professionalitzar-se o, si més no, d’acumular experiéncies dife-
rents participant a ’escena. Un bon exemple n’és ’Aula Municipal de Teatre
de Lleida, per on cada curs passen més de 700 alumnes de diversos nivells.
També a Girona el centre de formacié El Galliner presenta un programa de
quatre anys dividits en dos cicles: el primer arriba fins al tercer curs i el quart
correspon al cicle de professionalitzacié. La importancia d’aquests espais
—rn’hi ha encara altres, com PEscola de Teatre del Centre de Lectura de
Reus— radica en el fet que han estat els grans dinamitzadors escénics de les

3. Prenem el concepte sociopolitic del llibre de Xavier Fabregas (1976).
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seves ciutats (i provincies) respectives, la qual cosa ajuda a retroalimentar
’escena barcelonina, que massa sovint i injustament se n’oblida.

Del text al gest: escoles de musical

Si per aquest article haguéssim fet una analisi més historicista ens adona-
riem com moltes de les académies citades es van poder consolidar perqué van
donar resposta, almenys en un primer moment, a una demanda existent. Les
escoles de teatre musical van sorgir arran del boom dels espectacles musicals
que es va produir als anys noranta. Mar i Cel (temporada 1988/89) va ser-ne
el punt d’inflexié, i de passada Angels Gonyalons va esdevenir un fenomen
mediatic i una icona en aquest genere. Fruit de tot plegat, Ricard Reguant i
Angels Gonyalons van fundar el 1994 Memory: Escola de Teatre i Musical.
Posteriorment van apareixer altres centres com ara I’escola Coco Comin o
Youkali, que té un programa integrat inspirat en escoles de teatre musical
del Regne Unit, Canada i Estats Units. Cal esmentar també Aules, escola
creada per una de les figures més notables de I’escena musical, Daniel An-
gles, alma mater de la companyia El musical més petit. D’altra banda, I’Ins-
titut del Teatre també va incorporar rapidament I’especialitat d’interpreta-
ci6 musical.

ACET - Associacid Catalana d’Escoles de Teatre

Les escoles son diverses i els models variats, pero totes elles comparteixen
un tret en comu: la interpretacio és el pal de paller del seu programa docent.
Els plans d’estudis professionals de la quasi totalitat de collegis que hem es-
mentat es basen en dos anys de formacié i alguns n’ofereixen un tercer d’es-
pecialitzacio; oscillen entre les 1200 i les 2300 hores lectives. En general im-
parteixen formaci6 als matins, i a les tardes s’hi fan tallers per a totes les
edats.

No hem de ser reduccionistes, algunes de les académies citades, especial-
ment aquelles que adopten metodologies especifiques, sén una opcié6 valida i
diferent ates que I’Institut del Teatre no pot abracar-ho tot.

Es important assenyalar la tasca efectuada per 'ACET (Associacié Ca-
talana d’Escoles de Teatre).4 Aquesta entitat aglutina algunes de les escoles

4. APACET-Associaci6é Catalana d’Escoles de Teatre, en data de juliol de 2or11,
hi formen part les escoles segtients: El Timbal; Collegi del Teatre; La Casona; Estu-



Dossier: L'escena catalana: balang d’una década (2000-2010)

—privades i municipals— més importants del pais i, per les seves caracteris-
tiques, és unica a nivell europeu, almenys nosaltres no en tenim noticia de
cap de similar. Un dels seus objectius és vetllar per la qualitat docent ates el
grau d’intrusisme que hi ha en aquest ofici; a més, es vol intentar aconseguir
el reconeixement d’un cicle formatiu per part del Departament d’Educacié de
la Generalitat, aspecte que ha topat amb certes resisténcies des de diversos
fronts: de la mateixa manera que hi ha ’Escola Massana i no deixa d’haver-
hi la Facultat de Belles Arts, s’hauria d’entendre que, com més possibilitats
de regularitzacié professional hi hagi —com passa amb la dansa—, millors
resultats obtindrem com a espectadors, docents i creadors sempre que es vet-
1li per la qualitat formativa del subjecte més important, aixo és, ’alumne.

Altres opcions educatives

Al llarg de Particle s’ha pogut observar el predomini, quant a formacio,
de Pespecialitat interpretativa. Pero a Barcelona trobem d’altres ofertes: algu-
nes incideixen sobre la dramaturgia i d’altres cerquen en el teatre una finalitat
més social que artistica, com és el cas del Forn de teatre pa’tothom, una es-
cola pionera en la implantacié a Catalunya de la metodologia del teatre de
Poprimit d’Augusto Boal. La seva ubicacié al Raval no és casual perqué in-
tenta fer reflexionar i actuar a la societat des d’aquells territoris on hi ha les
persones més susceptibles de patir injusticies socials fruit de la seva precari-
etat laboral. Al Forn, s’hi ofereixen cursos i seminaris i es fan funcions a cen-
tre civics i presons. Aquest tipus de teatre d’intervencié social, en auge a Bar-
celona, té actualment uns horitzons molt amplis: la societat necessita d’un
teatre compromes que ajudi a millorar les relacions interpersonals ja siguin
multiculturals i/o interculturals. El seminari que va impartir Augusto Boal a
I'Institut del Teatre, I’any 1997, va suposar a casa nostra el despertar d’aques-
ta metodologia nascuda al Brasil i que ha impactat amb molta for¢a a la Bar-
celona mestissa del s. xx1. ’ESAD hauria de continuar perseverant, malgrat
la crisi, com a tornaveu de diverses tendéncies escéniques mundials, per tal
d’ajudar a impulsar noves sinergies a la nostra escena.

En una altra tessitura trobem la formaci6 en dramaturgia a carrec de la
Sala Beckett on es fan seminaris i sota la direccid, en un primer moment, de
José Sanchis Sinisterra, perod actualment coordinada per Toni Casares. L’O-

dis Berty Tovias; Youkali; Moveo; Memory; Nancy Tufién i Jordi Oliver; Aula de
Teatre de Lleida; El Galliner i Escola de Teatre del Centre de Lectura de Reus.
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brador Internacional de Dramatirgia, més que consolidat a hores d’ara, cer-
ca amb els seus cursos, tallers, muntatges o la prestigiosa revista Pausa, do-
nar a conéixer noves realitats i possibilitats escéniques. Ens lamentem que
sigui "anic obrador —d’aquesta ambicio— existent a Catalunya, on falten
d’altres plataformes de tendéncies divergents per diversificar la dramaturgia
catalana i pluralitzar-la una mica més.

Rols de UInstitut del Teatre i Dansa

Aixi com Barcelona és cap i casal de Catalunya, I'Institut del Teatre és
cap i casal de I'educacio escénica i un referent, des que es va fundar, a nivell
estatal. Un dels seus elements fonamentals rau en la gran quantitat d’escoles
que integra, algunes amb titulaci6é universitaria: ’Escola Superior d’Art Dra-
matic i el Conservatori Superior de Dansa, I’Escola d’Ensenyament Secunda-
ri i Artistic/Conservatori Professional de Dansa (EESA/CPD) que ofereix els
estudis integrats de grau mitja de dansa i de secundaria o I’Escola Superior
de Tecniques de les Arts de ’Espectacle (ESTAE), amb estudis de FP Superi-
or (al Centre de Terrassa) de [lum, so i maquinaria escénica.

Una data historica: ’Escola Superior d’Art Dramatic té reconeguda la
validesa académica oficial dels seus estudis per conveni signat amb el De-
partament d’Ensenyament de la Generalitat de Catalunya el 25 de juliol del
1995. L’Escola atorga titols superiors equivalents a llicenciatura universi-
taria, amb les especialitats de direccio i dramatirgia (opcio de direcci6 o
dramaturgia); d’escenografia i d’interpretacié (opcié text, gest, titelles i ob-
jectes o teatre musical). En aquests moments, a causa del Pla de Bolonya, al-
gunes d’aquestes opcions s’estan reordenant pero en tot cas I’Institut del Te-
atre ha dotat de més cartes de noblesa al mén pedagogic catala pel fet de
poder atorgar llicenciatures en arts escéniques.

Valor afegit: a PInstitut del Teatre s’ofereixen un seguit de disciplines que
en un altre lloc serien impossibles ates el seu alt cost. Es tracta d’especialitats
minoritaries (en relacié amb els estudis d’interpretacio) com direccié o esce-
nografia, incorpora també ’Escola Superior de Técniques de les Arts de I’Es-
pectacle (ESTAE), i diversos postgraus, masters o programes de doctorat. A
més de les diferents assignatures, seminaris, tercers cicles i grups de recerca
de teoria i historia del teatre —aspecte indispensable si volem establir un marc
de reflexi6 i de memoria historica per a 'escena—, el reforcen els diversos ser-
veis del MAE (Centre de Documentaci6 i Museu de les Arts Escéniques) amb
publicacions propies i I'important arxiu i biblioteca d’arts escéniques.
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Centralitat: per les seves aules, al llarg de gairebé cent anys, ha vist passar
algunes de les figures més insignes de la nostra escena (i de estranger) en part
gracies al seu eclecticisme. A I'Institut del Teatre, totes (0 moltes) tendéncies
hi han tingut cabuda, aquesta ha estat la seva riquesa pero també, segons els
seus critics, el seu talo d’Aquilles ja que no s’hi ha pogut aconseguir cap dis-
curs metodologic més ferm, a diferéncia dels millors conservatoris teatrals
europeus. Probablement és un tema de dificil solucié perqueé aquesta institu-
ci6 ha estat i és un reflex de la diversitat estetica de I’escena catalana, una
escena que no ha aconseguit mai travar una tradici escénica, tot i la seva
categoria artistica. Resumint, centralitat des de Peclecticisme.

Descentralitzacio: un dels grans debats de fa anys, i més ara amb les re-
tallades economiques, pero els Centres Territorials de Terrassa i Vic fan una
tasca important quant a teatre i educacid. Des d’aqui, hem de subratllar com
el Centre de Terrassa, en aquests darrers anys, s’ha convertit en un referent
internacional per al teatre gestual, de titelles i d’objectes. Seria una llastima
que per raons economiques o bé de tacticisme politic perdéssim uns redits
artistics del tot consolidats i necessaris per impulsar un teatre catala posta-
vantguardista/performatic que ens va dotar fa unes quantes décades de mol-
ta projecci6 universal.

Futur. En Pactualitat 'Institut del Teatre ha d’afrontar diversos reptes: el
Pla de Bolonya i les seves incerteses; la reforma del pla d’estudis que aix0 im-
plica i la reubicaci6 de les seves subseus. Centralitat teatral, descentralitzacié
creativa, menys burocracia i més participacié dels estudiants sé6n alguns dels
assumptes que s’estan dirimint entre alumnes, administratius, professors, ge-
rents i la classe politica. Esperem que tot plegat redundi en benefici del teatre
i de les arts en general.

Conclusio

Com se sol dir popularment: el teatre catala sempre agonitza, pero tot i
aixi, mai s’acaba de morir ni mai morira perque les crisis constants el fan viu
i ben viu. Només cal observar la vitalitat, quantitat i qualitat de les diverses
escoles de que disposem, inclosa loficial.

La valoracié final que podriem fer de la situacié que ens ocupa és la se-
guent:

1. Mai no haviem tingut tantes acadeémies de resso internacional com a
I’actualitat.
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. Barcelona és punt de referéncia estatal a nivell d’escoles privades i ofi-

cials.

. Aquests centres prestigien Barcelona i Catalunya i generen un turisme

educatiu.

. Disposem de qualitat i, sobretot, de varietat docent.
. El cap de pont entre aquests diversos centres son els seus professors, a

més dels estudiants que poden passar per dues o tres academies dife-
rents al llarg dels anys (sense comptar I'Institut del Teatre).

. Hi ha vida teatral —d’estudis— més enlla de Barcelona; les aules mu-

nicipals son generadores de nous teatres per a la resta de Catalunya.

Punts problematics:

AN H

. Gremialisme gairebé arreu i falta de major obertura interacadémica.

. Manca de taules de dialeg.

. Precarietat laboral endémica.

. Actitud poruga —més enlla de mostres i festivals— per part de pro-

ductors i programadors de sales de teatre per fer-se resso de les noves
propostes que sorgeixen dels espais esmentats en aquest article, tot i la
necessitat de la renovaci6 escénica catalana.

En definitiva, fa decades el franquisme ens va imposar una pedagogia re-

trograda. Gracies al teatre independent vam aixecar el cap amb orgull i en

aquests moments, quelcom impensable fa només quaranta anys, estem ben
situats i consolidats internacionalment. Es va fer i s’ha fet un gran esforg (gra-

cies a la passi6é d’uns pioners, mestres i docents), pero el futur és facilment
mudable i per aixo ens hem de replantejar constantment la nostra ra6 de ser:

Quin futur desitgem per al teatre catala i les seves escoles?

Quins elements hem de millorar de la docéncia teatral i dels seus cen-
tres?

En el panorama educatiu catala, quin paper de gresol ha de tenir 'Ins-
titut del Teatre i com I’ha de consolidar?
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Periferies, periples, perills. La nova dansa
catalana 1 les poetiques de l'errar

Roberto Fratini
Institut del Teatre

Un dels esdeveniments culturalment més assenyalats de la Catalunya dels
anys noranta va ser ’oficialitat i la territorialitat d’aquella avantguarda de la
dansa el creixement de la qual —quant a consens, visibilitat i resso interna-
cional—, s’havia originat de manera indeleble durant el decenni anterior. A
’excepcional florida d’aquesta proposta poética que es va estendre al llarg
dels anys vuitanta, va seguir-li ’afortunada situacié d’un reconeixement tar-
da, de totes les institucions, d’un front ampli d’activitat i de recerca que, si
fins aleshores s’havia mantingut en posicions anonimes i, per dir-ho d’alguna
manera, al marge de la cultura del ballet oficial, ara acomplia el proverbial
anacronisme de les anomenades «politiques culturals» i es beneficiava d’una
consolidaci6 apres coup, la celeritat de la qual era directament proporcional
al benefici politic que n’obtenien els seus promotors en el si de les administra-
cions. Un cop nascuda la dansa contemporania catalana com a institucio
cultural, va apareixer també el rendible miratge d’una alianca incondicional
entre administracié i creacié contemporania que per un cert temps va cons-
tituir 'excellencia de les politiques culturals catalanes si ho comparavem amb
allo que podia succeir (o, el que era més freqiient, no succeir) en altres parts
del sud d’Europa i del mateix Estat espanyol. En aquest sentit, la vocaci6 eu-
ropeista de les institucions catalanes les va fer sensibles a I’atenci6 creixent
que en altres mercats culturals mereixien les creacions artistiques de Marga-
rit, Gelabert, Malpelo, Danat i Lanénima. I promoure-les al mateix pais va
ser, per dir-ho d’alguna manera, una obsessi6 fixa de la Barcelona postolim-
pica. Per0 tanmateix, estic convengut que tanta concordia, més enlla del
modest welfare que va comportar, per inércia i pel que fa a tota l’activitat
de dansa en aquestes latituds, ja contenia embrionariament molts dels ele-
ments dels lapsus culturals i d’'unes determinades tendéncies que s’esdevin-
drien en el decenni posterior (i m’estic referint a aquests deu o dotze darrers
anys de creacions), que van propiciar una revulsié sistematica dels valors
poetics i de les estratégies operatives afermades durant els anys noranta. Les-
tat actual de la dansa catalana esta marcat per la propensio cap a la des-
territorialitat de la poética, per la progressiva desaparici6 dels formats, i per
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un cert tipus de negacié institucional, per un augment de desconfianga en
el sistema (per no dir de clara desercid); tots aquests son fenomens que con-
figuren la «dissidencia» de la dansa actual no tant com a revolucié conscient,
sind com a arrelament simptomatic de patologies, antinomies i anamorfo-
sis que la creaci6 catalana ja covava des del temps en qué gaudia d’una salut
excellent.

Poetiques orfenes

Per descomptat, m’allunyo dels laments una mica nostalgics dels qui al
crit de «mala tempora currunt» pensen el present només en termes de deca-
dencia i dissolucié. M’estimo més interpretar el malestar de la creacio recent
no tant com a xacres de senectut (les darreres atzagaiades d’'una contempo-
raneitat que agonitza), siné com a «malalties del creixement»: és possible que
la innegable contraccid i confusio de les poétiques actuals (el fet que, per
exemple, la preséncia de la creaci6 catalana als escenaris internacionals ha
perdut aquella funcié de «traccié» que encara posseia en els anys noranta)
sigui la part viva d’una crisi que sacseja la praxi de la dansa mundial a tots
els nivells; que I’estat de crisi de la dansa catalana, fins i tot la seva extincid,
enfront d’una certa vitalitat que s’aprecia recentment en altres racons de la
Peninsula, siguin el primer simptoma d’un acord real amb allo que esta suc-
ceint fora del propi territori, en el «teatre conflictiu» de la dansa europea i
americana; que la pretesa pobresa, i fins i tot la parcial invisibilitat de la cre-
aci6 catalana recent sigui el simptoma de 'agermanament poétic amb cor-
rents i vibracions que es mouen en la recerca amb una transversalitat inaudi-
ta i que invaliden gairebé arreu la vella idea d’'una «manera nacional» d’en-
tendre la dansa contemporania. En aquest sentit, la consciéncia de l'aillament
i, paradoxalment, el factor que amb més for¢a defineix el rol i el lloc especific
dels nous creadors catalans en P’actual «arxipélag» de les avantguardes, s’en-
treteixeix amb moltes ressonancies distants, discontinuitats programatiques
i filiacions heterodoxes.

Insisteixo en I’heterodoxia de les filiacions, perque, de fet, les «families»
de la dansa global cada vegada es desvinculen més dels models verticals i ge-
nealogics. Si per a I’avantguarda historica el problema de la relacié amb es-
coles, pares i mestres es va configurar normalment en termes d’heréncia po-
ética, o fins i tot de parricidi simbolic, les avantguardes actuals, sobretot a
Catalunya, semblen més aviat planificades en termes, una mica malenconio-
sos i desorientats, d’orfandat: Rimasto Orfano és el titol d’un treball d’Emio
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Greco de 'any 2002, és, en aquest sentit, epigraf més eloquient del nou mil-
lenni. Tant per als orfes de la tradicié narrativa occidental, com per tots
aquells que s’han llangat a la creaci6 en els darrers deu anys, el repudi vital
dels referents assignats no ha estat absent d’una certa sensacié de pérdua (peér-
dua de garanties institucionals, pérdua d’atribucions locals, pérdua de la fe
en els grans sistemes técnics i poetics), i de la conseglient necessitat de cons-
truir noves filiacions insospitades, de plasmar la recerca com un vagareig, un
errar efectiu: ’avantguarda esta desorientada, esgotada —o condemnada— a
viure d’expedients (tant economics com poetics), reticent a fer arrels (en un
lloc 0 en un protocol operatiu) gaire solides, i en general, forca pobres. Al
mateix temps, a Catalunya més que no pas en cap altre lloc, hi contrasta a
cada moment el mite d’una felicitat (la de les subvencions congruents i del
reconeixement institucional) irremeiablement perdudays i, en passant, alimen-
ta posicions molt ambivalents en comparacié amb la generaci6 d’aquells que,
abans que ells, van fabricar una poética amb la qual ja no es reconeixen, i
van obtenir privilegis que a aquesta avantguarda sembla que se li negui. El
fet mateix que una part considerable dels nous coreografs hagi desertat de les
formes de la «dansa dansada» que a Catalunya eren resultat, als anys noran-
ta, d’un feli¢ sincretisme dels models técnics americans i europeus (de Merce
Cunningham a Trisha Brown i a Anne Teresa de Keersmaeker) cedint encara
no poques vegades a la suggestié de la Non Danse de matriu francesa, no
indica un repudi objectiu de la dansa, sind una certa perplexitat i reticéncia
a ’hora de penetrar en l'obvietat luxosa, la prodigiositat del signe ballat en
una época fosca, de subsisténcia, resisténcia i ponderacié: la No Dansa, a
Catalunya, s’assembla a una versi6 dinamica de la cautela. I és justament per-
que es tracta de cautela, i de la consciéncia d’estar movent-se en un terreny
poéticament accidentat, amb pobresa de mitjans i incertesa de resultats, en
un estat de perill general del llenguatge, que la fenomenologia de la nova dan-
sa, allunyada del formalisme teécnic dels anys noranta, també s’allunya de la
poetica del Tanztheater catala que s’havia consolidat, també als anys noran-
ta, amb el treball de Danat Dansa, Malpelo, Senza Tempo, Iliacan, Zotal,
Bubulus i altres grups: encara que no hi ha dubte del parentiu llunya que hi
ha entre la Non Danse i el Tanztheater, en les creacions actuals a penes hi
apareix cap emocio franca, el component neurotic, la teatralitat generosa ni
la focalitzacid tematica que van caracteritzar aquest sector de la creacid sota
els auspicis dels models alemanys. Assistim a una deflacié general de I’apro-
pament psicologic: fins i tot Alta Realitat de Jordi Cortés, la companyia que,
entre les que es van fundar després de I'any 2000 i que eren especialment
afins a una certa modalitat de teatredansa, rebutja de fet una versié extrema
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de teatre fisic que beu, genéticament, més de fonts anglosaxones que no cen-
treeuropees.

La tendéncia general de la nova dansa és més radicalment conceptual, o
radicalment organica, que emotiva; hi domina certament un escepticisme ge-
neralitzat que és el correlatiu exacte, la versié «orfena», d’aquell acte holistic
de fe en la dansa, en els simbols i en la veritat de les emocions que havia fo-
mentat, vint anys abans, l’eclosié extraordinaria de la dansa catalana: amb
una comprensible desconfian¢a en els protocols escénics, en els formats es-
pectaculars i en qualsevol tipus d’emotivitat directa, per molt espontania o
ficticia que fos, els creadors recents semblen en canvi expressar la idea que si
els «conceptes» son "inica riquesa de I'indigent, I’inica emoci6 que hi queda
és I'actitud de dubte, entre mesurat, ironic i malenconids, en contra del con-
cepte i de la seva «insuficiéncia» programatica (ja que és evident, atesa la si-
tuacid, que l'eurisme conceptual no garanteix ni la supervivencia de artista,
ni la distribucié de 'obra que, d’altra banda, cada vegada s’assembla menys
a un opus en sentit estricte). Seria un error, per tant, interpretar el minima-
lisme de les propostes formals, o el seu clar pauperisme, com a simple reflex,
per dir-ho com Sloterdjik, d’aquella «ra6 cinica» que ha envait d’igual mane-
ra el conjunt de la societat i de la creacid, sense esmentar la modalitat del
cinisme historic, que era una sintesi entre despreniment i pobresa programa-
tica combinada amb la recerca d’'una mena d’honestedat residual, més que no
pas una actitud d’indiferéncia moral combinada amb la deshonestedat que
se’n deriva. Si en aquest sentit hi ha cap diferéncia important entre els esfor-
cos de lavantguarda sorgits a Catalunya durant els darrers anys i el tipus
d’avantguarda que des dels anys noranta s’ha anat establint a Franga, als Pa-
isos Baixos i a Alemanya, es troba justament en el fet que, mentre la Non
Danse europea s’ha vist travessada de forts corrents de cinisme i de derrotis-
me (que, d’altra banda, han assegurat en general gratificacions importants a
les institucions dels esmentats paisos), la Non Dansa catalana (entesa en sen-
tit forca ampli de desconstruccié general de tot allo que s’entén com a dansa
en aquestes latituds), ve més aviat marcada per un estat de dubte heuristic que
gairebé sempre acaba per dissoldre el programa conceptual en diverses for-
mes de replegament paradoxal cap a la intimitat, la relacid, ’autobiografia,
la familiaritat; marcada, per dir-ho d’alguna manera, per una mena de debi-
litat congenita del programa que la colloca davant de tot com si aix0 fos un
valor poetic per ell mateix: si «Yo y mi madre» (2004) de Sonia Gomez va ser,
per molts aspectes, el manifest d’una certa manera d’entendre la creaci6 con-
ceptual a aquesta banda dels Pirineus, era perqué la desimboltura amb la
qual desconstruia les expectatives del public en matéria de dansa i espectacle,
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la reconduia, per dir-ho d’alguna manera, vers el prestigi sotmes de la histo-
ria intima en el que pogués tenir de més elemental. Per aixo, el fet d’afegir al
llenguatge un element estrany, que és el factor cinic per excelléncia de les ope-
racions conceptuals, i de fer aquestes operacions als antipodes de les tendeén-
cies larmoyants que solen signar el caracter autobiografic de moltes formes
del Tanztheater, confegia a la presencia de la mare de Gémez el poder singu-
lar de desarmar el cinisme amb el mateix mitja amb qué semblava armar-lo.
De reconduir el motiu de la desconstrucci6 al registre d’una historia personal
que no es deixava absorbir per cap programa general. Justament atesa aques-
ta singularitat, aquesta revocacié autobiografica de la puresa conceptual,
s’entén que el procediment de Gomez «fes escola», tant en el si de la nova
dansa (estic pensant en els treballs de Pere Faura, de Patricia Caballero, del
collectiu Las Santas), com en altres sectors de experimentacié europea com-
promesos en els darrers anys amb un absolut «narrativist turnpoint» (un
canvi narratiu) de les poétiques conceptuals; cada vegada més orientades, per
entendre’ns, a reformular ’aturada del moviment (P«exhauriment» de la dan-
sa analitzat per Lepecki) en modalitat performativa «<impura» i monologant
on la dansa tendeix a assentar-se per buscar en el relat autobiografic la raé
visceral, el refugi efectiu, i afectiu, del seu bategar (penso en els treballs d’Ol-
ga Mesa, Germana Civera, Ezster Salomon, Rita Quaglia i altres).

La dansa catalana entre mapa de la crisi i crisi del mapa

Pero tornem a la qiestié de la territorialitat. Es licit preguntar-se per qui-
nes raons sembla tan imperiosa, actualment, la necessitat de respondre amb
tanta viruléncia a les conquestes de la fi del millenni. Aquestes conquestes en
questié van ser dictades per la voluntat de configurar una «identitat» de
’avantguarda, per cartografiar-ne la preséncia, per definir la seva area d’in-
fluéncia, per isolar-ne P’especificitat. L’'objectiu era, en un cert sentit, «retra-
tar» la dansa catalana d’aquell moment (en tots els aspectes: posar-li una
fesomia, representar-la, cristallitzar-la i, en certa mesura, donar-li una for-
ma, «retenir-la»). El resultat d’aquesta cartografia del tresor, que tota una
comunitat activa de creadors d’avantguarda podia constituir quant a prestigi
cultural, va resultar el petit sistema que coneixem de centres, de residéncia
fixa i subvencions periodiques, la tonica inamovible del qual repetia aquella
que havia mantingut les politiques triomfals prodansa de la Franga mitteran-
diana d’uns anys enrere, i que havia constituit, encara que amb alguna dife-
réncia de base, el model del procediment catala: subsisténcia a canvi de pro-
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ductivitat anual. D’aquesta manera, ’imperatiu de reconéixer/ premiar/ esta-
bilitzar la massa critica de la dansa experimental comportava la paradoxa
d’exigir que fos «constructiva» i permanent com aquelles paraboles poétiques
el manament franc de les quals havia estat sempre «desconstruir» els models
de la dansa oficial i activar el panorama de la creacié. Orgulls de 'adminis-
tracio, les ciutadelles de la nova dansa, com a seus fisiques i ninxols econo-
mics en qué es concedia i s’exigia a 'avantguarda del moment de desenvolu-
par amb comoditat la seva idea de modernitat, no van tardar a derivar en un
sistema encobertament feudal de prebendes i garanties. A la llarga, em fa
efecte, aquest fenomen d’assimilacié per la via institucional va revelar mar-
cats elements de toxicitat envers el mateix organisme que havia de vitalitzar.
El procés descrit es va produir, en aquestes latituds, amb relativa celeritat i
no, com s’hagués pogut creure, a causa de I’extensio forca reduida de I'area
d’intervencié (aqui s’invalidava aquella logica de la descentralitzaci6 a tota
costa que a Franca havia donat lloc a una titanica xarxa de finangcaments,
llocs i mitjans), sind per interés especific, en el cas catala, per configurar el
sistema de la nova dansa segons uns principis drastics, i d’alguna manera
simbolics, de localitat i titularitat. Aixi, mentre les politiques de Jacques
Lang, aplicades al davant de la contemporania Nouvelle Danse, van preser-
var-la, almenys nominalment, de qualsevol perill de feudalisme aparent en
instituir els centres nacionals com a entitats publiques, desvinculats de privi-
legis, sempre pendents de revisié segons aquest o aquell coreograf titular (mo-
del que va tardar vint anys a desenvolupar les seves desviacions de clientelis-
me), les institucions catalanes en canvi van obeir I'instint imperiés de donar
noms, cognoms, titols i adreces a un «campi6» de la galaxia avantguardista
dels anys vuitanta que va esdevenir, ipso facto, el gran «divo» de la creacié
local. Aquest gest administratiu no va fer més que encetar una discriminacié
entre artistes consolidats i emergents, discriminacié que en pocs anys va re-
sultar una esquerda insalvable entre companyies «estables» i companyies
«rescatables» segons un model que exemptava com a titol preventiu les insti-
tucions culturals de ’obligaci6 de revisar periodicament la seva idea de con-
temporaneitat. Les esgarrifoses desproporcions encara vigents en matéria de
financament public envers les companyies («americanes» en allo que té de
malévol I’abolicié d’'una «classe mitjana» de la creacid) agreujades posterior-
ment, com sembla, per la crisi economica, indica encara com era de forta
aleshores, i com encara és palesa, la reticéncia a acceptar que, si existis un
«territori» de la dansa catalana, no caldria objectivar-lo en un sistema fix de
privilegis i en una intricada cartografia de limits, demarcacions i protecto-
rats. El mitja més infallible per apropiar-se de 'avantguarda va ser, institu-
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cionalment parlant, configurar-ne una petita part com un eixam de petites
propietats, i reservar per al proletari poétic un cert nombre d’allotjaments,
per dir-ho d’alguna manera, de protecci6 oficial. Els mapes sempre mantenen
un relaci6 exquisida amb el poder. En el cas de la dansa contemporania, con-
siderada l'asfixia del mercat que mou i que la mou, aquest poder és certament
un poder de vida o mort que el sistema de financament oficial, quan dissua-
deix les companyies per buscar un altre reconeixement i una altra subsis-
téncia que no sigui el reconeixement ni la subsisténcia provinents dels ens
publics, no fa res més que confirmar-ho. La logica del poder es tradueix,
vassallament, en una arborescencia distributiva de poders: acceptablement
generosos per a uns pocs afortunats; infims i fins al limit de la subsisténcia
per a uns altres, i aix0 en part independentment, cal admetre-ho, dels merits
artistics reals.

Un cop establert quins eren els «excellents» i quins els «emergents», la
longevitat artistica dels uns i dels altres depenia en gran mesura de la seva
disponibilitat per ocupar un lloc assignat en la cartografia oficial, per molt
representatiu o marginal que fos, i d’acceptar que aquell lloc fos al menys er-
ratic possible. Aquells que, per les raons que fos, es varen resistir al model,
van desapareixer amb una celeritat inquietant (Danat Dansa és, en aquest
sentit, un cas de manual). D’altres, que han defensat un estil de treball poe-
ticament estrany a les logiques de companyia, o que han sostingut un ritme
de creacié massa distés per poder entrar en els computs de 'administracio,
no els ha estat mai reconeguda, en termes de financament, la seva excelléncia
artistica (és el cas per exemple de Damian Mufoz i Virginia Garcia, o de cre-
adors solitaris com ara Jordi Puigdefabregas). Alguns dels coreografs més
vitals de la segona meitat dels anys noranta (época que va marcar I'altima
onada de «sedentarisme» d’un cert pes) van adoptar com a reflex aquest ma-
nament de la localitzaci6 i van crear una seu collectiva a La Caldera (1995),
on la vocaci6 de porositat operativa (hereva d’'un model vital que en els anys
vuitanta se situava a la Fabrica) es barrejava sempre, per part de les compa-
nyies «coinquilines», amb justificacions d’'una permanéncia en el sentit més
classic. Cal creure que amb el temps aquest model «territorial» es va anar
enrigidint: no només augmenta de manera preocupant la indigencia de les
companyies petites, sind també la de les grans companyies dels anys noranta,
en lintent, crec, d’oferir una catarsi al descontent creixent de la creaci6 de
base, les subvencions castiguen actualment aquelles companyies que en el seu
moment no van voler (o van perdre) el benefici d’una clara ubicaci6é geogra-
fica i institucional, o que en certa mesura van ser reticents a I’hora d’assumir
un marc poetic clarament nacional: és el cas flagrant de Lanonima Imperial.
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I és el cas de Mudances, la cautela creativa de la qual, en els darrers anys, ja
justifica les seves primeres penalitzacions. Viceversa, continuen gaudint de
plena visibilitat i de tots els mitjans per subsistir, justament, les companyies
forga associades a un centre o teatre i, si pot ser, publicitariament enteses com
a companyies-simbol de la dansa contemporania catalana. En cap moment
s’hi ha imposat cap analisi comparativa de la pluralitat de les fonts de finan-
cament a part dels fons publics que reben certes companyies. I en cap moment
hi ha prevalgut la idea que la tasca de les politiques culturals pogués ser jus-
tament protegir els artistes amb menys accés als patrocinadors privats i con-
trolar la concessié d’ajuts publics destinats a aquells que ja gaudeixen de
molts mitjans economics i de programacions suculentes. Que les companyies
més «riques» siguin, a més, les més financades no és una tautologia o no ho
hauria de ser. I durant anys I’alternativa d’aquest model s’ha limitat a la ini-
ciativa illuminada d’unes poques companyies forca privilegiades de poder-
se’n permetre el luxe: és admirable, en aquest sentit, l'esfor¢ fet per Maria
Muiioz i Pep Ramis o de Lipi Herndndez i Alexis Eupierre per transformar,
respectivament, Celra i La Caldera en cruilles veritables de propostes poéti-
ques i d’experiéncies formatives. Pel que fa a «mobilitzacié i revisio dels flu-
x0s poetics», 'esforg institucional ha estat infinitament més limitat. Recent-
ment ha crescut de manera forca exponencial la perplexitat de la base per
convencer les institucions de 'oportunitat d’oferir, almenys nominalment, un
instrument de «meritocratitzacié» (si s’accepta el neologisme) dels mitjans de
subsisténcia. Pero pel que fa al model anglosaxé de ’Art Council, P'actual
Consell Nacional de Cultura i de les Arts (I’espectral CONCA) sembla tenir,
atesa la realitat i evolucié de les subvencions actuals, una funcié refinada-
ment mitica: constitueixen, per dir-ho com Blumenberg, un «embelliment de
les causes».

Pero per ser justos, també cal dir que el model instituit en els anys noran-
ta, durant un temps va mantenir una coherencia seductora: una part de la
critica estrangera (penso en J. M. Adolphe o en G. Mayen) es va complaure
en els atributs de ’avantguarda catalana amb la prerrogativa d’una «geopo-
ética» que revelava, com a trag especific, el fet que aquesta avantguarda con-
juminés els codis de la contemporaneitat amb les nocions de terra i d’identi-
tat; la idea, no exempta d’una bona dosi de paternalisme, que hi pogués haver
una especie de «formalisme mediterrani»: alimentada per models nord-ame-
ricans, belgues i, en menor mesura, alemanys, pretenia que aquesta avant-
guarda fos també genuinament catalana quant a temes i moviments. Pero ja
no tant per ratificar-ne la genuinitat, a ’estranger hi havia molta gent que la
reconeixia com a model. Durant un temps, moltes de les creacions que es van
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fer (i, en alguns casos, amb eéxits poetics excepcionals) van accentuar amb
entusiasme aquesta vocacio d’identitat, la celebracid, en els llocs més increi-
blement abstractes, del territori i de les seves poetiques. Fins i tot aquest any
La muntanya al teu voltant de Cesc Gelabert ha demostrat, amb ’assenti-
ment del Grec, que un cert tipus de «variacions contemporanies sobre temes
nacionals», especialment si vénen assaonades amb una quota acceptable de
dansa dansada segons els estils consagrats durant ’¢poca daurada de la dan-
sa catalana, encara agermana tothom, i fa augmentar la representativitat ins-
titucional de qui la confecciona. Es també significatiu que, en el seu moment,
Larandland (2004) de Margarit busqués, amb tota una altra densitat proble-
matica, modular el tema de la territorialitat en termes certament abstractes,
que alimentaven una reflexi6 sobre el sentit cinétic de la metropoli moderna
que, en el mateix context temporal, desembocaria cap a la teoria (Augé, Del-
gado) i de nou, cap a la praxi de la dansa amb els treballs de Constanza Ma-
cras i Frédéric Flamand; i és emblematic que la visi6 de Mudances caigués en
una especie de buit receptiu. Des d’aleshores va semblar que Margarit s’allu-
nyava cada vegada més del context poeétic de la territorialitat collectiva per
apropar-se ara a una espécie de mesurada topografia de la domesticitat (Solo
per plaer, 2006), esdevenia la seu protegida de tota intimitat i de qualsevol
abstracci6 residual. El seu cas encara ara em sembla representatiu d’una «dis-
locaci6», d’un cert nomadisme i privatitzacio dels territoris poétics destinada
a marcar com a desti comu la praxi dels nous creadors. «Desterritorialitat»
és una de les paraules clau del pensament de Deleuze, fetitxe filosofic d’una
bona part de la Non Danse. Aquest mateix principi, pero, no ha comportat,
en el context de la praxi catalana, ’abolici6 de la localitat, pero si una singu-
lar «autopropulsié», «automocié» o «com-mocié» de ’estatisme implicit en
la mateixa noci6 de «territori»: tota la poética de Margarit, en els darrers
anys, ha estat marcada per aquesta dialéctica entre una idea, per dir-ho d’al-
guna manera, euclidiana de «camp», i un fort imperatiu de dispersio, d’esfi-
legar, literalment, els espais de la dansa en «linies de fuga» (una altra expres-
si6 deleuziana) cada vegada més complexes, més flexibles, enginyoses, espi-
raliformes (de ’Origami al flexelf); és com si de I’espai geomeétric de la dansa
s’escapessin, per poblar ’exterior o per complicar-los i multiplicar-los cap a
’interior, innombrables fils i tragats que en Margarit acaben gairebé invari-
ablement per funcionar com a autentics «fils discursius»: digressions emoti-
ves, 0 narratives, o teoriques que d’alguna manera relativitzen la claredat i
I’abstraccié de I’espai, per retallar la conjectura infinita d’altres espais, llocs
i «nius» d’intimitat. Fins i tot la poética de Malpelo ha cedit en els darrers
anys a la temptacié d’«obrir» els territoris d’'una manera cada vegada més
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perillosa, els limits de I'espectacle, i fer-ho repensant el tema del viatge, de
Perrar i de la recerca segons categories mistiques (Atlas, 2005), o repensant
la idea de la tragedia a partir de categories cada vegada més instintives i in-
tuitives; per aix0 a Testimoni de llops (2006) i a He visto caballos (2008), la
idea d’un espectacle «obert», que es pot difractar en mil histories diferents,
en mil conjectures tematiques possibles, i amb totes les sutures a la vista, re-
collia justament la nocié d’un espai sempre menys tracable, travessat, talment
un territori de cacera, per la irreductible, selvatica pluralitat de totes les «pis-
tes» possibles.

La sensacid, doncs, és que aquesta crisi de la territorialitat, que la nova
praxi persegueix com a mera modalitat creativa, o com a condicié politica,
ja era present en una part de les poétiques madures de les mateixes compa-
nyies que, al seu temps, ja havien articulat lepos de aparenga, de la identitat,
de I’«arrelament» simbolic. Diria, gairebé parafrasejant un celebre titol de
Cunningham, Root of an unfocus (arrel d’un desenfocament) que la tendén-
cia general de I"ltim decenni ha estat un desenfocament creixent del prestigi
de les fonts, una fluctuacio creixent, de manera intermitent, sobre el motiu de
la filiacio.

Exilis, retorns, llunyanies

També per aix0, conciliar la fidelitat a una vocacié obertament autocto-
na amb la necessitat instintiva d’una certa mobilitat, la dansa catalana dels
darrers anys ha modulat ambdues, pertinenga i erratisme, segons el topic
del «retorn»: protagonistes de la dansa catalana recent s6n, en proporci6 no-
table, artistes, aventura formativa dels quals, el seu propi Bildungsroman
com a coreografs, s’ha constituit, en la majoria de casos, en el si d’altres po-
etiques i d’altres escoles: Salva Sanchis, Roberto Olivan, Sonia Gomez, Pere
Faure, Rosa Lopez, Iker Gomez sén només alguns dels noms que, formats a
P.A.R.T.S o en l’extraordinari viver de poetiques dels Paisos Baixos, han tor-
nat per constituir aqui nous models critics de permanencia. I encara que
aquest model d’«<immigracié autoctona» no sigui cap novetat a Catalunya,
també és veritat que mentre els protagonistes de ’onada precedent de «retor-
nats», la mateixa que als anys vuitanta va fer deflagrar el fenomen de l’avant-
guarda, havien aportat de I’estranger principalment un conjunt de técniques
i d’habilitats corporals, els nous coreografs semblen posseir un gran bagatge
de poetiques totes elles marcades d’una certa «excentricitat» en relacié amb
els modes i formats de dansa contemporania establerts en els anys noranta:
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ja sigui el formalisme analitic de Sanchis; "apropament a les arts circenses
d’Olivan; Paproximacié de Rosa Lopez a les formes de la installacié coreo-
grafica i del minimalisme, o encara, la despreocupada versié de conceptua-
lisme de Pere Faura. Tots aquests llenguatges es refereixen a una idea de dan-
sa en qué l’antiga supremacia de lescriptura coreografica «solida» queda
substituida per una poética que se centra més aviat en la gestié i premeditacié
del «context» de l’acci6é dansada (aix0 és, de les seves condicions de percepcid
i recepcid, del seu entorn espacial, de les seves interficies tecnologiques o de
les regles i condicions que permeten que el moviment es «faci sol», segons la
logica d’aquells «dispositius coreografics» que durant aquest temps han ca-
racteritzat les avantguardes francofones i portugueses); en resum, per dir-ho
d’una altra manera, I’antic prestigi de la inspiraci6 o del métode ha cedit pas
a lesperit de sistema. La dansa, per dir-ho aixi, cada vegada és menys un ter-
ritori habitable i cada vegada és més un «lloc» (siné un topic) transitable, un
entre molts altres «llocs», temes i formes que es poden tocar en 'ambit d’un
mateix programa poetic. D’aquesta manera, fins i tot en el treball de Marcos
Morau, un dels més interessants entre els nous coreografs, i segurament el
més fidel als protocols tradicionals de I’escriptura coreografica, la poeética
és concebuda com a transit renovat a cada nova creacio, per I'«entorn» o el
«clima» de la forma dansada que també son projeccions fantasmagoriques
de llocs «llunyans» (Maryland, Finlandia, Suécia, Russia), gairebé sempre
«freds», perqueé justament és dins la fredor una mica inhospitalaria d’aquestes
contrades que el coreograf valencia prefereix objectivar la seva idea d’abstrac-
ci6 sempre «infestada» (amb la complicitat del dramaturg Pablo Gisbert) d’es-
pectres, traces, fragments de mons estrangers. Aquesta autopropulsié simbo-
lica i ocupaci6 intima de la geografia contrasta, en la praxi coreografica ca-
talana, amb una autopropulsi6é analoga i privatitzaci6 de la historia que, en
els darrers quinze anys, s’ha declarat igualment com a tendéncia europea (de
Boivin, passant per Bel a Le Roy): reescriure la historia de la dansa a partir
d’una singularitat irreductible, aliena a qualsevol tipus de triomfalisme. Es
com si, a casa nostra, I'inica manera d’eludir o ignorar les expectatives d’'una
gran historia, encara massa recent quant a models i procediments, fos justa-
ment arrogar-se el luxe illegitim d’interpellar geografies absolutament «al-
tres», i de mirar cap a poétiques remotes: en la darrera bella performance de
Patricia Caballero, Aqui gloria, y después paz (2o11), la historia i la geogra-
fia creaven una espiral que, des de la dansa també espiraliforme de Loie Fu-
ller (no podriem imaginar-nos fonts més remotes parlant de modernitat) da-
vallava en soliloqui cap al territori intim de la historia personal, sense passar
en cap moment per I’hic et nunc de la dansa catalana, per la seva historia
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excellent, ni pels seus llocs escollits. El viatge, I’errar poétic dels nous crea-
dors, ja no travessa els llocs que un espera: els volta, els circumda, els eludeix.
Es, segurament, I’dnica manera de ratificar-ne la territorialitat.

Pero la crisi de la territorialitat que hem esmentat s’expressa a molts
nivells: tendeix a renunciar a gramatiques tancades, als formats espectacu-
lars, a les estructures adjacents, a la geografia determinada de les sales, fins
i tot, en certa mesura, al principi de la titularitat i del corporativisme pro-
fessional. Increment de les experiencies preliminars, dels mestissatges i hi-
bridacions; increment de les obres obertes; potenciacié de les aliances poe-
tiques entre «orfes» de sistemes geograficament allunyats. La plataforma
Sweet and Tender, que va néixer ja fa alguns anys per facilitar connexions,
intercanvis i ajut mutu entre joves artistes independents de tot Europa, s’ins-
pira justament en aquesta idea d’agermanament basat en motius d’afinitat
poetica i existencial sense tenir en compte cap tipus de pertinenca territorial
o institucional.

I encara més, durant aquests deu anys no han nascut, significativament,
noves companyies en el sentit classic. Davant d’una practica cada cop més
molecular i cada cop més incerta pel que fa a la visibilitat i distribucié, la jove
creacio catalana, fent-se resso d’una tendeéncia transnacional, sembla decidi-
da a acabar amb els limits del producte espectacular (és el cas de molts pro-
jectes oberts i realitzacions erratiques que constitueixen un volum considera-
ble de I’activitat de la dansa actual), amb totes les estructures de contencid
que fins ara s’havien objectivat en el concepte de companyia. A més a més, la
impressio és que la part més viva d’aquesta nova poeética descansa, per dir-ho
d’alguna manera, damunt estrategies elusives, de «circumloquis» i capgira-
ments dels formats espectaculars i de les expectatives poétiques en les quals
I’ds impropi dels canals mediatics i dels mitjans informatius serveix per jus-
tificar un engany del sistema a través del propi sistema. Em fa ’efecte que en
aquesta tactica de capgirament (que consisteix en «no entrar en detalls», ca-
ient en una atapeida xarxa de canals mediatics), de disavowal (decebre les
expectatives inherents al producte espectacular), de temporalitzaci6 (dissol-
dre la logica de l’espectacle en una «feina de paciéncia», que pot durar dies,
setmanes i mesos, deixant-ne constancia gracies als mitjans tecnologics), hi
ha alguna cosa radicalment femenina; em sembla que, en general, tota la dan-
sa catalana recent esta marcada per un cert recorregut dels llenguatges sobre
aquesta «sinuositat» del procediment de la femina ex machina (titol d’un es-
pectacle de Simona Levi de I’any 2000), que, entre altres coses, toca els fona-
ments de la centralitat del problema de la identitat femenina i de la seva des-
construccio en el treball de dansa i performatiu del darrer decenni, a tots els
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nivells: Las Santas, Simona Quartucci, Sonia Gémez, Angeliki Lampriani-
dou, Les Filles Follen, Olga Lopez.

En aquest sentit, també P’estil de la mediaci6 cultural que hi ha al darrere,
i les logiques de les programacions, s’han transformat sensiblement: els HUB
de les creacions recents (estic pensant en revisions de nous creadors com les
de La Caldera, d’Escena Poblenou o del Festival Mapa, i en entitats de pro-
duccions i promocions com ara La Porta o Area Tangent) que tendeixen a ser
més aviat intérprets de la vocacié expressament de transit de les darreres po-
etiques, atentes continuament a protegir les obertures i, consegiientment, la
fragilitat del treball de dansa actual, afavorint-ne, en contraposicio als canals
de visibilitat de les altres programacions, una mentalitat rigorosament d’es-
deveniment que privilegia la feina activa dels nous creadors justament quan
és plasticament més viva, aix0 vol dir, en plena transformacié i quan cristal-
litza en un producte «finit». Els festivals LP han marcat innegablement, en
aquest sentit, una tendencia. Val a dir que aquesta filosofia quant a progra-
macions de la nova dansa no ha estat dictada exclusivament per la voluntat
de subvertir les regles historiques de ’espectacle, o de sabotejar-ne el mercat:
la veritat és que, aqui com en d’altres llocs, la resposta a ’asfixia creixent a
la qual s’abocava una part de la dansa, amb una «oferta» excepcionalment
redundant en relacié amb la demanda del mercat institucional (que, tractant-
se de dansa contemporania, era també I"inic mercat que podia oferir una
certa solvencia), va ser crear un producte artistic for¢a liquid perqué pogués
infiltrar-se en els intersticis del sistema alla on fos possible esquerdar-lo, i
d’aquesta manera habitar-hi tots els «buits», tots els terrains vagues del mapa
oficial. Es per aixo que, a Catalunya, gairebé amb més duresa que en altres
llocs, es fa més evident "ambivaléncia de les noves metodologies de creacio:
es fa dificil de dir que sigui realment, com molts ho pretenen, un acte de dis-
sidéncia davant els mercats, o el reflex de la docilitat d’una avantguarda ofe-
gada pel mercat que ha destinat a la creacié progressiva els pocs excedents de
la part solida, tradicional, cartografiable, del seu PIB. Conrear la marginali-
tat com a valor politic i poetic comporta sempre el risc de subestimar el po-
tencial enorme d’inclusi6 que qualsevol sistema té per assimilar el marge jus-
tament amb la condicié de perpetuar-ne la marginalitat: la iniciativa volen-
terosa de Radicals Lliure no deixa de ser, en aquest sentit, un bon exemple
d’assimilaci6 controlada i homeopatica del potencial de novetat que les poe-
tiques expressen. Aquesta part maudite concedida per oportunisme cultural
a les quatre o cinc danses del panorama, en canalitzar-la en un circuit propi
en queé no hi ha risc que la liquiditat del producte artistic inundi els teatres
estables, obviament sempre és susceptible de ser revocada: la crisi, de fet, esta
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desencadenant en el si de la creacid liquida i erratica la pitjor sequera dels
darrers anys. Afegir-hi la fragilitat dels llenguatges, o promoure-la, és sempre
més dificil i arriscat. El dany incalculable provocat pel tancament de I’Espai
(2005) de cara a la visibilitat de la creaci6 catalana, encara no I’ha pogut re-
parar la programaci6 de dansa de la xarxa dels petits teatres de la ciutat, ni
tampoc es pot pretendre que sigui el Mercat de les Flors, pel fet que sigui
Ianic teatre de ’Estat espanyol consagrat a les arts del moviment, ’encarre-
gat de suplir la mancanca de distribucié d’una activitat poetica ciutadana
excepcionalment estesa, per la senzilla radé que també és Ianic teatre de Bar-
celona, tret de les incursions ocasionals del Lliure, del TNC i del Liceu, capac
de programar amb certa regularitat grans i mitjanes produccions estrangeres.
La paradoxa és, en aquest sentit, que es pretengui que el Mercat tingui un
nivell de «municipalitat» de la programacié més elevat que altres encomiables
entitats catalanes que promouen la dansa experimental i la creaci6 indepen-
dent sobre bases coherentment transnacionals i interdisciplinaries.

Nous protocols performatius

Mala tempora currunt? No ben bé. Pot ser que la creacié cada vegada
sigui més orfena, debil i solitaria. Pero com que el mimetisme és la defensa
natural dels organismes debils i solitaris, les estratégies mimetiques han estat
el recurs natural de moltes de les praxis afectades d’anomia dels darrers anys:
una mena de mimetisme és, de fet, la sovintejada liquacié del producte espec-
tacular en procés o projecte —penso en el treball recent de la mateixa Sonia
Gomez, de Sofia Asencio, de Silvia Sant Funk, de Carmelo Salazar—; hi ha
forts elements de mimetisme també en el fet que, com a tendéncia general,
bona part, i certament no la menys interessant, de la creaci6é barcelonina re-
cent hagi estat feta dissimulant, per dir-ho d’alguna manera, la dansa pels
«voltants» dels llenguatges «altres», més per mimetisme que per eclecticisme
(vegeu en aquest sentit la importancia de la dansa i el moviment en Roger
Bernat, Alex Serrano o Tomas Aragay); que s’hagi optat també per renunciar
simbolicament a la titularitat del coreograf unic, que s’hagi decantat cap a
les logiques de la creacié collectiva, de la sinérgia i del reagrupament entorn
a projectes poetics generals: Erre que Erre, Las Santas, Los Corderos. Fins i
tot els noms de les companyies semblen validar una cosa semblant a una des-
construccio societaria ironica del principi de nominalitat: Societat Doctor
Alonso, Agrupacién Sefor Serrano, General Eléctrica. Es significatiu el fet
que el mateix llenguatge de frontera i el nomadisme de les creacions siguin al
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centre d’algunes de les iniciatives més simptomatiques dels darrers anys: estic
pensant en I’exit creixent de festivals basats en el caracter itinerant de la per-
formance o de I'espectador, i la variabilitat dels trajectes urbans i extraurbans
assenyalats per la creacié (com els Dies de dansa barcelonina, el Festival
Mapa de Pontés, els mateixos cicles i festival LP), considero, més en general,
una amplia tendéncia a mobilitzar el public «fora de metafora» que, a Cata-
lunya, constitueix un dels principals punts de contacte entre creacié dansada
i llenguatge teatral. Que cada vegada sigui més subtil, en aquest aspecte, no
és només la distinci6é performativa entre professionalitat i no professionalitat,
entre performance i realitat, entre productivitat i improductivitat: cau ten-
dencialment, de fet, el diafragma del consum cultural que consistia en asse-
gurar lespecificitat i diferéncia del producte artistic enquadrant-lo en una
noci6 estable de recepcié. Aixi, si en "ambit de la dansa les férmules del tea-
tre d’immersi6 semblen deflagrar en una performance com ara La consagra-
cion de la primavera del director de teatre Roger Bernat, on els espectadors
mateixos son, com a consequencia del protocol participatiu assignat, els qui
«ballen» l'espectacle sencer, en "ambit critic ’estructura tipica de la recensié
s’ha vist suplantada, en aquests darrers anys, per 'extraordinaria difusié de
canals d’opinié com el blog Teatron, el sentit real del qual és certament una
osmosi entre gest artistic i gest participatiu. En molts aspectes, la tempesta
dinamica, la pullulacié de judicis, parers, anécdotes i actes de preséncia tele-
matica que diariament s’ofereixen a Teatron constitueixen la forma més ex-
trema de tot allo que es pugui imaginar, postmodernament, en termes de
«dansa interdisciplinaria». Es sota el signe de la interdisciplinarietat que s’ha
consumat la simptomatica aventura de ’AAE (Associacié Artistes Escenics)
que entre el 2008 i el 2009 va reunir un grup bastant nombroés d’artistes re-
lacionats amb els sectors més diversos de la creacié performativa (molts d’ells
procedents d’experiencies radicals en materia de dansa) amb una reivindica-
ci6 comuna que era aconseguir una visibilitat diferent per a les practiques
escéniques sincretiques i preliminars. El fracas de Pexperiment, i el que la va
portar al defalliment, s’ha de buscar en el fet que en cap moment la reflexié
interna va arribar a entendre dins un mateix sistema el «problema» politic de
la marginalitat economica, i la «qualitat» poética de la marginalitat operati-
va. Justament la inanitat de PAAE va fer sorgir, si no un altre, I’efecte de
transformar el sentit d’allo que havia nascut com a estratégia politica en una
convulsié exquisidament poética: una performance preliminar, provisoria,
contradictoria. Igualment, ’actual debat intern sobre la dansa experimental,
encara massa atrofic, tarda a reconéixer que el veritable node problematic de
la situaci6 present és un quiasme substancial: el fet que una praxi cada vega-
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da més orientada a desmantellar els pressuposits del sistema poétic precedent
continui imaginant-se, malenconiosament, el sistema institucional correspo-
nent com la millor de les sortides possible; i tarda a reconéixer que el seu ve-
ritable principi vital rau en un altre quiasme: el fet que les poetiques de les-
pectacle dansat vagin assumint amb forga creixent les formes de I’accié poli-
tica (premeditacid, provocacio, planificacié a llarg termini, calcul de riscos),
mentre I’accié politica propiament dita, la lluita per la supervivencia i la con-
tinuitat, sembla cada cop més condemnada, o cridada, a assumir les formes
d’un gest poetic.
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El dese aniversari del Conservatori Superior
de Dansa de PInstitut del Teatre
de la Diputacioé de Barcelona

AgustiRos

Exdirector del Conservatori Superior de Dansa

1

Que la dansa és la Ventafocs de la cultura és un topic que no deixa de
sonar cada vegada que se’n parla. I encara que sigui cert, també és una ma-
laltia real i endémica. La qiiestio és saber-ne el remei. Segurament, la mede-
cina més adequada és el recurs economic. No obstant aix0, per aplicar-la en
la seva justa mesura, cal saber-ne el diagnostic i aixo no és facil. Es demanen
més subvencions, més preséncia en els mitjans de comunicaci6 o, fins i tot,
més programacio.

El procés de la creacio, jo diria que és un cicle que passa repetidament per
quatre fases intrinsecament lligades entre si. Un cop la creacié de la coreo-
grafia s’ha acabat, cal produir-la, per després difondre-la, a fi d’exhibir-la en
les millors condicions. I naturalment el cicle torna a comencar per, de mica
en mica, encunyar el propi segell del coreograf.

On fa més falta la medecina? En la creacid, en la produccid, en la difusié
o en l’exhibicié? Qualsevol que sigui I’accié que cal subvencionar hauria de
revertir en favor d’aquest cicle, ja que I’exhibicié ajuda a generar una nova
creacio per, al seu torn, tornar ser exhibida.

La majoria de les companyies de dansa estan subjectes a produir i exhibir
els seus productes coreografics ciclicament. Segurament la qiiestié és que no
es talli aquest retorn constant a la produccié o a Pexhibicié. Pero aquest cer-
cle sovint es trenca perque els suports necessaris no arriben en el moment
adequat.

Certament la pedagogia de la dansa és la que es veu menys malparada.
Ensenyar a ballar necessita menys suport productiu. El procés pot saltar-se
dos dels passos del cicle alludit. No necessita grans desplegaments produc-
tius, ni tampoc exhibir-se amb assiduitat. Necessita només crear, disposar
d’un espai adequat i saber ensenyar. [’equacié economica és més rendible i
els resultats son més immediats.

Tot i aixi, I’ensenyament de la dansa necessita els seus recursos i sovint
pateix la precarietat general.
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La migradesa de recursos de la dansa afecta també la manca d’aliment
necessari per inspirar i refrescar les idees. Un aliment a partir de la reflexio,
el pensament i la recerca. Probablement no tot el suport que necessita la dan-
sa per deixar de ser la Ventafocs depengui d’una qiiestié material, siné d’un
aliment espiritual que reverteixi en la seva visibilitat i en el seu reconeixe-
ment. Hi ha per tant una altra tasca necessaria i potser més ardua que lluitar
per la subvencid, i és la de fer la recerca per trobar el peu que encaixi amb la
sabata de la Ventafocs, és a dir, fer encaixar el pensament amb I’acci6 de la
dansa.

El cert és que el desti de la dansa és el de desapareixer en el foc de la seva
practica. I per descomptat, el gran perill per als qui la practiquen és el de dei-
xar-hi la pell. I ben aviat.

Efectivament, un art basat només en la seva practica, en la mesura que
no en queda cap rastre, s’'empobreix. I en canvi, en la mesura que es multipli-
quen els senyals de la seva activitat, augmenten les iniciatives, proliferen les
propostes, s’estén com una taca d’oli i, evidentment, n’augmenta la visibilitat.

La dansa és una de les arts més efimeres. Sembla estrany, pero ho és més
que la musica que després de sonar, tot i que és més ingravida que la carn del
ballari, perviu en un humil paper en forma de partitura. La dansa s’escola de
pressa sense deixar rastre, a la vegada que I'instrument del cos es desgasta en
la seva practica i perd de pressa la memoria cinética.

El moviment es dissol en la mirada del qui la mira i en la musculatura del
qui la fa, i no deixa cap marca escrita, cap trag, ni cap rastre. Tal vegada que-
da un retall de memoria en larticle de la critica o bé en el programa de la
representacio, i per descomptat, en la imatge estatica de la fotografia o bé la
dinamica del video o del cinema. En certa manera, la manca de testimonis
que facin perdurar la memoria i la reflexio sobre la practica de la dansa, afec-
ta directament el suport ja sigui economic o de qualsevol altra mena, com ara
el dels mitjans de comunicaci6 o el mateix fervor del public.

Que en queda, de la dansa, a part d’un arxiu d’imatges? Els qui han prac-
ticat la dansa, s6n deglutits per I'inexorable pas del temps que s’empassa I’ins-
trument del cos, com Saturn devora els seus fills. Cruel desti dels sacerdots de
la dansa, els ballarins, que acaben aviat llimats per les mandibules de Cronos.

La practica de la dansa s’ha transmeés de generaci6 en generacio, d’una
manera natural, per la via oral. Un sistema que ha fet traspassar les técniques
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del ballar de mestres a alumnes. Aixo no obstant, no sempre ha estat aixi. Hi
ha hagut moments en queé les danses i la manera de dansar, traspassaven fron-
teres gracies a la lletra impresa. Encara ara es poden trobar tractats de mes-
tres de ball del s. xv1 que van confiar el seu métode als llibres. Son baules
d’una cadena historica que, malauradament com la Bella Dorment, continu-
en el seu son en els prestatges de les biblioteques.

Sovint, la facilitat d’aprendre a ballar de boca a orella, (és un dir, ja que
caldria parlar de comunicaci6 visual i cinestesica) omet Iardua tasca d’enre-
gistrar 'obra en una partitura o en un altre suport. La conseqiiéncia és una
amnesia adormidora que plana per sobre de la practica de la dansa. Hi man-
ca la memoria del passat i també la memoria més immediata. Hi falta la do-
cumentacié grafica, critica, historica, reflexiva, perd també partitural que
contingui Pestructura de 'obra perqué altres generacions les reinterpretin i
les millorin (si és el cas). Si la musica disposa d’un text com el llenguatge de
les notes i ’art dramatic disposa del text literari, per queé la dansa no disposa
de cap text propi?

Com pot sobreviure la dansa si a més a més de ser la imatge mateixa de
la Ventafocs de tan pobra, encarna també la imatge de la Bella Dorment de
tanta amneésia en que viu? Si la manca de recursos és fatal per a la dansa, en-
cara ho és més la manca de memoria.

La dansa necessita recursos per a la creaci6 i la produccié, com també per
a la reflexio sobre la seva practica i manteniment de la seva memoria. Altra-
ment, el model que propicia I’accié per 'acci6 s’endu els millors pel desguas
del temps. I en silenci. No n’hi haura prou amb cap dels suports economics o
subvencions, si no es preserva la memoria de la dansa.

Crear un espai on es conjumini I’accio, la creacio, la reflexio i la memoria,
és el que es va proposar el Conservatori Superior de Dansa des que va néixer,
’any 2001, en el si de 'Institut del Teatre. Si bé el seu objectiu principal no
era el de curar la malaltia que pateix la dansa, com a minim s’hi va postular
per un marc on desenvolupar i intercanviar experiéncies, on coreografs, pe-
dagogs i ballarins poguessin discorrer sobre projectes, linies de treball, crea-
cid, objectius i, evidentment, practicar la dansa.

En diverses reunions celebrades ja als anys noranta, dins les dependéncies
del Ministeri d’Educacié i Cultura, amb persones responsables del sector de
la dansa, s’hi van assenyalar les linies mestres dels futurs estudis superiors.
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S’atorgava un lloc a la formacié de la dansa i s’assolia aixi una fita important,
ja que s’obria una porta académica a un sector que tradicionalment havia
quedat sempre fora del sistema educatiu perd que en canvi aportava grans
beneficis a la societat, tant a ’educacio artistica, a la salut, com a les arts es-
ceéniques.

A partir d’aqui s’inicia la fundacié del Conservatori Superior de Dansa
que fou liderada pel qui en aquell moment era el director general de 'Institut
del Teatre, el Dr. Pau Monterde, qui en va encarregar el disseny del pla d’es-
tudis i la direccié del nou centre a la pedagoga i coreografa Barbara Kaspro-
wicz, qui ja havia dirigit I’antiga Escola Superior de Dansa de I'Institut del
Teatre. Aquesta escola s’escindia en dues: el Conservatori de Grau Mitja de
Dansa que va continuar fent docéncia amb el professorat de I’antiga escola, i
el Conservatori Superior de Dansa de nova planta. Un dels punts forts dels
nous estudis fou la divisi6 en dues etapes: la formaci6 professionalitzadora
del Grau Mitja per a persones amb edats compreses entre els dotze i els divuit
anys, i la formacié posterior de caracter universitari per a edats a partir dels
divuit. D’aquesta manera s’acomplia allo que ja estava previst en I’antiga
LOGSE.

Rapidament la nova directora es va rodejar d’un primer equip de profes-
sors de I’antiga escola de dansa i de ’Escola Superior d’Art Dramatic, a fi i
efecte que cada un d’ells desplegués el contingut de les diferents assignatures,
de I’area de coneixement de que eren experts. En aquest sentit, I’'experiéncia
acumulada de vuitanta-set anys d’existéncia de ’Escola d’Art Dramatic fou
proverbial per comencar a fer els primers passos. Arees relacionades amb la
composicio, la creacio escenica, la didactica, la dramaturgia, I’espai escénic,
la interpretacio, la musica, la pedagogia, la salut, el repertori, la técnica de
dansa, etc., sanaren concretant en forma de continguts. Aquest equip inicial
va comengar a redactar el primer pla d’estudis en les especialitats de Coreo-
grafia i Técniques d’interpretaci6 i de Pedagogia de la dansa que van donar
lloc a la primera generaci6 de persones titulades, algunes de les quals entra-
rien posteriorment a formar part de I'equip docent del centre.

4

D’any 2011 representa, doncs, el deseé aniversari de la creaci6 del Conser-
vatori Superior de Dansa de I'Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona.
Aquesta és una efemeéride d’un procés que, si bé ha tingut moments dificils al
llarg de la década, ha aconseguit de consolidar-se de mica en mica. La vida
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d’aquests deu anys no ha estat, certament, facil. Algun dia caldra fer una va-
loracié de l'acceptaci6 del projecte per part del sector de la dansa i del seu
nivell de participacié. D’alguna manera el naixement del Conservatori es con-
sidera un projecte fallit i, en conseqiiéncia, fou tractat amb fredor i distanci-
ament per part del mateix sector.

S’intenta que els professionals de la dansa s’acostessin a la nova realitat i
la fessin seva. Pero tal com es veié més tard, la realitat professional de la dan-
sa era molt lluny dels objectius del pla d’estudis. La principal critica provinent
del sector era la poca practica de la técnica de la dansa i de la interpretacio.
En part, la critica no deixava de tenir rad. Es parlava de la dansa com de ’ob-
jecte d’estudi, pero era com parlar del fum que es dissol en I’aire, perque si
no es practicava, deixava de tenir presencia.

La tensié d’aquest debat es mogué per sota les formes académiques i
aviat el seu reflex va quedar palés en les curtes vides dels equips directius.
En deu anys hi va haver fins a cinc equips directius, és a dir, una mitjana
de dos anys per equip. Aquests equips foren dirigits primer per Barbara Kas-
prowicz, després per qui subscriu I’article, més endavant per Angels Marga-
rit, més tard per Ramon Oller, i en ’actualitat per Avelina Arglelles. No to-
tes les causes de la curta vida de les direccions eren fruit del debat a ’entorn
del pla d’estudis, pero potser aquesta és la que resumeix millor les tensions
del moment.

Arran de la posada en funcionament del nou Espai Europeu de ’Ensenya-
ment Superior, durant la segona meitat de la deécada, el Conservatori rebé
I’encarrec de redissenyar els estudis de dansa. Calia que aquests fossin recon-
vertits en un futur Grau en Dansa, dins del marc europeu; si no, es corria el
perill de quedar fora de les immenses possibilitats d’intercanvi d’aquest nou
espai.

Aixi, a partir del 2010, es va posar en funcionament un nou pla que in-
tentava tancar el debat propiciat durant el periode anterior. La linia marcada
pel grup de treball que dissenyava els nous estudis era la d’incrementar les
3000 hores lectives que constaven en el pla del 2001, fins arribar a les 3600
hores previstes en el pla futur. Aquestes hores de més haurien d’estar dedica-
des en gran mesura a la practica de la dansa, d’aquesta manera, doncs, s’acon-
seguia de superar la insistent reivindicacié anterior.

En Iactualitat, a punt d’encetar el segon curs del nou pla d’estudis, la tas-
ca que es proposa el Conservatori, segons el meu punt de vista, és despertar
la memoria de la Bella Dansa Dorment i redescobrir les riqueses immaterials
que amaga, ja que per a les materials tardarem qui-sap-lo a disposar dels re-
cursos necessaris (atesa la situaci6 de crisi global).
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Si bé la malaltia de la pobresa de la dansa no sera guarida i continuara
sent endémica, com a minim, la practica, la memoria, la recerca i la reflexié
sobre aquesta art pot conduir els futurs estudiants a aprendre, tant a saber
crear com a saber fer crear, a practicar com a saber fer practicar, i per des-
comptat, tant a saber ballar com a saber fer ballar. Que aixi sigui.
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Marcat pel Mercat

Un repas als projectes impulsats en els darrers anys
pel Mercat de les Flors

Francesc Casadesus
Mercat de les Flors

Tot i que expressament m’ho han demanat, és impossible que faci una
valoraci6 neutra de la importancia que ha tingut el Mercat de les Flors en els
darrers anys pel que fa a la dansa. No pot ser neutra en absolut perque porto
el Mercat en el meu ADN. En aquest espai vaig aprendre a estimar la dansa
cap a finals dels anys vuitanta i hi he viscut moments inoblidables com a es-
pectador, se m’han obert finestres al mon i hi he conegut gairebé tots els cre-
adors del nostre entorn que m’han acabat interessant. Ara, com a director, és
un privilegi poder tenir una veu en la conduccié d’aquest espai, i m’adono que
les parets manen, que la forga del lloc transcendeix les circumstancies del
moment i que el rumb esta tragat en una direccié que apunta cap a la creati-
vitat, la sorpresa i la pluralitat de veus.

La Temporada 20t10-2011 celebra els 25 anys de 'obertura del Mercat.
Per aixo, vam decidir dedicar-la a la participacié del public, convidant espec-
tacles de companyies catalanes, duent a terme projectes escenics per tot el
Poble Sec i també incloent en la programacié la preséncia de la Cia de Pina
Bausch, la Fura dels Baus o Peter Brook, el responsable que aquest magatzem
municipal es convertis en espai escénic. La Cia de Pina Bausch va representar
al Mercat el primer espectacle de dansa que s’hi va fer, 'any 1985, poc dies
després de la inauguracié de Mahabharata de Peter Brook. La dansa, per
tant, és present en la programacié del Mercat des del seu naixement. Per aixo,
enguany que hem inaugurat una nova sala d’assaig en un mercat, ara consa-
grat al moviment, hem cregut que el més adequat era donar-li el nom de la
gran creadora germanica. A més, vam tenir la sort de comptar amb la pre-
seéncia del seu fill Solomon i de I’actual director artistic de la Cia, Dominique
Mercy, a la inauguracid; un fet que ens omple de satisfaccio i que, a més a
més, indica la forca i les vinculacions internacionals que ha aconseguit el
Mercat en aquests vint-i-cinc anys.

El projecte del Mercat va néixer en un moment que Barcelona completa
un possible mapa d’equipaments culturals iniciat a partir de la transici6 de-
mocratica. El Mercat va ser, de fet, el primer d’aquests equipaments: «Ja te-
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nim teatre municipal!», va anunciar Pasqual Maragall abans d’iniciar-ne la
primera reforma. Després vindrien el TNC, I'edifici del Teatre Lliure al Palau
de PAgricultura, el pas de I'Institut del Teatre cap a Montjuic o la reforma
del Liceu. Encara podriem esmentar altres equipaments culturals: PAuditori,
el CCCB, el MACBA, el MNAC, etc. Pero aquesta primogenitura també fa
que els politics sovint I'oblidin, perqué de vegades estan més pendents d’in-
augurar que de tenir els espais en condicions i de concebre un mapa coherent
d’infraestructures. El Mercat ha de trobar encara els recursos economics per
concloure la reforma necessaria dels seus espais a fi de posar-lo al dia quant
als avencos tecnologics i les noves normatives de seguretat, i també, perque
hi cal una reforma estética a fi i efecte que els espais llueixin amb tota dig-
nitat.

Fins a I’any 2005, 'equipament institucionalitzat que aleshores s’ocupava
de la dansa era ’Espai de Dansa i Musica de la Generalitat de Catalunya.
Aquest lloc, sense gairebé pressupost, acomplia la funcié de presentar pro-
postes de companyies i d’artistes catalans, i d’estimular el teixit creatiu de la
ciutat. Jo mateix vaig poder presentar-hi un treball en la seva primera tem-
porada gracies a la generositat dels llavors directors Agusti Ros i Marta Gar-
cia. I és que la dansa en aquest pais no seria on és, ni el Mercat de les Flors
faria el que fa, sense el treball i la feina de molta gent contagiada un dia pel
veri de la dansa. Al Mercat hem fet durant aquest darrers anys diversos exer-
cicis de memoria, entre ells, un projecte amb el centre de creacié La Caldera
anomenat «Memoria 79, escoltant i recuperant testimonis de trenta anys de
dansa contemporania a Catalunya». Aquests testimonis formen ara part del
nostre arxiu audiovisual i tothom que ho desitgi els pot consultar. Pero és cert
que la renovaci6 del projecte del Mercat va comportar la desaparicié de I’Es-
pai. La Generalitat va decidir sumar esfor¢os amb I’Ajuntament de Barcelona
i el Ministeri de Cultura per constituir el Consorci del Mercat de les Flors a
fi d’impulsar la dansa. Pero, qué és millor: disposar d’un projecte de referén-
cia o de diversos projectes més petits? Probablement aquesta pregunta no té
resposta. Depeén del moment, de com es faci, amb quina visi6, depén d’on es
vol anar i dels recursos de qué es disposi.

En aquest context, 'any 2005 el Mercat va iniciar el seu nou rumb esta-
blint quatre prioritats o linies estratégiques: treballar per ser un centre impul-
sor o espai motor; restar obert a totes les tendéncies relacionades amb el mo-
viment; prioritzar-hi la relacié amb el public, i treballar en xarxa amb altres
equipaments i entitats del sector cultural. A I’inici d’aquesta etapa hi havia
dues coses clares, que el projecte no tindria suport si no aconseguia una bona
connexi6 amb el public i, al mateix temps, calia que servis per potenciar el
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talent local i ajudar-lo a projectar-se internacionalment. Per aix0, el que
encara ara és prioritari és aconseguir una bona visibilitat de la dansa i el
respecte envers aquest art. Treballar per la visibilitat vol dir ser curds en ofe-
rir una programacié de qualitat, nacional i internacional, i vol dir també
establir el nombre maxim possible d’aliances amb altres equipaments cultu-
rals, amb el sector public i el sector privat, amb les associacions i amb els
collectius de ciutadans: inventar projectes, proposar, participar en copro-
duccions, etc.

Aquesta politica de coproduccions podem dir que, fins avui dia, ha tingut
exits i ha permes oferir gairebé a la totalitat de coreografs residents a Cata-
lunya i a un bon grapat de creadors espanyols o residents a I’estranger, de
manera rotatoria, la possibilitat de presentar els seus treballs al Mercat. Com
a condicié es demana que hi hagi tres partners collaboradors a I’hora d’ac-
ceptar un projecte, i aix0 ha permés que hagim treballat amb el maxim pos-
sible d’entitats de I’Estat espanyol, amb festivals, teatres o espais de residen-
cia. La mitjana de coproduccions anuals ha estat de deu per temporada, dues
o tres de les quals han estat coproduccions internacionals o amb catalans re-
sidents a I’estranger. El mercat catala, pero, pot tot sol absorbir aquesta ofer-
ta? Probablement entrem ara en una nova época en que caldra replantejar el
nombre de coproduccions. Una época en qué la formula de companyies que
impulsen el treball de coreografs individuals esta a punt d’acabar-se, en que
cal plantejar altres formes de treballar de manera collaborativa. Si bé s’ha
intentat animar els teatres publics i privats a donar suport als nostres coreo-
grafs, és cert que encara no s’ha guanyat la batalla de la normalitzacié en la
programacié habitual de dansa en la majoria d’espais escenics. A Barcelona,
algunes iniciatives de collaboracié amb el sector privat, com Dansalona per
exemple, han permés unir esforgos publicitaris programant dansa a I'inici de
la temporada amb forga notorietat en els mitjans de comunicacio. Altres ini-
ciatives, com el cicle bestx, realitzat en collaboracié amb el Teatre Tantaran-
tana, han tingut com a objectiu ajudar a obrir les portes de sales més petites
a joves creadors. Pero encara hi queda molt terreny per inventar-se coses: en-
degar collaboracions amb altres teatres de Catalunya és encara una assigna-
tura pendent. Amb el sector audiovisual i els mitjans de comunicacié també
s’han buscat collaboracions, com per exemple el projecte Interferéncies rea-
litzat juntament amb Escdndalo films i Ca IEstruch de Sabadell, o els dvd
pedagogics realitzats amb la productora BNC.

Precisament és en els projectes pedagogics i de creacié de publics on hem
cregut que el Mercat havia de posar I’accent durant els seus primers anys de
trajectoria com a centre impulsor de la dansa. En aquest sentit, les iniciatives
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han estat maltiples, i el Mercat s’ha entés més com a centre educatiu que com
a espai de representaci6 d’espectacles. S’han anat elaborant progressivament
programes que abracen des del parvulari fins a les escoles de primaria i se-
cundaria, s’han fet sessions per als espectadors, conferéncies, xerrades a les
biblioteques, converses amb coreografs; s’han creat materials educatius com
ara maletes pedagogiques, cursos per a mestres, sessions de cinema i dansa;
s’han teixit complicitats amb les universitats, i s’han iniciat diverses linies
propies de publicacions per incidir en la relaci6 entre cos i pensament. Totes
aquestes activitats i tots aquests programes son essencials per conéixer i com-
prendre millor les arts del moviment.

La forma com presentem la programacio de cada temporada té també un
component pedagogic atés que intentem que s’estructuri al voltant d’un tema
central que serveixi de fil conductor, tant per a la presentacié de propostes
com per a les activitats paralleles que s’hi organitzen. Exemples d’aixo poden
ser les diferents poeétiques del moviment (2006-07); els plaers de la dansa
(2007-08); una cartografia de com es balla en diferents paisos del moén (2008-
09); historia de la dansa i els principals corrents (2009-10); participacié del
public (2010-11), 0, per qué no?, les noves generacions i les seves utopies
(2011-12). Cada temporada, doncs, s’hi busca incidir en un tema i aportar
elements fruit del dialeg amb el public i de la reflexié6 amb els artistes. En
aquest sentit, també el vertex d’aquests espais de reflexié ha estat la trobada
que hem anat organitzant de manera itinerant per I’Estat espanyol i que hem
anomenat Mov-s. El Mov-s és un espai per a I'intercanvi, un lloc de trobada,
un focus d’informacio, de reflexi6 i de pensament, que cada dos anys i en un
lloc diferent ha esdevingut una cita obligada per als professionals del sector,
per a posar-se al dia, i perqueé els professionals espanyols es trobin amb altres
professionals d’arreu del mén. Com a testimoni, en queden els llibres publi-
cats amb les ponéncies de cada trobada: a Barcelona, Galicia, Madrid, i pro-
perament a Cadis. El Mov-s intenta també collaborar en la vertebracié del
sector i en l'enriquiment del teixit de complicitats per ampliar el nombre
d’oportunitats laborals per als nostres artistes (www.mov-s.org).

Un altre dels projectes que posen de manifest el respecte que ha guanyat
el Mercat a nivell internacional és el lideratge del projecte europeu Modul-
dance (www.modul-dance.eu). Es tracta d’un projecte de cooperacid entre
vint-i-dues cases de dansa europees de quinze paisos diferents per donar su-
port a la creaci6 d’un teixit entre diversos espais de dansa. Va sorgir de la
creacio de la Xarxa de Cases de Dansa Europees (www.edn-network.eu),
fundada precisament al Mercat el maig de 2006. El projecte vol mantenir un
lligam important amb el nou espai de creacié del Graner, gestionat també pel
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Mercat des del 2011, i pretén incorporar les diverses visions i sensibilitats dels
professionals i de les noves generacions d’artistes.

Aquesta és, definitivament, ’aposta pel futur: provocar i permetre la cre-
ativitat, ajudar el talent, crear oportunitats per als nostres artistes, fer del
Mercat un espai de llibertat on puguin circular les idees i també les barreges
entre arts i entre disciplines: la dansa i el circ, la paraula i les arts visuals. Un
espai d’avantguarda fidel a la seva propia tradicié de vint-i-cinc anys de com-
promis amb el risc i amb la innovacié. Un espai que no es conforma en trobar
una férmula i que necessita reinventar-se constantment, omplir amb creati-
vitat el seu espai buit perqué esdevingui sempre un espai de descobriment i
d’oportunitats tant per al public curiés com per als artistes inconformistes.



Deu anys de circ a Catalunya

Jordi Jané

Periodista, critic 1 docent de circ

Organitzacid

Després de tres decades de marginalitat i dispersio del sector, el 2005
I’Associacio de Professionals de Circ de Catalunya (APCC, fundada el 2004)
inicia converses amb el nou departament de Cultura per consensuar el Pla
Integral de Circ que, presentat oficialment el marg del 2008, s’estructura en
4 grans eixos: Formacio, Creaci6 i produccid, Circuits d’exhibicié i Marcs
fiscal i laboral.

El Pla Integral de Circ havia de ser un pla de xoc, pero ha acabat sent no-
més un document de bones intencions en no disposar de partides pressupos-
taries per afrontar-ne la complexitat. Es pot consultar a www.apcc.cat/me

dia/upload/pdf//file_167.pdf.

Circs itinerants amb carpa

Amb seu fiscal a Catalunya, els circs Raluy, Italiano (Rossi-Deros) i Ame-
ricano (Faggioni) giren per tot I’Estat espanyol. Altres de no fincats al pais
(Tonelly, Zavatta, Wonderland, etc.) itineren una bona part de ’any per terres
catalanes. També gira intermitentment amb carpa el Circ Cric. Escarlata Cir-
cus (Jordi Aspa i Bet Miralta) ofereix I’espectacle Devoris causa en una pe-
tita vela. També circulen amb carpa el mallorqui Circ Bover (Tia Jorda) i el
valencia Circo Gran Fele (Rafael Pla).

Cal lamentar la vida fugac de dues empreses amb vela: el Circ Comic
Grottesco (Monti & Cia., 2004) i el Circ Oz6 (Ricard Panadeés, Enrico Tom-
ba i Olegh Mihal, 2008).

Artistes i companyies

En aquests deu anys, el nombre i la qualitat de les nostres companyies s’ha
incrementat gracies a les millores aconseguides per ’APCC, l'arribada d’ar-
tistes foranis i el retorn d’artistes catalans formats a l’estranger. Cens complet
de companyies, dramaturgs i directors: www.apcc.cat
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Centres de residénciai creacio

[’APCC va incloure aquest concepte en el Pla Integral de Circ. La Vela
(terrenys de la Masia En Cabanyes, Vilanova i la Geltra) va engegar el 2006,
pero esta paralitzada des del 2009 per les indefinicions del consistori vila-
novi.

La Makabra va ser un bon exemple de centre de creacio, residencia, do-
cencia i exhibicié. Va funcionar del 2004 al 2006 en unes naus ocupades del
barri del Poblenou (Barcelona). Desallotjat pels Mossos, el seu model auto-
gestionari s’ha extés a d’altres poblacions i actualment hi ha espais d’assaig,
creacid, formacio i exhibicié a Matar6 (Cronopis), Terrassa (Tub d’assaig),
Manresa (La Crica) i a Barcelona mateix (La Nave i Artkatraz).

Parallelament a la gestacié de La Vela, PAPCC negociava amb I’Ajunta-
ment de Barcelona un centre de residéncia i creacié a la capital gestionat per
’APCC: La Central del Circ ocupa un espai de 3.500 m? al Forum, presenta
bons nivells d’ocupacié i organitza multiples activitats complementaries.
També funciona satisfactoriament la fabrica de creaci6 Roca Umbert (Gra-
nollers).

Programacions i circuits d’exhibicio

Els principals problemes del circ tradicional son I’escassedat d’espais per
plantar la carpa, la falta d’'una normativa homologada per als tramits buro-
cratics i les costoses taxes municipals.

El circ contemporani treballa basicament al carrer, en part perque la ma-
joria de teatres no estan equipats per fer-hi circ. En el seu circuit, bastant ce-
nyit als espais i festivals gestionats amb diner public, hi pesa la ineficacia de
molts dels programadors dels teatres del pais. El fracas de campanyes com
«Ciutats amigues del circ» i «Cultura en gira» en s6n una mostra fefaent.

Equipaments publics com el Teatre Lliure, el TNC, el Mercat de les Flors,
el Municipal de Girona, el Bartrina i el Fortuny de Reus o el Principal i ’Ale-
gria de Terrassa, a més de programar circ ocasionalment també en produei-
xen o coprodueixen, com ho fan també festivals amb suport institucional
com el Grec, Temporada Alta o la Fira de Tarrega. I’Ateneu Popular de Nou
Barris produeix anualment 4 combinats de circ i el Circ d’Hivern, amb un
sentit del risc artistic que moltes vegades no trobem en les milionaries pro-
duccions d’alguns teatres oficials.

El sector fa molts anys que reclama un circ estable a la ciutat de Barcelona.
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Col-laboracions internacionals

Circ que o! (2008-2013) és un projecte de cooperacié lligat al programa
Interreg (UE) que treballa els ambits de formacio, creacié i difusio. Hi parti-
cipen Catalunya (APCC), Aragé i la regi6 francesa Midi-Pyrénées.

El Projecte Fibonacci (2010, APCC, Mercat de les Flors, CONCA, com-
panyia Les sept doigts de la main) és una eina molt util per a la investigacié
de nous llenguatges. En el projecte transfronterer Trans-mission (2010-2011,
variant millorada del concepte Residencies de Creacid) hi collaboren els cen-
tres Espace Catastrophe (Brusselles), Zelig (Tori), La Grainerie (Tolosa de
Llenguadoc) i La Central del Circ (Barcelona).

Els mediai les publicacions especialitzades

Tret del diari Avui —secundat anys més tard per El Punt—, la majoria
de mitjans catalans només parlen de circ quan arriba Le Cirque du Soleil.
L’Avui publica critica de circ des que es va fundar el 1976 —amb firmes sol-
vents com Xavier Fabregas i Joaquim Vila i Folch, rellevats modestament des
de 1978 per qui firma aquest article. D’altra banda, PAvui (i, d’enca de la fu-
si6 dels dos diaris, també El Punt) és probablement I"inic diari europeu que
publica una pagina mensual d’analisi circense (‘Volt de pista’).

El 2004 apareix la revista especialitzada Zirkolika (trimestral). El butlle-
ti digital Clownplanet té projeccié iberoamericana. El 2010 apareix la revis-
ta mensual de teatre Hamlet amb una secci6 fixa de circ, i cal esmentar tam-
bé la trimestral d’arts de carrer Fiestacultura, vinculada als valencians Xarxa
Teatre.

Fires i festivals

Seria sobrer remarcar la importancia d’aquests certamens per a la divul-
gacio del circ i per als intercanvis artistics professionals. Pionera a I’Estat, la
Fira de Circ de la Bisbal ’Emporda va fer dues primeres edicions (1984 i
1985) i onze anys més tard va recomengar anualment amb uns criteris de pro-
gramacio que alguns sectors consideren poc circenses.

El 1984 arrencava el bianual Festival Internacional de Pallassos de Cor-
nella Memorial Charlie Rivel, de trajectoria irregular pero efica¢. El mateix
any comengava La Maraté de Espectacle, que durant 25 edicions va oferir
un marc molt util per a les noves propostes de circ.
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El 1997 Reus i Vilanova i la Geltru instauraven la Fira-Festival de Circ
Trapezi que, dirigida per Bet Miralda i Jordi Aspa fins al 2011, és un apara-
dor de tendéncies nacionals i internacionals que ha contribuit a dinamitzar
el circ a Catalunya. El 2001, I'ajuntament de Vilanova i la Geltra es va des-
penjar del projecte i organitza un Trapezi més enfocat a la fira popular.

També des de 1997 se celebra anualment al Masnou el festival de teatre
comic Ple de Riure, que programa molt habitualment nimeros o espectacles
de circ.

El 2001 apareix el Festival Internacional de Pallasses d’Andorra, de peri-
odicitat biennal. El comt d’Andorra la Vella I’ha suprimit sense contempla-
cions a les envistes de 'edicié 2011, una decisié que malbarata I’actiu acumu-
lat en cinc edicions que han enriquit enormement el llenguatge de la pallassi-
tat femenina i han estimulat la creaci6é de festivals de pallasses a Rio de
Janeiro, Viena, Lisboa i Helsinki.

Fundat el 2001, de caracteristiques modestes perd de molt estimable pro-
gramacio, el festival Curtcirckit (Montgat) mereixeria un tracte més intel-
ligent per part de les institucions. El 2005, la companyia De Mortimers or-
ganitza per primer cop a Tiana el festival anual L’un, dos, tres del pallasso,
en homenatge a Joan Armengol. Ja he comentat que festivals no estrictament
circenses com Escena Poblenou, Temporada Alta, Cos o la Fira de Teatre al
Carrer de Tarrega acullen habitualment espectacles de circ.

’entorn

Alguns colleccionistes han mostrat el seu fons privat (Papers de circ, de
Ramon Muinoz; Cartells, programes, joguines i llibres de circ classic, de Ra-
mon Bech), i alguns festivals deixen constancia de la seva aportacié amb ex-
posicions fotografiques o pictoriques. Durant el Festival de Pallassos de Cor-
nella 2004, el llavors director Genis Matabosch va exposar Vicaire, el vestit
de carablanca.

L’octubre del 2004 se celebren a PAteneu Popular de Nou Barris les Jor-
nades sobre circ a Catalunya (Memorial Joan Armengol) per debatre sobre
la problematica general del sector. De gener a marg del 2006, el CCCB acull
Pexposicié Circ contemporani catala, I'art del risc, organitzada pel Krtu i
comissariada per Joan Minguet i Jordi Jané, també directors del seminari El
circ i la poetica del risc al mateix CCCB, amb taules rodones i ponéncies
d’experts internacionals. En collaboracié amb ’APCC, el marg segiient ’As-
sociaci6 de Professionals de la Gestié Cultural de Catalunya celebra la taula



Dossier: L'escena catalana: balang d’una década (2000-2010)

rodona La presencia del circ a les programacions culturals, que incideix en
la problematica expressada en el titol. També el 2006, el Museu Picasso de
Barcelona munta Pexposicio Picasso i el circ. D’aleshores enca, el Museu Pi-
casso programa anualment el cicle d’espectacles familiars Diumenges de circ
al Picasso.

Premis

En tractar-se d’una valuosa eina de dignificaci6 de Pactivitat circense en-
tre la societat, un dels primers pactes entre PAPCC i el departament de Cul-
tura va ser la creacié del Premi Nacional de Circ en el marc dels Premis Na-
cionals de Cultura. En la primera edici6 (2005) es va atorgar a la trajectoria
del Circ Cric.

Ha tingut una positiva incidéncia en el sector la primera edici6 dels Pre-
mis Zirkolika (2010), i cal esmentar els Premis FAD-Sebastia Gasch d’arts
parateatrals, que paren molta atenci6 als artistes i espectacles de circ.

Formacio circense

Es I’inic cami cap a 'excelléncia. PAPCC ha organitzat dues Jornades de
Formaci6 (2007 i 2010), pero no es pot anar gaire enlla perqué Catalunya no
té competeéncies en ensenyaments artistics. La precarietat en qué es mou es-
cola preparatoria Rogelio Rivel només li permet impartir dos cursos (sense
assignatures teoriques), al final dels quals els alumnes han de completar la
formacio en alguna escola de circ estrangera. A Catalunya cal un centre de
formacio superior homologat on, a més de les técniques (acrobacia, equilibri,
dramaturgia, direccié d’escena, musica, escenografia, illuminacié, so, ges-
ti0...), s’hi imparteixin matéries teoriques i humanistiques. Pero després de sis
anys de feina entre PAPCC i el departament d’Ensenyament només s’albira
una titulacié homologable a la FP.

Pel que fa a la formaci6 en el lleure, destaquen les escoles infantil i juvenil
de I’Ateneu Popular de Nou Barris, La Sala (PHospitalet), i, des del 2006,
’associaci6é El Circ Petit a Pineda de Mar (escola i espai de creacio i exhi-
bicid).
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El niimero de corda volant de Marilén Ribot (Atempo Circ).
© Manel Sala “Ulls’
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Cronologia 2000-2010

2000

Installacié de la primera carpa estable de circ a Nou Barris (Barcelona), al servei
de I’escola de circ Rogelio Rivel fundada el 1999.

L’Ateneu Popular de Nou Barris rep el premi especial de la critica (premis Ciutat
de Barcelona).

Es dissol I’historic duo de malabaristes sobre rodes Boni & Caroli.

El quebequés Cirque du Soleil presenta Quidam a Barcelona.

L’holandés Circus Ronaldo presenta Fili a la Fira de Tarrega.

El quebequés Cirque Eloize presenta Excentricus al Teatre Victoria (Barcelona).

El Circ Raluy torna d’una gira d’un any per la Republica Argentina i presenta
lespectacle Circus.

Monti & Cia. debuten al circ Sensaciones de la familia Alvarez installat a Madrid.

Tortell Poltrona rep el Premi Max Especial de Circ.

El TNC estrena A banda, coproduit amb I’Ateneu Popular de Nou Barris.

2001

D’Ajuntament de Vilanova es desdiu del seu compromis amb la Fira Trapezi. Poc
després, la pressié popular i mediatica li fa reconsiderar la decisié i des d’ales-
hores organitza un Trapezi firaire.

Comediants, Monti & Cia. i la tropa manxu de Qiqihaer estrenen Bi al Mercat
de les Flors i el fan girar internacionalment.

Neix el festival anual Curtcirckit (Montgat), dirigit per Ley Mendoza i José An-
tonio Herndndez.

Neix el biennal Festival Internacional de Pallasses d’Andorra, dirigit per Pepa Pla-
na.

Tortell Poltrona rep el Premi d’Honor Sebastia Gasch. Fura, Circo Imperfecto i el
butlleti electronic Clownplanet (editat pel pallasso Alex Navarro), reben cadas-
cun un ‘Aplaudiment Sebastia Gasch’.

Joan Maria Minguet publica Historia del Festival de Pallassos de Cornella de
Llobregat Memorial Charlie Rivel.

Bartabas presenta Tryptyk a Barcelona.

Paustralia Circus Oz s’exhibeix per primer cop a Catalunya (placa Monumental,
Barcelona).

Stardust Circus International + Anexa presenten Asiana a Barcelona.

Mor Roger Andreu i Lasserre, ‘Rogelio Rivel’, mestre de circ i nexe d’uni6 entre
la tradicié i els nous corrents creatius circenses a Catalunya.

Tortell Poltrona presenta el solo Fa Mi Re a la Sala Tallers del TNC.

El Circ Raluy presenta ’espectacle Homenatge a Joan Brossa.
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2002

— El Circ Cric dirigit per Tortell Poltrona inicia la seva segona etapa com a circ iti-
nerant, que arribara fins al febrer del 2007 (la primera havia estat 1981-1982).

— Carles Santos estrena I’0pera-circ Sama Sama Samaruck Suck Suck (La Villette,
Paris, 26 d’abril; TNC, Barcelona, 26 de setembre).

— Monti & Cia. estrenen Forum 2 mil i pico al Teatre Lliure de Montjuic.

— Stardust Circus International presenta Zensation a Barcelona.

— El trio de pallassos Los Excéntricos rep el premi FAD Sebastia Gasch. El pallasso
Loco Brusca rep un ‘Aplaudiment Sebastia Gasch’, i Leandre Ribera i Claire
Ducreux, un altre per ’espectacle Madame et Monsieur.

— El Circ Raluy presenta ’espectacle Charlot en ocasi6 del 25¢ aniversari de la mort
de Charles Chaplin.

2003

— El Circ Raluy gira pel nord d’Europa amb el nom de ‘Circo Nacional de Espana’.

— Els brasilers Circo da Madrugada (direccié Pierrot Bidon) presenten a Manresa
Caidu do ceu (El vol de I'angel).

— Apareix el festival La Setmana del Pallasso a Castellar del Valles (direccié Gabi
Ruiz).

— El Gran Circo Mundial presenta a la Monumental un dels seus millors espectacles
dels ultims anys, amb tropes acrobatiques de Pequin i de Pyongyang.

— El Circ Raluy presenta un nou espectacle.

2004

— Juan Eduardo Lépez rep el Premi d’Honor Sebastia Gasch per la concepci6 de la
Marat6 de ’Espectacle. El pallasso, comediant i docent circense Joan Armengol
(Olesa, 1947-Badalona, 2004) rep un ‘Aplaudiment Sebastia Gasch’ a titol pos-
tum.

— Els hereus del cronista Jordi Elias lleguen el seu fons documental a la Biblioteca
de Circ de Nou Barris, que li dedica un seguit d’actes (Memorial Jordi Elias).

— Apareix la revista Zirkolika.

— Bartabas presenta Loungta al Forum de Barcelona.

— Les Arts Sauts presenten Ola Kala al Forum de Barcelona.

— Stardust Circus International presenta Yin Yang a Barcelona.

- Le Cirque Romaneés porta Cami zingar al Forum 2004.

— Aparicié i tancament del Circ Comic de Monti & Cia. (Grottesco, Barcelona).

— El Circ Cric gira per Catalunya.

— Ramiro Vergaz, Guga Arruda, Silvia Compte i Dani Cerc6s funden Los Gingers
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i exploten Pespectacle Perlas y plumas fins el 2010, en qué dissoldran la compa-
nyia.

— La Companyia Acrobatica de Tianjin actua al festival Temporada Alta.

— D’Ajuntament de Barcelona veta els animals als circs sense dialogar amb el sector.

— Se celebren a ’Ateneu Popular de Nou Barris les Jornades sobre circ a Catalunya,
Memorial Joan Armengol, de les quals naixera ’Associacié de Professionals de
Circ de Catalunya (APCC).

— El Circ Raluy presenta un nou espectacle.

— D’Associaci6 de Professionals de Circ de Catalunya (APCC) es presenta oficialment
en roda de premsa al Teatre Lliure de Montjuic.

2005

— A partir de les demandes del sector, el Parlament de Catalunya declara el circ «art
esceénica d’alt interes cultural» i insta el Govern a «concretar, juntament amb el
sector, les politiques culturals adients per atendre i endrecar la formacid, la cre-
acio, la difusié i altres aspectes artistics, professionals i empresarials del circ».

— Es crema accidentalment el circ estable Apollo de Vilanova i la Geltri mentre se’n
redactava un projecte de rehabilitacio.

— Monti & Cia. (Joan Montanyes, Oriol Boixader i Fulgenci Mestres) fitxen pel circ
alemany Roncalli (espectacle Zweischen, Gestern und Morgen).

— Le Cirque du Soleil presenta Dralion a Barcelona.

— El Circ Cric planta la carpa a la Font Magica de Montjuic i gira per Catalunya.

L’holandeés Circus Ronaldo presenta La cucina dell’arte a Barcelona.

Primera edici6 del festival anual L'un, dos, tres del Pallasso (Tiana) en memoria
del pallasso, pedagog i cofundador de Comediants Joan Armengol i Moliner,
desaparegut el 2004.

El Circ Raluy presenta Un mar d’illusions per celebrar el 75¢ aniversari de la nis-
saga.
Premi Nacional de Circ a la trajectoria del Circ Cric.

2006

Exposicié Circ contemporani catala, lart del risc, organitzada pel Krtu al CCCB.
Seminari internacional El circ i la poetica del risc, organitzat pel Krtu al CCCB.
Premi Nacional de Circ a I’espectacle Rodé (10é Circ d’Hivern de I’Ateneu Popu-

lar Nou Barris).

Inici de 'experiéncia pilot de centre de residéncia i creacié a La Vela de Vilanova.

Le Cirque Romanes porta No res a les butxaques al festival Grec 2006.

Manolo Alcdntara porta Locomotivo a la Fira de Circ de La Bisbal.
El Museu Picasso de Barcelona inaugura I’exposicié Picasso i el circ amb artistes
de ’APCC dirigits per Marcel Escolano i Bet Garrell (Los Galindos) i la colla-
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boraci6 de ’Ateneu Popular de Nou Barris. Posteriorment es fan visites guiades
a Pexposicié, amb la intervencié dels mateixos artistes donant tres dimensions
als quadres.

El Circ Cric gira per Catalunya.

Forces antiavalots desallotgen el centre ocupat de creacié La Makabra, al Poble-
nou barceloni.

El Circ Raluy presenta un nou espectacle.

The Cirkid (companyia Ale Hop, Manuel i Rafa Gonzalez i familia Rossi Deros)
presenta Spirit of Circus a la Monumental.

2007

Primera edici6 del festival Pallassodrom (Vila-seca), dirigit per Joan Busquets.

El Circ Cric atura la gira adduint problemes amb diversos ajuntaments.

D’Institut del Teatre acull la Primera Trobada Europea de Formacié dels Artistes
de les Arts del Carrer, en collaboracié amb la 'organitzacié francesa FAT AR.

Primera presentacié del Pla Integral de Circ (APCC-Departament de Cultura).

Le Cirque du Soleil presenta Delirium a Barcelona i hi torna amb Alegria (presen-
tat per primer cop el 1998).

— Jordi Aspa i Bet Miralta dirigeixen la primera Nit de Circ del Festival Grec.

La Fira de Tarrega organitza el colloqui La diversitat de les arts de carrer a Eu-
ropa.

— Jornades Internacionals de Formacié de Circ organitzades per TAPCC amb el

suport de la Generalitat i 'ICUB (www.apcc.cat/circ-a-catalunya/estudis-nor
matives/).

Homeland, I’Enclave Dance Company dirigit per Roberto Olivan (Mercat de les
Flors).

La Veillée des abysses de James Thiérrée (TNC).

Nebbia, del Cirque Eloize i Teatro Sunil de Ginebra (Temporada Alta).

Circ Cric al Teatre Lliure.

Tranuites, de Lluis Danés i Lluis Llach (TNC).

Primera producci6é Circ de Nadal de La Vela de Vilanova (Clan Babel, amb Ati-
cus-Tilt i Cortocirquito, direccié Jordi Borrell).

El Circ Raluy presenta Dancing!.

Premi Nacional de Circ a Jordi Aspa i Bet Miralta per la direcci6 artistica de la
Fira-Festival Trapezi.

2008

Presentacié definitiva del Pla Integral de Circ.
Presentacié de la campanya Ciutats Amigues del Circ, ideada i impulsada per
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PAPCC (www.apcc.cat/media/upload/pdf/file_167.pdf).

Presentaci6 de PEstudi sobre Formaci6 circense a Catalunya elaborat per PAPCC
(www.apcc.cat/circ-a-catalunya/estudis-normatives/).

Inauguracié de la carpa provisional del centre de creacio i assaig La Central del
Circ gestionat per PAPCC al Parc del Forum (Barcelona).

Normand Latourelle presenta Cavalia a Barcelona.

Le Cirque du Soleil torna a presentar Quidam a Barcelona (ja presentat el 2000).

Jordi Aspa i Bet Miralta dirigeixen la segona Nit de Circ del Festival Grec.

Traces, dels quebequesos Les 7 doigts de la main (Mercat de les Flors, Festival
Grec).

Primer Cabaret Coluche al Circ Cric (espectacle i reflexid).

El Circ Cric estrena Voler volar.

Primera edicié de Circ al Castell de Montjuic (Festes de la Merce, Barcelona).

Burgher King Lear, versio (per a clown i august) i direcci6 de Jodo Garcia Miguel
a partir de King Lear, de Shakespeare, Festival Shakespeare, Matard. Lespecta-
cle mereix el premi Juan-German Schroeder del FAD.

Stardust Circus Internacional + Anexa porten ;Piratas, Piratas! del Circ Nacional
Xineés a la Devesa de Girona.

Aparicié i tancament del Circ Oz6 de Ricard Panades (Icari, Vic).

El trio de pallassos Los Excéntricos estrena Rococé Bananas al TNC.

El Circ Raluy presenta Homenatge al Circ Olympia.

Premi Nacional de Circ a Paulina Andreu Busto, ‘Paulina Schumann’, per la seva
trajectoria d’amazona i artista pluridisciplinaria de circ.

2009

La Central del Circ presenta a la premsa el projecte Interreg/Circ que o! compar-
tit per Catalunya, Aragé i el departament francés Midi-Pyrénées.

El Circ Cric fa temporada al Teatro-Circo Price de Madrid (marg) i presenta Els
racons de la memoria a Barcelona (octubre).

La programacié bestx’o9 (Mercat de les Flors-Tantarantana) presenta Jodo Paolo
Dos Santos a la perxa xinesa i els espectacles Solve (Fura) i Cuerdo, de Karl
Stets.

El festival L’un, dos, tres del pallasso programa la primera visita a Catalunya del
mallorqui Circ Bover dirigit per Tia Jorda.

La companyia italiana Arcipelago Circo Teatro inaugura la programacié del fes-
tival Grec. Hi participa la trapezista barcelonina Fura.

La companyia catalana Desastrosus Circus celebra 20 anys d’activitat.

El Festival de la Porta Ferrada de Sant Feliu de Guixols programa circ per primer
cop: Dreams, del Circ Acrobatic de Pequin.

Apareix la revista Hamlet, que inclou el circ en el panorama de les arts escéniques.

El quartet Atempo Circ rep el ‘Premi FAD-Sebastia Gasch a la creacié emergent’
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pel seu primer espectacle (Azempo).

— Jango Edwards engega un curs pilot del Nouveau Clown Institute a la fabrica de
creacio Roca Umbert (Granollers).

— Bona collita per als pallassos: Leo Bassi (Utopia, Villarroel, setembre), Slava Po-
lunin (Snowshow, Temporada Alta, octubre), Alba Sarraute (Premi San Miguel
per votacié popular a la Fira de Tarrega per Mirando a Yukali), i s’estrena Peti-
ta feina per a pallasso vell, de Matéi Visniec a la Sala Muntaner (Jordi Martinez,
clown; Monti, august; Claret Papiol, contraugust; direccié Ramon Simd).

— El Circ Raluy presenta El viatge.

— El Circ d’Hivern de I’Ateneu Popular de Nou Barris presenta Limbus (direccié

Leandre Ribera).
El TNC presenta la produccié Llits (direcci6 Lluis Danes).

Premi Nacional de Circ a ’Associacié de Professionals de Circ de Catalunya
(APCC).

20I0

Le Cirque du Soleil presenta Varekai a Barcelona.

Es presenta a La Central del Circ el resultat del Projecte Fibonacci, una colla-
boraci6 internacional entre 7 artistes catalans i 7 d’estrangers. Organitzacié:
APCC, Mercat de les Flors, CONCA, I’Oficina del Quebec a Barcelona i la com-
panyia Les sept doigts de la main.

P’APCC i el CoNCA organitzen les Segones Jornades de Formacié de Circ i es
plantegen possibles recorreguts formatius.

— La companyia Enfila’t presenta Plecs! de Manolo Alcdntara i Xavier Erra al TNC.

— Premi FAD-Sebastia Gasch d’Arts Parateatrals a Pespectacle Plecs! de la compa-
nyia Enfila’t.

— Premi Nacional de Circ i Premi Ciutat de Barcelona a la companyia catalanofran-
cesa Bar6 d’Evel Cyrk (Blai Mateu i Camille Decourtye) per Pespectacle Le sort
du dedans.

— Nova itinerancia del Circ Cric amb Els racons de la memoria.

— Pepa Plana estrena Penélope a la Sala Muntaner. Es Piltima direccié del malagua-
nyat pallasso, gestor i director Joan Busquets.

— Le fil sous la neige dels funambuls Les Colporteurs al Mercat de les Flors.

— La companyia suissa Zimmerman & de Perrot porta al Festival Grec els especta-
cles Gaff Aff, Oper Opis i Chouf ou Chouf (aquest interpretat pel Group Acro-
batique de Tanger).

La fira Come & See inclou el circ per primer cop.

D’APCC programa a ’Ateneu Popular de Nou Barris el cicle de conferéncies Eines
per a la professionalitzacio.

Primer Festival Circ Cric (Sant Esteve de Palautordera).

D’Escola de I’Espectador impulsada per Hermann Bonnin/Espai Esceénic Joan
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Brossa es dedica per primer cop al circ (2 sessions).

— El Circo Italiano estrena Sommnis a la Monumental amb direccié de Joan Monta-
nyes ‘Monti’. Posterior gira per Catalunya.

— D’Ateneu Popular de Nou Barris estrena Circumstancies (15¢ Circ d’Hivern) amb
la companyia Balagans i direccié de Ricardo Gallardo.

— Primera edici6 dels Premis de Circ de Catalunya, organitzats per la revista Zirko-
lika i subdividits en 12 categories. Entre les companyies premiades, Enfila’t, Le-
andre, Los Excéntricos, Escarlata Circus, Fernando Pose i Daraomai.

— El Circ Raluy presenta El saltimbanqui.

Bibliografia complementaria

JANE, Jordi (2001): Les arts esceniques a Catalunya. Barcelona: Galaxia Gu-
tenberg-Cercle de Lectors.

— (2002): «Les arts del circ» (dins Pobra collectiva Art, geografia i societat,
colleccié Art de Catalunya, volum 2). Barcelona: Edicions I’Isard.

AADD (2006): Circ contemporani catala, I'art del risc (cataleg de 'exposicid
homonima). Barcelona: Departament de Cultura - Triangle Postals.

— (2007): El circ i la poetica del risc (textos del seminari internacional homo-
nim celebrat del 14 al 16 de febrer del 2006 al CCCB). Barcelona: Departa-
ment de Cultura i Mitjans de Comunicacio.



La decada prodigiosa a la Ciutat Maragda
Josep Lluis i Rodolf Sirera

Universitat de Valéncia

Se’ns ha demanat una reflexié —i una reflexid critica—, sobre lestat del
teatre al Pais Valencia durant els dltims anys. I cal dir, d’antuvi, que es trac-
ta d’una peticié que no ens sobta per la seua originalitat perque, de forma
individual o conjunta, venim publicant opinions i analisis sobre el tema du-
rant els darrers quaranta anys. Reflexions i analisis que, a més a més, creiem
sincerament que tenen encara prou vigencia: perque si la caiguda de I'Imperi
Roma no va ser un fet puntual sind, en realitat, un lent declivi de segles, l’es-
tat actual del teatre valencia no és sind fruit d’una série continuada de dimis-
sions i rendncies que les institucions publiques han anat imposant-nos des de
fa temps i que la professio, molt majoritariament, ha anat acceptant amb re-
signacio (fins fa quatre dies, almenys); tot aix0 enmig la indiferéncia que la
societat valencia ha mostrat tradicionalment per la cultura en general i pel
teatre molt en particular.

Si hem, doncs, acceptat de participar-hi en aquest monografic no és per-
queé pensem que ara tenim alguna cosa realment nova a dir, ni perqué ens
considerem posseits de cap mena d’esperit profétic o messianic. Tot simple-
ment ho fem perqueé des dels ja reculats temps que Xavier Fabregas ens va
posar en contacte amb I’Institut del Teatre i tot el que representava per al te-
atre catala, sempre hem admirat el paper cabdal que aquesta institucio, edu-
cativa i d’investigacio, tenia i té (sobretot: té) per al manteniment del to vital
del teatre a tot ’Estat espanyol. Fins i tot, gosariem de dir una boutade: el
declivi del teatre valencia actual comencgava el 1979, alhora que neixia la pri-
mera institucié del teatre public valencia (els Teatres de la Diputacid); i aixo
ho diem perque la Diputaci6 valenciana, al costat de molts encerts, va come-
tre una important errada: bandejar el projecte de crear a casa nostra una ins-
titucié semblant a I'Institut del Teatre. Aquesta mancanca, pel que significa-
va de rentincia a una plataforma solida de formacio, reflexio, investigaci6 i
critica del teatre nostrat, al marge de les vicissituds politiques, ha pesat sens
dubte en Pactual fragmentacio i debilitat del sector teatral valencia enfront
del poder.

Pero aturem-nos, no paga la pena anar-hi més lluny. Al remat, el que se’ns
demana és tan sols una reflexi6 sobre la situaci6 als darrers anys, a la darre-
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ra década per a ser més exactes. Ja hi haura, pensem, lloc i ocasié més adient
per fer-hi historia-ficcié i plantejar-nos qué hagués succeit al teatre valencia
si en comptes de comencar a bastir la casa per la teulada, ho haguéssem fet
pels fonaments.

Una contextualitzacio especialment necessaria

La darrera década, hem dit, la del 2001 al 2010. Uns anys que, des del
punt de vista subjectiu, se’ns han fet als valencians feixugament eterns, i on
—com en els pitjors malsons— s’hi barregen déja vus amb situacions absur-
des viscudes amb absoluta naturalitat, tot creant un temps historic que situa
el nostre Pais, i els seus ciutadans, en un mon poc menys que al marge de la
realitat. Un Pais Valencia digne émul del Pais d’Oz, on els ciutadans, de for-
ma majoritariament absoluta, ens concentrem delerosos a la Ciutat Maragda
perque els nostres magics tutelars (San Paco Camps, Santa Rita Barbera, San
Carlos Fabra, San Alberto Fabra, etc.) ens proporcionen les salvifiques ulleres
(la Formula 1, la Copa de ’America, Terra Mitica —quin nom més premo-
nitori! —, ’Aeroport de Castelld, la perllongaci6 del Passeig de Blasco Ibafiez
pel mig del Cabanyal, P<Agua para todos»...) que ens atorguen pau d’esperit
i ens ratifiquen en la idea que els valencians som els millors perqué no deba-
des vivim en la millor terra del moén.

Les ulleres, sens dubte, ens ho fan veure tot de color verd esperangat, pero
la realitat és que, fora dels murs d’aquest Mundo Ilusion (un altre dels invents
de la nostra colla de magics), les bruixes del Nord, de I’Est, del Sud i de
’Oest, continuen fuetejant-nos amb tota mena de desgracies: corrupcié ins-
titucionalitzada i generalitzada, meninfotisme, crisi economica, atur galo-
pant, una de les majors taxes de fracas escolar de tot I’Estat espanyol, i un
llarg etcetera.

Enmig aquest panorama, per cert, cal reconéixer que els Senyors de la
Ciutat Maragda han sabut fer de la cultura un instrument que ens ajuda a ser
feligos, molt felicos, perqué han estat capagos d’assolir, en el camp cultural,
una mena de quadratura del cercle digna d’un nimero de prestidigitacio. I és
que han aconseguit fer compatibles la lluita per la modernitat cultural (no
entrem en si és més o menys epidérmica), amb la producci6 de grans esdeve-
niments culturals i pseudoculturals, realitzats a cop de talonari, i amb I’exal-
tacio, alhora, d’una cultura per a les masses, decimononica i tronada.

No cal ni dir que la gran majoria dels valencians, tan acostumats a la di-
glossia lingiiistica han acceptat amb analeg entusiasme la diglossia cultural
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que els magics-bruixots del Pais d’Oz ens fan empassar com a Programa Cul-
tural del partit en el govern. Una diglossia cultural on es combina, en l’estrat
superior, el gaudi de les manifestacions més avantguardistes amb les que po-
driem qualificar com a propies d’una cultura classica (amb incursions cap a
la hibridaci6 entre aquests dos tipus de propostes). En I’estrat dominat, al seu
torn, la combinacié es donara entre manifestacions subculturals i la tradicio
folklorica autoctona.

Aixi, els consumidors valencians de cultura hem assistit embadalits du-
rant aquests darrers deu anys a exhibicions avantguardistes gracies a esdeve-
niments com la Biennal de Valéncia (ja traspassada, per sort) o el Festival
Veo, mentre que —amb idéntic entusiasme— hem admirat la solidesa classi-
ca de les grans Operes representades al Palau de les Arts o de macroexposici-
ons com la de Joaquin Sorolla. La quota de formules hibrides la trobariem
aci, per exemple, en les posades en escena d’algunes Operes a carrec —com
no! — de La Fura dels Baus. Parallelament, la majoria dels valencians conti-
nuem gaudint amb concerts de tall obertament comercial (res a veure amb el
FIB de Benicassim), o amb activitats culturals sorgides al caliu de manifesta-
cions festives i festeres com ara les Falles o les Festes de la Magdalena caste-
llonenca; manifestacions culturals, per cert, que se situen clarament al marge
de la resta de les activitats analogues, de forma que podem parlar de teatre
faller, miisica fallera, etc., com a realitats independents, perqué en aquests
termes allo important no és pas el substantiu sin6 I’adjectiu.

Tot Panterior no cobra el seu sentit ple, és clar, si oblidem que, per a la
societat valenciana, la cultura en qualsevol de les seues manifestacions no
passa de ser un element secundari on factors, que son substancials per a I’as-
sentament de la cultura en les societats avangades, no s6n practicament pre-
sos en consideracio pels governants valencians. Per entendre’ns: en el discurs
del poder valencia no trobarem gaires referéncies al que la cultura significa
com a motor economic i de desenvolupament de I'I+D+i. I és que, per moltes
manifestacions culturals avantguardistes o postmodernes que es propicien
des de les institucions, el concepte de cultura que barallen els nostres gover-
nats és un concepte substancialment decimononic: diversié i entreteniment
per a les classes subalternes i gaudi estetic per a les capes dirigents. Una so-
lucio, sens dubte, que bandeja tot el que de problematitzadores, d’engresca-
dores i de dinamitzadores tenen les manifestacions culturals en la societat
contemporania... més enlla dels murs de la Ciutat Maragda, és clar.
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El teatre valencia dins el seu context

Arribats en aquest punt, cal preguntar-se ara de quina forma es veu afec-
tat el teatre valencia de comencaments del dos mil pel context aixi descrit.
Afectacio, tot siga dit, que s’estén no sols a la produccio teatral en sentit es-
tricte sind també a les infraestructures especifiques que li donen suport. Co-
mengarem, precisament, la nostra reflexié per aquest darrer aspecte, per
cloure amb la nostra visié de les aportacions que més poden interessar-nos
dins el panorama teatral valencia actual. Reflexid, no ho oblidem en cap mo-
ment, subjectiva i, per aix0 mateix, sense cap pretensio de ser vertadera.

Des del punt de vista de les infraestructures teatrals, el primer que ens
copsa dins el teatre valencia és 'apropiacié per part dels seus actuals gestors
del que eren les linies de forca de la politica teatral dels vuitanta i primers
noranta. I és que, malgrat tota la literatura que, a mitjans de Idltima década
del segle passat, va produir la dreta sobre la necessitat d’acabar amb I’abas-
segador pes del teatre public i, de forma parallela, 'inelludible impuls que
calia donar a la iniciativa privada (pensem, si més no, en els documents i
reflexions que sobre el teatre va promoure per aquells anys la FAES); mal-
grat aixo, diem, als pocs mesos de fer-se el PP amb el govern al Pais Valencia,
ja s’havien arraconat els plans privatitzadors i s’havien descobert els grans
avantatges que per al poder té un sector public hipertrofiat, i sense meca-
nismes independents de control o, si de cas, fortament mediatitzats pel ma-
teix poder.

Conseqiiéncia de I’anterior va ser la utilitzacié de les politiques d’ajuts i
subvencions com una eina per acallar veus critiques i comprar afalacs i, so-
bretot, complicitats. Es cert que durant alguns anys encara va ser possible
establir ponts de dialeg amb alguns gestors teatrals: amb Juan Alfonso Gil
Albors, Joaquin Hinojosa i, molt en especial, amb Juan Vicente Martinez
Luciano, destituit pel govern valencia per fer costat (malgrat el seu carrec de
Director General) a les reivindicacions del sector. Podia haver, per enten-
dre’ns, molts punts de desacord entre aquests gestors culturals i els sectors
implicats, pero el llenguatge que parlaven uns i altres tenia punts de contacte.

A mitjans de la darerera década, pero, aquests ponts van trencar-se i s’ac-
celeraren els mecanismes de control, ferris i discriminadors (s’ha arribat a
parlar sotto voce de llistes negres) tot i que encara no han pogut eliminar del
tot la soterrada oposicié d’alguns membres del sector que, per raons multi-
ples, viuen professionalment al marge del poder, com pot ser, sense anar més
lluny, el nostre cas. Tanmateix, els qui no tenen tanta sort han hagut d’engo-
lir-se les condicions draconianes i els capricis del responsables politics, con-
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dicions i capricis que descansen en el control gairebé absolut que han reeixit
a implantar en el mon del teatre valencia.

Com a exemple de ’anterior, un parell de fets. El primer: a la ciutat de
Valéncia no hi ha cap sala (més enlla d’algunes de les alternatives) que fun-
cione sense subvenci6 o gestié publica. La feblesa del sector, o el caracter
acomodatici d’una part significativa d’aquest, fa inviable, hui dia, la possibi-
litat d’obrir un espai veritablement lliure de les dependencies institucionals.
El segon exemple és la desarticulacid, el 2010, del Circuit teatral valencia,
que coordinava més de mig centenar de sales municipals. El seu caracter au-
togestionari i el poder que conferia als programadors i als ajuntaments, al
marge del control de la Direccié General, van ser les causes que acceleraren
el seu tancament. Com en el cas anterior, la desaparicié d’aquest mercat co-
ordinat esta tenint greus repercussions en la vida de la professid, i en la cre-
aci6 teatral valenciana.

Hi ha, a més a més, un altre fet molt preocupant i que palesa fins a quin
punt la politica teatral valenciana es mou al ritme que marca la politica cul-
tural de l’actual govern de la Generalitat. Parlem, és clar, del factor lingiiistic.
I és que quan ens trobem a una passa (si no hi ha marxa enrera) de la desa-
parici6 virtual de la Llei d’Gs i ensenyament del valencia, que havia guiat la
politica de normalitzaci6 lingiiistica de les institucions, el teatre en catala al
Pais Valencia no pot esperar res de bo. Si el que es tracta és de suprimir les
linies d’ensenyament en valencia, alga pot esperar politiques de promoci6
efectiva del valencia des dels teatres publics? Fet i fet, hi ha més preséncia del
valencia a Radio Televisié Valenciana (i els qui la coneguen ja saben que és
prou minoritaria, pero, almenys, les séries dramatiques son en valencia) que
a Teatres de la Generalitat. Aquest progressiu bandejament de la nostra llen-
gua afecta tots els sectors que sén competeéncia d’aquest organisme i compta
amb el resignat silenci de part de la intellectualitat valenciana (a la qual, en
realitat, el teatre no li interessa gran cosa) i amb la més o menys forcada com-
plicitat de la mateixa professio, a la qual no se li atorga cap protagonisme en
les decisions que Teatres de la Generalitat pren al respecte.

La produccio teatral valenciana durant la decada

En un panorama com l’acabat de descriure, on el pes del teatre public és
abassegador i el control de les institucions molt fort, la produccié6 teatral va-
lenciana (tant pel que fa a I’escriptura com a les posades en escena) es troba
més que mediatitzada, gairebé asfixiada. Si pensem, per exemple, en els as-
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pectes lingliistics, ens adonarem de seguida que sense un decidit suport ins-
titucional, Pescriptura dramatica en catala té grans dificultats per fer-s’hi
present, més enlla (és clar) de les edicions de les obres en tiratges habitual-
ment molt curts, car les companyies sempre preferiran, al remat, estrenar
obres en espanyol (o les versions espanyoles d’obres escrites originariament
en valencia) ja que aixi poden assegurar-se un mercat potencial molt més am-
pli.

Els qui ens llegiran del Principat estant no han d’oblidar, a més a més, que
el teatre catala i el valencia ja fa anys que van separar-se de mutu acord. Val
a dir: els intercanvis, a tots els nivells (d’autors, actors, companyies... potser
no és el cas dels directors) i en la llengua comuna, han anat minvant en el
darrer quart de segle des d’uns origens —els anys setanta i vuitanta— on els
contactes eren, si més no, esperangadors. Aixo fa que les companyies del Prin-
cipat ja s’hagen avesat, de fa anys, a actuar en espanyol a la majoria de les
localitats del Pais Valencia, a la capital en primer lloc. I no parlem de la pos-
sibilitat de fer propostes integradores. En aquest cas, espectacle Corriiptia
és un cas insolit: una companyia catalana (Teatre de I’enjolit) que posa en es-
cena 'obra d’un dramaturg i periodista valencia (Josep Lluis Fitd) sobre un
tema tan nostre (tan valencia, volem dir) com el de la corrupcié del govern
de Francisco Camps. Entre els actors, a més, un valencia. Una obra, en fi, que
s’ha representat en catala a les dues vores del riu de la Sénia, la qual cosa avui
dia no deixa de ser excepcional.

Aquesta obra ens serveix també per posar de relleu les dificultats que una
proposta teatral minimament solvent (és a dir: concebuda amb criteris pro-
fessionals) té per a consolidar-se a terres valencianes. I és que, en ser una obra
politica (conscientment pamfletaria, dit aixo sense embuts) la seua progra-
macié en els locals teatrals valencians (en més d’un noranta per cent, i no
creiem exagerar, de titularitat pablica —municipal, provincial o autonomi-
ca—) dependra de forma practicament exclusiva dels responsables politics
d’aquests espais. No ens pot estranyar, doncs, que ’obra en qiiesti6, malgrat
haver estat representada a Barcelona encara no s’haja pogut veure a la ciutat
de Valeéncia.

Atesos, doncs, aquests entrebancs, podrem entendre que qualsevol pro-
posta que no es plantege voluntariament com a marginal o alternativa, que
vulga arribar a un public ampli, amb una produccié minimament normalit-
zada i amb un resso igualment normalitzat, ho tindra molt més facil si renun-
cia al valencia, si deixa de costat temes polémics, de caire més o menys poli-
tic o critic amb el context concret valencia (la critica a la societat occidental
en el seu conjunt, sempre sera ben vista, en especial si es planteja en termes

183



184

Estudis Escenics, 38

molt postmoderns) i si s’embolcalla amb les teles de I’alta cultura o de la tra-
dici6 festiva autoctona, com ja hem comentat adés.

Una precisié, també, important: parlem de llengua. Hauriem de ser més
precisos i parlar de llengua, historia i cultura. Perque, al remat, tant com la
llengua, un teatre que pose en valor (sense mitificacions ni mistificacions) la
nostra historia i la nostra cultura, i que ho faca a més a més en termes critics,
no tindra acollida en Teatres de la Generalitat, ni distribucié normalitzada
arreu el Pais. D’aquesta restriccio, per cert, no es lliura ni el propi patrimoni
teatral valencia. Lluny ja, molt lluny, d’aquella pretensié, a principis de la de-
cada, de posar dempeus un teatre nacional valencia que recuperés aquest
patrimoni (i més lluny, encara, de les propostes dels teatres publics sorgides
arran el centenari d’Eduard Escalante, el 1995), les recuperacions del teatre
classic —obviament en castella— no passen de ser recuperacions (modernetes
o postmodernes, tant ens fa) allunyades de la necessaria reflexi6 critica i de
la tradici6 teatral autoctona en catala.

Finalment, i per acabar aquesta ullada al teatre que es promociona —i al
que s’0bvia— des de les institucions, caldra afegir que analoga selecci6 fun-
ciona quan del que es tracta és de programar autors vius, obres de repertori
o relectures de peces classiques. No esperem en aquest darrer cas, per exem-
ple, cap dramaturgia sobre obres shakespearianes que ens les contextualitzen
en terres valencianes... si exceptuem una proposta, breu, sorgida des de la
marginalitat: la relectura del Macbeth que és Paco e Isabel de Paco Zarzoso
i Begonia Tena, i integrada a 'obra Zero responsables, de la qual en parlarem
més endavant. L'ombra de Rodrigo Garcia és entre nosaltres, potser, molt
allargada, tot i que els seus imitadors no cauen en el compte que si Rodrigo
Garcia visqués al Pais Valencia faria un teatre ben diferent i, esperem-ho,
gens complaent amb el poder nostrat. No hi fa res, als seus seguidors valen-
cians allo que realment els importa és la maniera, d’'una forma molt semblant
a com, fa quaranta anys, els seguidors valencians del teatre épics interpreta-
ven (interpretavem) al seu aire la férmula brechtiana. Hem parlat dels clas-
sics; afegirem que el gran teatre de repertori programat als teatres publics és
d’una incoheréncia digna d’esment: la manca de persones que realment sapi-
en de teatre en ’equip directiu dels Teatres de la Generalitat fa que es progra-
me en funcio dels seus (discutibles) gustos personals o dels dels directors afins
(no tots els directors valencians tenen les portes obertes als TGV: que li ho
pregunten, per exemple, a Carles Alfaro). I sort tindrem si els directors en
quiestié son competents i, sobretot, tenen una bona cultura teatral... a més de
saber dirigir, és clar.

I qué passa amb els autors valencians vius als teatres publics? No esperem
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de veure damunt les seues taules textos incomodes amb la realitat immedia-
ta; textos critics amb el model social que se’ns esta implantant (perque el pro-
blema no és de partits en el poder, sindé de models de societat): ara, més que
mai, els responsables de la politica teatral valenciana recolzen temes eterns i
escriptures farcides de cultura i literatura (aquesta fascinacié mediterrania
pel belcantisme traslladada al mén del teatre), mentre rebutgen el que de ra-
biosament actual ha tingut sempre el teatre; fins i tot obliden que una de les
grandeses de I’art teatral és precisament la seua caducitat.

Per aixo, els qui encara no hem abandonat del tot el vici d’escriure teatre
no tenim més remei que buscar-nos la vida, al nostre Pais o nord enlla, amb
desigual sort. En especial si no mantenim relacions fluides amb la industria
(o artesania) teatral catalana o valenciana. Aixo fa que autors com Manuel
Molins o Rodolf Sirera (perdoneu-nos per incloure el nostre nom a la “llista
de baixes”), que al Principat o a Madrid, serien noms de teatre nacional, o
estiguen marginats dels teatres publics o hagen de reivindicar-se i/o reinven-
tar-se cada cop que per fi arriben a I’escena. I que un dels qui signem aquest
paper siga molt representat com a adaptador i dramaturg i no gens com a
autor per part de les companyies valencianes és un simptoma de la fragilitat
del sector. I no diem res de I’escassa presencia d’aquests autors, més o menys
consagrats, als escenaris del Principat.

Pel que fa als autors que encara s6n joves i plens d’anim, aquests munta-
ran les seues peces, amb suport institucional o sense, mitjangant companyies
(sovint propies) i tot entrant en el joc d’haver de rendibilitzar les seues pro-
postes. Aquesta és 'opcié d’un conjunt brillant d’autors actuals, com Carles
Alberola, Juli Disla, Roberto Garcia, Chema Cardefia, Paco Zarzoso, Jaume
Policarpo, Pedro Montalban, Jerénimo Cornelles, Jorge Pico, Pasqual Ala-
pont, i un etcétera tan nodrit (perdoneu-nos els oblits) com en permanent
estat de vulnerabilitat, perque la viabilitat de les seues propostes depén, al
capdavall, de les institucions més que no pas de la fortalesa de la societat ci-
vil i de la demanda teatral. Per cert, i pel que hem dit adés: caldra insistir-hi
que una part substancial d’aquests autors escriuen en espanyol o, si de cas,
en totes dues llengiies?

Un altre teatre, és possible?
Per cloure aquestes reflexions farcides de subjectivitat, haurem de llangar

una darrera ullada al que es cou a I’escena valenciana del 2007 enca. Més
concretament, des del moment que la crisi economica ha posat fre a la dis-
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bauxa pressupostaria en grans esdeveniments i en cultura d’aparador de la
Generalitat Valenciana. Hi ha hagut, és cert, una recuperaci6é de lesperit
combatiu d’amplis sectors de la professio teatral valenciana. Hi ha també una
recuperaci6 del sentit de compromis civic, social i, fins i tot, politic, del teatre.
Autors com els ja esmentats, o d’altres com Arturo Sdnchez Velasco, Abel
Zamora, Patricia Pardo, Xavier Puchades o Gabi Ochoa, fan a les taules (i
als papers) una permanent reivindicacié no sols del seu dret a viure de la pro-
fessi6 tot participant d’una politica teatral radicalment diferent, siné també
del teatre com a eina per a entendre millor el nostre present i per acarar d’'una
forma diferent el (magre) futur que ens espera. L’espectacle collectiu Zero
responsables, teatre politic en el sentit més estricte del terme, estrenat el 2010,
amb textos d’una dotzena d’autors i la participacié de mig centenar de pro-
fessionals entre actors, autors i técnics, pot servir-nos d’exemple: pel nombre
d’implicats, perqué actuaren sense percebre ningd ni un céntim i perqué no
van tenir por a possibles repressalies per participar-hi en una obra que de-
nunciava la corrupcio i el cinisme del govern de Francisco Camps a través de
la historia de I’accident del metro de Valencia del 3 de juliol de 2006, que va
provocar quaranta-tres morts. Un exemple que no és pas Iinic, és clar: Paco
Zarzoso i Lluisa Cunillé s6n coautors d’un altre gran pamflet: El alma se se-
rena, sobre la destrucci6 del barri valencia del Cabanyal.

Hem tornat al teatre d’urgéncia? Al teatre com a eina de reflexid, de de-
bat, de critica? Al teatre com a mecanisme d’intervencid en el mén que ens
envolta? Les promocions més joves de I’escena valenciana semblen apuntar
en aquesta direccio. Fins i tot, i en molts casos, no dubten a exemplificar amb
el seu comportament personal aixo mateix: la dimissié de Jorge Pic6 com a
director artistic del Teatre Principal de Vilanova i La Geltrua, podria ser un
exemple d’aquests nous posicionaments étics. Es encara massa d’hora, obvi-
ament, per poder afirmar-ho de forma més rotunda; els simptomes, pero, hi
son.

Coda

I nosaltres? Els qui signem aquest article continuarem, amb més o menys
entusiasme, participant en la vida teatral valenciana —quina altra cosa po-
driem fer sin6?— Continuarem escrivint un teatre que, amb molta sort, po-
drem publicar; continuarem investigant sobre el llenguatge teatral i sobre la
realitat que ens envolta, des del present sens dubte, perque li fem cas a Ma-
falda i ens neguem a dir, com feia son pare, que el nostre temps era millor:
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aquest temps que estem vivint és el nostre temps, al capdavall. 1, aixi mateix,
el nostre teatre el reivindiquem com a actual. De forma semblant, continua-
rem sent critics —esperem— amb nosaltres mateixos i amb els altres, pero
sense pretensions de saber-ho tot, d’haver-ho viscut tot, de ser molt millors
que els qui just ara comencen la seua trajectoria professional. I és des d’aques-
ta implicacié i des d’aquest apassionament que confiem que s’haja llegit
aquest paper. No som ni millors ni pitjors que ningu, si de cas fa alguns anys
que ens vam llevar les ulleres i podem veure l"auténtic color de la Ciutat Ma-
ragda valenciana; un color que, pel que fa al nostre teatre, no és precisament
verd. Ni fa concebre gaires esperances.

Valencia, juliol de 2011
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[’Associacid de Professionals de la Dansa
de Catalunya (1987-2010). Context, origen
i desenvolupament

Helena Patricio Avila

Professora de Musica

Introduccio

Aquest article és un extracte de la Memoria del Treball d’Investigacié «La
Asociacion de Profesionales de la Danza de Catalunya 1987-2006: Estudio
histérico, y de su incidencia en la actividad coreografica catalana» defensada
a la Universitat d’Oviedo el setembre de 2008 sota la direcci6 de la Dra. Be-
atriz Martinez del Fresno.™ El treball s’emmarcava dins el doctorat interuni-
versitari en musicologia: Musica a ’Espanya Contemporania.

El projecte inicial tenia com a objecte investigar entorn la professio de la
dansa a Catalunya (historia, organitzacio, evolucio, creacid, espais, entitats,
etc.) i em va semblar adient elaborar un estudi previ sobre ’Associacié de
Professionals de la Dansa de Catalunya (APdC), ja que és I’entitat que, enca-
ra avui dia, intenta conglomerar el sector a fi de treballar per a unes condi-
cions laborals dignes.

Objectiu de l'estudi, fonts i metodologia

Un primer objectiu del treball era posar cert ordre a I'arxiu de PAPdC per
recuperar informacions d’accions dutes a terme en el passat i que, malaura-
dament, havien caigut en I’oblit. Aquest arxiu conserva testimonis d’una pro-
fessié que mai ha deixat de viure en la incertesa laboral.

Tot i que no podem afirmar que ’APdC representi la totalitat del sector,
sens dubte és 'organisme que més vetlla per millorar la situacié de la dansa
a Catalunya i que, a més, té una manifesta vocacio sindical. L’estudi del
transcurs i de ’evolucié dels seus 24 anys d’historia configuren I’eix fonament
d’aquest treball.

1. D’estudi comprén 293 pagines d’escriptura propia i un annex de 517 pagines
que recull tota mena d’informacié sintetitzada, documents legals, estudis, informes,
retalls de premsa, etc.
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Quant a les fonts utilitzades, la investigacié va iniciar-se amb la inspecci6
de totes les caixes de I’arxiu de PAPdC i la lectura posterior d’actes, butlle-
tins, circulars, retalls de premsa, revistes, etc. Des d’un primer moment va ser
clar que no totes les époques podrien ser documentades amb la mateixa exac-
titud, perque no tots els documents havien estat desats amb la mateixa cura,
de manera que també es va haver de confeccionar una petita llista de perso-
nes amb les quals calia parlar per ampliar i contrastar les informacions apor-
tades pels documents.

La informaci6 bibliografica era més aviat escassa, pero adient per als ca-
pitols introductoris que resumeixen I’evolucié de la dansa professional a Ca-
talunya des dels anys cinquanta. Va caldre pero, esmentar també en aquests
primers capitols alguns estudis significatius sobre el tema, també valorar la
preséncia i importancia dels diferents espais de creaci6 i exhibicid, i fer un
ampli comentari sobre els pressupostos que la Generalitat de Catalunya va
destinar a la dansa durant la década dels anys vuitanta, anys en queé es ges-
tava ’APdC.>

Han estat una font d’informaci6 extraordinaria les diferents webs relaci-
onades amb I’'ambit de la dansa a Catalunya i, per extensid, a tot I’Estat es-
panyol, aixi com Iaccés a les hemeroteques virtuals d’algunes publicacions.

La dansa professional a Catalunya als anys setanta i vuitanta.
Context i estudis

Els anys setanta van significar, internacionalment, un punt i a part en
’evolucié de la dansa. A casa nostra, la fi del franquisme augurava una lli-
bertat de pensament en tots els ambits i la dansa no en seria una excepcio, ja
que es va nodrir de noves concepcions amb relacié al moviment, el temps i
’espai. Segons Barbara Raubert, va ser precisament la manca de tradici6 a
Catalunya allo que va afavorir que els joves ballarins catalans comencessin a
indagar, lliurement, entre els nous corrents que sacsejaven ’America del Nord
i PEuropa Central (RAUBERT, 2006 : 161-184).

A mitjan de la década, Catalunya veia desapareixer els referents autoctons
del Ballet Titular del Liceu i els Ballets de Joan Tena, pero alhora naixien
noves propostes com el Ballet Contemporani de Barcelona, inicialment de la
ma de Ramon Solé. Com a vies d’entrada de referéncia de les noves concep-

2. Per a més informaci6é quant a 'ambit politicocultural de la dansa, consulteu
VENDRELL, 2008.
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cions del moviment, cal esmentar els canvis curriculars envers la dansa que
hi va haver a I'Institut del Teatre sota la direcci6 d’Hermann Bonnin junta-
ment a P'accié pedagogica que Anna Maleras desenvolupava aleshores des del
seu propi estudi de dansa.

La década dels vuitanta va veure com es multiplicava el nombre de com-
panyies al territori com ara Danat Dansa, Transit, Metros, Gelabert-Azzo-
pardi, U'Irregular Dansa, Lanonima Imperial, Mudances, Nats Nus Dansa,
Mal Pelo o Robadura, entre d’altres. Algunes d’aquestes companyies encara
es troben a hores d’ara entre les programacions en cartellera.

A mitjan dels anys vuitanta van realitzar-se alguns estudis que avui a pe-
nes es recorden, pero que van incidir directament en el panorama laboral dels
professionals de la dansa. I’any 19835, coincidint amb el DID, Dia Interna-
cional de la Dansa, es va fer entrega al conseller de cultura Sr. Joan Rigol del
Memorial de la dansa a Catalunya. El text va ser elaborat per Delfi Colomé,
Manel Cubeles, Beatriu Daniel, Josep M. Escudero, Montse Garcia Otzet,
Cesc Gelabert, Anna Maleras, Agusti Ros i Carme del Val.3 Lobjectiu del
Memorial era que el Departament de Cultura prengués consciéncia de la si-
tuacié que vivia la dansa en aquell moment; s’hi feia esment especial a la seva
marginacio en el si de les institucions publiques i s’hi proposaven una série
de mesures com a solucié a aquest tracte discriminatori. S’hi evidenciava a
més a més una necessaria politica cultural que tingués en compte la dansa i
que contemplés la institucionalitzacié d’un «Servei de Dansa» amb personal
qualificat més enlla de ’ambigua situaci6 en qué es mantenia dins el Servei
de Musica. En el document s’advertia que calia elaborar també uns pressu-
postos anuals aixi com crear una comissié assessora competent en la materia.
S’acusava el govern de no complir amb la seva responsabilitat de vertebrar
adequadament les activitats culturals del pais: «Com podem esperar que una
activitat sigui respectada si la maxima representaci6 del pais no li dona la
seva fe de baptisme, el seu respecte» (AADD, 1985 : 11) —afegien. Al mateix
temps, s’hi feia esment a les repercussions que la dansa tenia, cada vegada
més, en els diferents ambits socials i, en el cas d’un canvi d’actitud imminent
per part de les institucions davant aquestes reivindicacions, se’ls oferia tota
la collaboracid necessaria per engegar una comissio interdepartamental que

3. Exceptuant al senyor Manel Cubeles, fundador de I’esbart Verdaguer I’any
1948, tots els membres que van elaborar el Memorial pertanyen, o ho havien fet
en el passat, a PAPdC. Cubeles aportaria al text la informacié referent a la dan-
sa popular des de la seva experiéncia com a ineludible renovador artistic de la dansa
popular catalana. Per a més informaci6 veg. AADD, 1987 : 27.
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coordinés les accions de les conselleries d’Ensenyament, Sanitat, Benestar So-
cial i Treball.

El Memorial contenia també un estudi comparatiu dels pressupostos per
a la dansa a Catalunya, al Pais Basc, al Pais Valencia i a Madrid, i a més a
més, s’hi analitzaven les politiques culturals envers la dansa a Anglaterra,
Franga i Holanda. El text incloia una exhaustiva cronologia de la dansa a
Catalunya que arrencava des de la confeccio del Llibre Vermell de Montser-
rat i fins a ’any 1983.

Al document, s’hi van afegir 153 signatures que li donaven suport i no
totes provenien del mén de la dansa. Hi figuraven pintors, musics, critics,
fotografs, actors, escriptors, representants de diferents institucions, estudi-
ants i un llarg etcétera sota la signatura de Joan Magrinya que encapgalava
la Ilista.

Es una llastima que avui dia gairebé s’hagi oblidat la redaccié d’aquest
Memorial. Si el sector de la dansa, ens agradi o no, sol caracteritzar-se més
per la seva dispersio que no pel fet contrari, caldria saber valorar justament
aquest moment en que es va treballar de valent per una acci6 concreta i con-
junta, i no sols des del sector merament académic ja que tenia en compte la
dansa tradicional, per posar un exemple. Malauradament, el Memorial va
tenir una repercussio escassa i poc continuada. El director del Departament
de Cultura, Jordi Maluquer, va decidir encarregar a Sabine Dufrenoy la tas-
ca de coordinar totes les accions que feien referéncia a la dansa, perod pocs
anys després també va desapareixer aquesta figura. Els professionals de la
dansa, augurant un futur millor, no van fer cap mena de seguiment del Me-
morial i la iniciativa va caure definitivament en l'oblit.4

L’any segiient va comengar a gestar-se un altre estudi interessant, per® ara
dut a terme des de la privacitat. El setembre de 1986, el Patronat del Consor-
ci del Liceu es planteja que el Teatre, com a opera de referéncia a tot Europa,
calia que tingués un cos estable de ballarins que, al mateix temps, fos consi-
derat com a Ballet Nacional de Catalunya. El consorci va demanar de fer un
estudi que recollis, en primer lloc, una analisi amb tota la informaci6 sobre
les activitats de dansa que s’havien dut a terme a Catalunya. També calia re-
copilar informaci6 d’altres importants teatres europeus, no només quant a
produccid, sin6é també quant a pressupostos. Finalment, calia valorar les al-

4. «Aquell va ser Ianic intent dels intellectuals catalans de mal resoldre la situ-
aci6 de la dansa a Catalunya», afirmava Manel Cubeles frustrat per la poca relle-
vancia que, al seu parer, va tenir el Memorial. Conversa telefonica mantinguda el
10 de marg de 2008.
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ternatives més adients i convenients per a Catalunya. La manca d’un elenc de
ballarins estable al Teatre del Liceu ha estat una petici6é constant des de la
perdua del seu Ballet Titular. Val a dir que aquesta reivindicaci6 suscita en-
cara un fort debat intern del qual parlarem més endavant.

De Estudi de viabilitat per a la creacio d’un ballet estable al Gran Tea-
tre del Liceu se’n van fer carrec Lluis Bonet, Dietrich Grosse i Gemma Sendra
des del Centre d’Estudis de Planificacié6 (BONET, GROSSE, SENDRA, 1987).
El document tenia gairebé 300 pagines i la seva conclusi6 era que Catalunya
no es podia comparar a les grans capitals europees que ja posseien una forta
tradicié en dansa classica i, per tant, no se’n podia plantejar la possibilitat
d’una Gran Companyia. Lestudi argumentava que la millor opcié era crear
una companyia oberta a noves tendéncies, tot i mantenir una base classica,
amb aportacions de diferents coreografs i sota la tutela d’un tunic director
artistic que hauria de ser escollit per un consell d’assessors internacionals. Els
resultats d’aixo, s’obtindrien passats dos o tres anys. Un cop la companyia
estigués consolidada, hauria de dur a terme, de mitjana, unes cinquanta ac-
tuacions per tot el territori catala durant el primer any, i entre setanta i cent
actuacions per Catalunya i I’Estat espanyol durant el segon. El segiient pas
afectaria els teatres internacionals, i s’hi farien de tres a quatre operes anuals
de mitjana. Paugment de I’activitat de la companyia provocaria que, de mica
en mica, s’anés desvinculant de ’opera i llavors hi caldria un elenc a part de
ballarins. Aquesta nova companyia seria sens dubte un bon allicient per a
tots aquells estudiants de ballet que només tenien una oferta minima per es-
tablir-se com a ballarins de dansa classica a Catalunya, i ja es preveia que hi
pogués haver convenis amb I’Institut del Teatre i les diferents escoles de dan-
sa. Lestudi desenvolupava tots els passos que calia seguir quant a creacio,
promoci6 i consolidaci6 de la companyia: nombre de ballarins, direccié ad-
ministrativa, infraestructura, contractes laborals, pressupostos i, fins i tot, els
marges de benefici que aquests pressupostos podien originar.

Aquest interessant i meticul6s estudi no va passar d’aixo, d’un mer estudi.
El teatre va resoldre que no podia fer front a la despesa necessaria que aixo
comportava i la reivindicacié d’un possible cos de ball per al Liceu es va man-
tenir durant la decada segiient.

Per entendre quina era I'oferta publica destinada a la dansa durant aquells
anys, cal consultar les memories del Departament de Cultura. El Departa-
ment de Cultura de la Generalitat de Catalunya va comengar a funcionar
I’any 1980. Inicialment va prioritzar sobretot el refor¢ d’infraestructures, la
descentralitzacié de l'oferta cultural de Barcelona, I’ajut a ’associacionisme i
la promoci6 de politiques de normalitzacié lingiiistica. ’any 1982 van arribar
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els primers ajuts especifics al sector de la dansa incorporat al Servei de Mu-
sica. Més d’una tercera part dels pressupostos anuals era destinada al Gran
Teatre del Liceu. D’any 1984 el pressupost per a la dansa va encara disminu-
ir i els teatres «d’abast nacional» (Liceu, Palau de la Musica i Orquestra Ciu-
tat de Barcelona) van obtenir el 80% de la dotacié total anual. Malgrat tot,
es va iniciar el cicle biennal anomenat «Dansa a Catalunya». I’any 1983,
aquest pressupost va duplicar-se i Pany segiient els pressupostos globals ja
preveien una «seccio de dansa», especificant-hi tres eixos d’actuacio: difusio,
centres de creacié i espais alternatius. No és casualitat que una fotografia de
Desfigurat de Cesc Gelabert servis de portada dels pressupostos d’aquell any
en el Servei de Musica. També en aquell moment es va poder fer entrega del
Memorial de la Dansa a Catalunya. La dansa va rebre llavors uns 32 milions
de les antigues pessetes provinents del Departament de Cultura i de I’Entitat
Autonoma d’Organitzacié d’Espectacles i Festes. ’any 1987 el pressupost
destinat a la dansa va tornar-se a duplicar. El Gran Teatre del Liceu va rebre
955 milions de pessetes provinents de totes les entitats publiques que el sub-
vencionaven, el mateix anys que es va decidir no tirar endavant amb la pro-
posta de constituir una companyia estable per al teatre. El 1988 el pressupost
va comengar a minvar en consonancia amb la resta de pressupostos destinats
al Servei de Mausica tret del dels teatres d’abast nacional: el Liceu i el Palau.
El Liceu va arribar a rebre 1120 milions de pessetes. I’any 1989 els pressu-
postos per a la dansa van ser incorporats al nou Servei de Teatre i Dansa,
pero mentre el pressupost per a la dansa tornava a minvar, les companyies de
teatre augmentaven la seva subvencié un 114 per cent. Aquest any, el Depar-
tament de Cultura va encarregar a Elisa Huertas ’elaboraci6 d’un estudi per
a la creaci6 d’un Centre coreografic a Barcelona del qual es va fer cas omis.
Deu anys després, Elisa Huertas va redactar Centre Coreografic 1990-2000.
Observacions en el temps (HUERTAS, 1999). Aquest estudi conté un segon
bloc que recull a més a més el projecte entregat I’any 1990. Aquest segon tre-
ball resumeix, comparativament, les necessitats que patia la dansa durant
aquest periode. La majoria de les peticions fetes 'any 1990 es mantenien in-
tactes ’any 2000, per tant, res no havia canviat. La tendéncia general va ser
la de reduir progressivament els pressupostos destinats a la dansa; 'any 1998,
tanmateix, hi va haver una remuntada.

La irregularitat dels pressupostos del Departament de Cultura durant els
anys vuitanta i noranta palesava la manca d’un projecte politic a llarg termi-
ni que considerés seriosament la dansa, fet que, inevitablement, va frenar-ne
el desenvolupament. Val a dir, a més, que les subvencions solien arribar amb
retard i els coreografs es veien obligats a demanar préstecs bancaris mentre
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esperaven els diners promesos. Algunes companyies van haver de plegar. Els
canvis de legislatura en el govern tampoc van ajudar que es continuessin els
projectes engegats i aquesta tonica s’ha mantingut fins ara. No és el moment
d’analitzar fins a quin punt el sistema de subvencions és I'idoni perque la dan-
sa aconsegueixi caminar per ella mateixa, perod una cosa és evident: des de
bon comencament que hi ha mancat una politica cultural a curt, mitja i llarg
termini a favor de la dansa.

No és casualitat, doncs, que la creacié d’associacions de professionals de
la dansa s’estigués gestant arreu del pais ja a mitjan dels anys vuitanta o que
es consolidessin espais alternatius per a la dansa com La Fabrica que, entre
1981 i 1990, va funcionar com a laboratori exercint una doble funcié: com a
escola, i com a centre de difusié de la dansa. Marjolin van der Meer va es-
criure: «No és exagerat afirmar que el concepte coreografic dels grups actu-
alment establerts a la nostra ciutat ha nascut, s’ha nodrit o s’ha consolidat en
el marc de La Fabrica» (VAN DER MEER, 1987). Altres espais o entitats im-
portants van ser: El Teatre Obert (1988-1991), El Mercat de les Flors (1983),
L’Espai B del Mercat de les Flors (1989-1991), El Sant Andreu Teatre (1990),
I’Espai de Musica i Dansa de la Generalitat (1992-2006), La Porta (1992), La
Caldera (1995) i un llarg etcetera de teatres propers a la dansa, d’escoles i de
collectius de nova generacio. El coneixement d’aquestes infraestructures és
vital per entendre el desenvolupament de la dansa a Catalunya.

Les associacions de professionals de la dansa.
Precedent: Associacio de Professionals de la Dansa
de la Comunitat de Madrid

Per entendre la progressiva constitucié d’associacions professionals de la
dansa a Estat espanyol, és necessari remetre’ns a la primera que es va fun-
dar, la de Madrid. Cal relacionar-ne ’origen amb la creaci6 de les companyi-
es nacionals de dansa (els actual Ballet Nacional de Espafia i Comparfiia Na-
cional de Danza) a final dels anys setanta. Les condicions laborals d’aquestes
noves companyies no eren gaire favorables i els ballarins, representats per
Xavier Baga, aviat es van posar en contacte amb els sindicats. Es van acon-
seguir certes millores per al Ballet Nacional Espafiol, pero es va creure neces-
saria la creaci6é d’un nou organ capag d’assumir les necessitats del sector en
general. En aquells dies es va produir un fet que n’acceleraria el procés: el go-
vern va proposar a ballarins i actors que es fessin autonoms, proposta que va
tenir el desacord d’ambdoés sectors. L'inica manera de pactar convenis amb
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administracié de ’Estat passava per constituir-se com a entitat. Es aixi que
’any 1986 va néixer ’Associaci6 de Professionals de la Dansa de la Comuni-
tat de Madrid, i Xavier Baga en va ser el vicepresident. Una de les primeres
accions de I'entitat madrilenya va ser la de buscar complices a la resta de I’Es-
tat espanyol, comencant per Catalunya, on Baga tenia un gran nombre d’a-
mics i companys de professio.

Creacio i evolucio de ’Associacio de Professionals
de la Dansa de Catalunya

Els anys vuitanta van ser una época daurada per a les companyies de dan-
sa catalanes que aleshores es qualificaven com a Grups Independents. Tenien
cabuda als circuits internacionals i demostraven una qualitat progressivament
creixent. Les seves condicions laborals, pero, eren llastimoses i, passats uns
anys de creativitat desbordant, calia assentar les bases per a un futur més es-
table que n’assegurés la continuitat.

Pany 1986 un grup reduit de ballarins residents a Barcelona va comengar
a reunir-se per considerar la creaci6 d’una associaci6 a la ciutat que vetllés
pels interessos de la seva professio. Els mancaven tota mena de regularitza-
cions salarials, mediques, juridiques o curriculars i Popci6 de dedicar-se pro-
fessionalment a la dansa es traduia en la immersi6 en la més pura incerte-
sa laboral. Afortunadament, ’'empenta per intentar canviar aquest panora-
ma hi era. Aquelles primeres reunions es van anar succeint i van donar el
seu fruit el 24 de desembre de 1987 quan Montserrat Colomé, Oscar Dasi,
Elisa Huertas, M. Antonia Gelabert, Francesc Bravo, Andreu Bresca, Eula-
lia Sagarra, Marta Almirall i Jordi Carbonell van signar P’acta fundacional
de ’Associacié de Ballarins i Coreografs Professionals de Catalunya (AB-
CPC). Cal esmentar també altres professionals que hi van ser des del primer
moment com Alicia Pérez-Cabrero, Pilar Maese, Cristina Liigstenmann o
Alvaro de la Pefia, entre d’altres. Tots ells, en major o menor mesura, for-
marien una comissio gestora que s’encarregaria dels tramits necessaris per a
la constituci6é de ’Associacié i que passaria el relleu a la junta directiva un
cop constituida.

Lestructura de la nova entitat quedava ben delimitada. Es regiria a partir
de les decisions preses a I'assemblea general que es reuniria cada sis mesos i
marcaria les directrius que la junta directiva havia de seguir. Els membres de
la junta es mantindrien tres anys en els carrecs, sense remuneracio; es reuni-
rien un cop al mes i es dividirien les tasques entre les figures del president,
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vicepresident, tresorer, secretari i cinc vocalies. Els estatuts de la nova Asso-
ciaci6 van ser aprovats pel Departament de Treball el mes de gener de 1988.
[’Associacié es va presentar davant les institucions publiques amb la finalitat
d’agrupar els professionals de la dansa per a la defensa dels seus interessos;
per oferir-los I’assessorament pertinent en tots els ambits; per establir les re-
lacions oportunes amb els organismes oficials i per fomentar tota mena d’ini-
ciatives per estimular les activitats relacionades amb la dansa, el seu desen-
volupament i el seu reconeixement i prestigi.

El 27 de gener de 1988 va tenir lloc la primera Assemblea General de I’As-
sociacio. Es va dur a terme al teatre Regina i es va convocar com a reuni6
informativa. La comissié gestora es va encarregar de resumir el passat i el
present de la dansa a Catalunya i com s’havia gestat la propia Associacio. Ja
s’havia establert un dialeg directe amb la seva homologa madrilenya i es pre-
veia assolir 'objectiu de crear una Federacié d’Associacions que tingués veu
a la nova Direcci6é General de Dansa del Ministeri. Es van acordar les prime-
res accions que, a banda d’establir les relacions pertinents amb les instituci-
ons publiques i els mitjans de comunicacid, passaven per contactar amb as-
sociacions de metges especialitzats; pactar tarifes reduides per als professio-
nals amb teatres vinculants; organitzar cursos; confeccionar barems de sous;
concretar un régim especial a la Seguretat Social; aconseguir assisténcia ju-
ridica consultiva i, finalment, convertir-se en centre d’informacié quant a
oferta i demanda laboral del sector.

El mes d’abril es va presentar i votar I"inica candidatura presentada per
a la junta directiva de ’Associacié. La llista de candidats s’exposava als locals
de Roseland, La Fabrica i Biigé, punts de trobada de gran part dels 84 socis
que llavors tenia l’entitat. Finalment la junta es va constituir de la manera
segiient: Monsterrat Colomé, presidenta; Agusti Ros, vicepresident; Eulalia
Sagarra, secretaria; Pilar Cambra, tresorera; i Andreu Bresca, Toni Martinez,
Elisa Huertas, Marta Almirall, Francesc Bravo i Guillermina Coll, assistents
vocals. Aquesta va ser la primera junta directiva de ’Associacié que va ser
vigent fins al 7 de maig de 1990.

Al llarg d’aquesta primera etapa, I’assemblea general es va convocar en
deu ocasions per poder acordar amb tots els socis les accions més pertinents.
Els objectius eren ambiciosos i calia prioritzar els passos que calia seguir. Les
primeres accions van anar adrecades a captar nous socis i a encetar contactes
amb les institucions publiques per negociar tota mena de canvis quant a po-
litiques culturals. El mes de setembre de 1988 es va trobar un petit local on
ubicar la seu de I’Associacio a la céntrica avinguda de la Via Laietana de Bar-
celona.
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Fent balan¢ d’aquells anys, val a dir que els canvis politics desitjats no van
arribar. Es van presentar manifestos; es van confeccionar treballs d’investi-
gacio que avalessin les propostes fetes; es va mantenir el contacte amb altres
associacions properes; es van organitzar debats i ’any 1990 s’aconseguia
constituir, juntament amb Madrid, la Federaci6é d’Associacions Professionals
de la Dansa (FEAPD).

La junta directiva de ’Associacié es reunia freqiientment i distribuia el
treball a les comissions formades pels mateixos socis. Algunes d’aquestes co-
missions es van mantenir amb el temps, mentre que d’altres van desaparéixer,
o bé perque enllestien la seva tasca, o bé perqué minvava la participacio dels
seus components. El paper de les vocalies també va anar-se desdibuixant.
Sembla ser que era massa dificil treballar en una junta de deu persones ates
que no tothom hi podia dedicar el mateix esfor¢. Van ser els anys de creaci
dels primers butlletins informatius i, posteriorment, va néixer KOS, la revis-
ta de gran format de ’Associacié per mantenir al dia el soci quant a beques,
cursos, actuacions, publicacions, etc., i amb articles d’interes del sector.5 Es
va establir també una de les accions anuals més importants de ’Associacio:
la celebraci6 del Dia Internacional de la Dansa, el DID, una jornada festiva i
participativa que servia perqué els mitjans de comunicaci6 paressin especial
atenci6 a les reivindicacions d’aquests professionals. Aquesta primera etapa
va tancar amb un total de 134 membres associats.

La segona junta directiva de lentitat, en qué es mantenia part dels mem-
bres de I’anterior, va treballar des del mes de maig de 1990 fins a 'octubre
de 1993. En aquell moment, es va intentar de millorar els diferents siste-
mes de comunicacié i la revista KOS, per exemple, va evolucionar de ma-
nera espectacular, tot i que Pelevat cost que suposava ja feia preveure’n
una durada limitada. El 1993, la revista contenia diferents seccions regu-
lars i va haver d’ampliar el nombre de collaboradors. També contenia apar-
tats que mantenien el soci al dia dels progressos de les diferents comis-
sions de treball.

Durant aquests anys, les comissions que es van mantenir amb més forca
van ser Ensenyament, Coreografs, Assumptes legals i fiscals, i Xarxa de tea-
tres. La comissié d’Ensenyament va analitzar sobretot els problemes derivats
de la implantacié de la LOGSE, mentre que el grup de coreografs va redactar
i entregar al Ministeri unes interessants autoreflexions sobre la situacié que

5. Els disset nimeros de KOS que es van publicar entre I’abril de 1990 i el juny
de 1994 poden consultar-se en linia a la web de PAPAC: http://www.dansacat.org/
quisom/s/ (30/07/2010).
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patien i les possibles vies de soluci6.® La xarxa de teatres de la Generalitat no
acabava de funcionar com s’havia plantejat inicialment i era evident que hi
mancaven les estrategies (i 'interés per part dels agents implicats) quant a di-
fusio dels espectacles de dansa. La concepci6 de la xarxa no era del tot clara
ni per a la Generalitat mateixa. La comissié d’assumptes legals i fiscals tenia
en compte un calendari anual que s’iniciava coincidint amb Dansa Valencia,
punt de trobada per als debats relacionats amb la gestio, pel que fa a la dan-
sa, a escala estatal. Aquestes trobades van provocar una major pressi6 a I'IN-
AEM, que Pany 1992 va elaborar un Estudio comparativo de la situacion
social y fiscal de los profesionales de la danza en los principales paises euro-
peos (RIVIERE, SENDRA, 1992).

Lorganitzacié del DID va acabar resultant caotica. El volum de feina que
originava sovint ultrapassava les possibilitats de ’Associacio i dels seus tre-
balladors, amb Pafegit que I’escas pressupost retallava clarament les propos-
tes inicials. Tot i aixi, fou durant aquest segon mandat quan la celebraci6 es
va instaurar a la placa de la Catedral de Barcelona, on any rere any es van
succeir actuacions i tallers que unien, puntualment, un gran nombre de pro-
fessionals disposats a participar en una accié concreta. Aquesta activitat es
va mantenir fins a I’any 2001.

Tot i el retard de les subvencions rebudes de la Generalitat, durant aquest
periode la ciutat va veure néixer dos nous espais publics d’exhibicié on la
dansa tindria un protagonisme especial: el Sant Andreu Teatre (1990), i I’Es-
pai de Musica i Dansa de la Generalitat (1992). Podriem pensar que aixo sig-
nificava un gran aveng, pero cal recordar també el tancament d’altres tres
grans plataformes molt diferents entre elles pero absolutament enriquidores,
eren La Fabrica, I’Espai B del Mercat de les Flors i el Teatre Obert, on no sols
s’incentivava P’exhibicid, sin6 també la investigacio, la creacié i la formacio.
El sector va viure com una gran incoheréncia 'obertura d’aquests nous espais
i el tancament dels ja existents i el mes de juny de 1992 es va arribar fins i tot
a boicotejar la inauguracié de ’Espai exhibint la pancarta de «Politics, no
esteu fent res. La dansa no avanga» (Vigo, 1992). Una vegada més es treba-
llava des de la discontinuitat i es partia de zero en la gesti6 d’aquests nous
espais.

[’Associacié continuava, pero, procurant els descomptes per als socis i
mantenint al dia una assessoria juridica competent. El nombre de socis era
de 164 i es preveia un canvi intern organitzatiu de cara al segiient mandat
que pretenia establir unes normes de funcionament a partir de donar priori-

6. Vegeu transcripcions 1 sintesi a PATRICIO, 2008 : 374-414.
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tat a objectius plausibles i d’intentar estabilitzar els grups de treball. Calia
que hi hagués un coordinador general, a mode de gestor, que hauria de vetllar
per al bon funcionament i la continuitat de les comissions. Pero organitzacié
interna de 'entitat encara estava en procés de consolidar-se.

Revisant les accions dutes a terme durant aquests dos primers mandats,
s’observa que comencen a detectar-se ja algunes de les grans problematiques
que, al meu parer, assetjaven ’Associacio i, en general, tot el sector: la manca
d’una participaci6 global i continuada per part dels professionals; la inutilitat
d’esforcos d’aquells que hi participaven perod que no veien el seguiment de les
accions i com moltes es deixaven a mig fer; i Pexcés d’activitats que es prete-
nien dur a terme. Interessants projectes com el de les autoreflexions dels co-
reografs entregades al Consell del Ministeri o ’esborrany d’un primer cataleg
de companyies van quedar en paper mullat, ja fos per manca de pressupost,
de continuitat, de temps o de participacio.

A final de Pany 1993, la junta directiva va passar a anomenar-se consell i
aquest es mantindria fins al mes de gener de 1997. El consell va saber repar-
tir equitativament cadascuna de les seves funcions i es van establir tres llocs
de treball dins les oficines de I’entitat.

L’abril de 1994 es va fer un nou esforg per unir la professié durant un in-
tensa jornada de treball a 'antic Palau d’Agricultura d’on van sorgir sis grups
de treball que estructuraven les bases de I’Associacié. Va ser un moment que
va infondre esperanca i confianca en la professio i en PAssociacié mateixa.
Com ja havia passat anteriorment, aquests grups es van anar disgregant amb
el pas dels mesos. Ni el Consell ni el coordinador general van aconseguir la
participaci6 continuada i imprescindible dels socis. Alhora, aquests conside-
raven que les vies de comunicaci6 no eren suficients i una de les comissions,
gairebé Iiinica, la que més forca prenia dins el si de entitat, comengava a ser
conflictiva: la comissié «Per la Dansa al Liceu». Des de la creaci6 de I’Asso-
ciacio, any 1987, els manifestos presentats als agents publics reivindicaven
un cos de ball per al Gran Teatre del Liceu, pero davant els desacords que va
provocar la feina desenvolupada per aquesta comissio, encara no s’havia
aconseguit de fer un plantejament detingut i consensuat d’allo que realment
es volia.

Els problemes economics endémics no ajudaven a mantenir el bon funci-
onament de Pentitat i el juliol de 1994 es va acabar la revista KOS la funcio
de la qual va ser substituida per circulars per mantenir la comunicacié amb
els socis. El DID es va continuar celebrant a la placa de la Catedral i s’hi van
afegir encara altres activitats al Mercat de les Flors i a I’Espai.

El maig de 1994, ’Associacio va fer un pas endavant i va canviar de nom.
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Passava a ser ’Associacio de Professionals de la Dansa de Catalunya (APdC),
i obria les seves portes a tot un seguit de professionals també propers al mon
de la dansa més enlla de coreografs i ballarins. Un altre objectiu aconseguit
a finals de 1994 va ser la creacié de Per la Dansa a Catalunya, una associacié
cultural que, tanmateix, sempre s’ha mantingut sota el paraigua de ’Associ-
aci6 Professional i mai ha tingut cap especial rellevancia.

Durant aquests anys, mantenir viva ’Associacio va ser una tasca molt di-
ficil. Entre el 1995 i el 1996 van dimitir alguns membres del consell i ningu
volia substituir-los. Tot i aixi, no es va deixar de promoure cursos, d’assistir
a fires i congressos o de mantenir contacte amb emissores de radio, televisio
i revistes que poguessin fomentar la dansa a Catalunya.

Sobreposant-se a la inestabilitat de I’¢poca, es va aconseguir mantenir
amb for¢a la FEAPD. Entre el 1994 i el 1996 es van produir tres trobades ge-
nerals en el marc de Dansa Valéncia i s’hi van abordar diferents problemati-
ques. Paral-lelament, i des de PINAEM, es va elaborar el Plan general de fo-
mento de la danza que preveia una reforma absoluta a tots els nivells i plan-
tejava realment una politica a mitja i llarg termini per a la dansa (AADD,
1994 : 454-482). A part d’un seguit de reflexions diverses, aquest pla aporta-
va noves mesures quant al sistema educatiu, la investigacio, la creacid, les
condicions socials i fiscals, les ajudes, etc. El document va ser treballat amb
rigor i hi van participar molts professionals del sector. A principi de 1995 es
va presentar oficialment el treball. Malauradament, la historia s’havia de re-
petir una altra vegada: el Plan general de fomento de la danza va quedar en
no-res i amb el pas del mesos i tot I’esfor¢ conjunt que va suposar-ne la crea-
cid, revisi6 i redaccio final va acabar al fons d’un calaix oblidat. Pero I’Asso-
ciaci6 de Professionals de la Dansa continuava endavant. El nou consell di-
rectiu, amb Gilberto Ruiz-Lang al capdavant, es va posar a treballar, el gener
de 1997, en un moment en queé el nombre de socis era de 264. Es curiés que,
tot i tractar-se d’una de les etapes amb menys assemblees generals, va ser una
de les més ben organitzades i menys criticades pels socis. El nombre dels
membres del consell es va reduir a quatre que treballaven conjuntament amb
un equip de coordinaci6 de tres persones més i una responsable administra-
tiva. L’equip va intentar d’entrada encarrilar la majoria d’accions en queé ha-
vien treballat les juntes anteriors; va millorar les relacions amb el Departa-
ment d’Ensenyament; i es van mantenir actives les comissions d’Ensenyament
i de Politica Educativa durant els tres anys. Els participants d’aquests grups
es reunien per a la revisio dels curriculums de nivell mitja, per a Pelaboracio
del projecte de grau mitja, en les reunions amb 'IMBE, en les de I'Institut de
Teatre, escoles, FORCEM, etc. Les reunions amb les diferents escoles van
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desembocar en la constituci6 del Collectiu d’Escoles Autoritzades de Dansa.
En aquells anys es va signar també un conveni amb AISGE que havia de ges-
tionar els drets d’autor dels socis, i, a més a més, hi va haver un canvi de lo-
cal, es van traslladar definitivament al local que coneixem avui dia. Aixi ma-
teix, van ser importants les gestions que es van fer per al I Congrés de la
Dansa i I’Educaci6 que es va celebrar 'any 2001, i la preparacié de futurs
convenis amb TVC i amb I’'SGAE.

L’any 1997 es va establir el Premi anual que ’Associacio, per votacio dels
socis, atorgava a aquells professionals, companyies o collectius implicats en
el desenvolupament de la dansa a Catalunya. ’any segiient, es va establir
també el Premi al soci d’honor destinat a persones que haguessin impulsat o
incentivat la dansa tot i no pertanyer, en ocasions, al sector.”

El mes de gener de 1999 es va acabar el programa que des del 1995 es feia
a Radio Desvern Parla Dansa. Les activitats per al DID van ser ara previs-
tes amb major antelacid, i la comissi6é Per la Dansa al Liceu seguia fent-se
eco als mitjans de comunicacié. De fet, 'any 1999, després de la mocid
aconseguida al Parlament de Catalunya, el Departament de Cultura va
elaborar Pestudi Una companyia de dansa estable a Catalunya (1999).
L’estudi concloia que no hi havia consens dins la professié mateixa per es-
tablir una companyia de dansa al Gran Teatre del Liceu, encara més
greu, una gran part dels professionals s’hi oposava. Allo que realment es
reclamava eren més ajudes per a les companyies de dansa contemporania,
i es va creure que la millor opci6 era la de fomentar residéncies per a aques-
tes companyies. Aix0 és el que es va fer. Aquest estudi va decapitar, defini-
tivament I’any 2000, les reivindicacions de la comissié. Sembla mentida
que només cinc anys abans, al gener de 1995, centenars de professionals,
estudiants i amics de la dansa, entre ells molts ballarins i coreografs de
dansa contemporania, haguessin inundat les Rambles de Barcelona amb
'eslogan «Dansa al Liceu», que fins i tot s’hi hagués pogut llegir un Mani-
fest signat per 6000 veus de suport, o s’hagués pogut celebrar una gala
al Sant Andreu Teatre per aconseguir que la remodelaci6 del teatre, des-

7. Guanyadors del Premi de P’APdC entre 1997 i 2008: Montse Colomé, Anto-
nio Montllor, Eulalia Blasi, Guillermina Coll, La Porta, Mal Pelo, Enric Castany,
Anna Maleras, Angels Margarit, Toni Jodar, Mingo Rafols i Toni Mira. Premis al
Soci d’Honor: Joan Tena, Madé6 Aris, Xavier Baga, Joan Francesc Marco, Pedro
Almodoévar, Hermann Bonnin, Teresa Carranza, Ana Rovira, Marta Almirall i Mer-
cé Mor. Premis Dansacat («Reconeixement professional» i «Dansa i Societat»): Josep
Aznar i la Fundacid Psico-Art (2009); Guillem Alonso i «Dansa a les Escoles» de
Claudia Moreso (2010).
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prés de I'incendi, tingués en compte la possibilitat d’habilitar un espai per a
un cos de ball.?

Mentre algunes propostes quedaven estroncades, d’altres seguien el seu
cami. A final dels anys noranta, el sector de les arts escéniques va comengar
a engegar plataformes i taules de treball que afavorissin un major contacte
entre els diferents professionals. I’Associacio es va preocupar també per es-
tablir converses amb el collectiu i, des de la FEAPD, es va treballar en lestu-
di Danza en Espana/ 1997 (HUERTAS, 1998), que promovia una futura base
de dades amb tota la informaci6 sobre la dansa i el seu desenvolupament a
les diferents comunitats autonomes que servis per atenir-se a la realitat dels
mitjans. A final d’any, la memoria que es va fer arribar als socis era exhaus-
tiva, pero hi seguia faltant majoritariament la seva implicacio. Gilberto Ruiz-
Lang escrivia: «Faig una crida a la participacié. L’associacié ens necessita,
hem de donar veu, cara i ulls a les nostres reivindicacions.» 9

Entre el 1999 i el 2002, ’Associaci6 va collaborar amb la Mesa de Coor-
dinaci6 de les Arts Escéniques en dialeg permanent amb el Departament de
Cultura. Aquesta Mesa aviat es va convertir en Federaci6 per intentar resol-
dre, especialment, les problematiques quant a les regularitzacions de la Segu-
retat Social. Durant aquests tres anys, la FEAPD va organitzar les Jornades
de Dansa i Investigaci6 a diferents punts del pais en un intent per saldar, en
la mesura del possible, la manca d’un marc teoric en 'ambit de la dansa.™

En mateéria educativa, ’Associacié es va mantenir al peu del cané fins al
punt en que decidi desvincular-se dels processos d’aplicacié de la LOGSE ja
que sovint els esforcos topaven amb un Departament d’Ensenyament més que
saturat per altres problematiques, al seu parer, de major importancia. A me-
sura que passaven els anys, ’Associacié consolidava les relacions amb dife-
rents entitats afins i les circulars eren el millor mitja que el soci tenia per a
informar-se’n. Les assemblees generals eren escasses, perd molt més escassos
eren els socis que hi participaven i aleshores les tasques del dia a dia requeien
sempre sobre les mateixes persones que eren poques i absolutament desbor-

8. SOTORRA, 1995; SOL{S, 1995; PEREZ SANZ, 19954 i 1195b; CARBO, 1995.
Vegeu també COLOME 1995, un text escrit i llegit publicament el 28 de gener de
1995 per Delfi Colomé en una de les manifestacions que tingueren lloc a Barcelona
en qué es demanava un cos estable de dansa per al Liceu.

9. Gilberto Ruiz-Lang, Full informatiu enviat als socis amb relacio a les votaci-
ons de novembre de 1999.

10. Les Jornades de Dansa i Investigaci6 van tenir lloc a Murcia (desembre de
1999), Valéncia (desembre de 2000) i Barcelona (novembre de 2002). De totes tres,
se’n va fer la publicacié corresponent a ’editorial Libros de Danza.
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dades de feina. Tot i aixi, es va aconseguir augmentar l’activitat en els pro-
cessos de politica cultural, educativa i sindical. El sector de coreografs, que
anys enrere hi havia tingut un major grau d’implicacid, ara restava aturat i
les comissions de treball estancades. La situacié va esdevenir insostenible i es
va haver de plantejar un punt i a part en ’evoluci6 de ’Associacié. A final del
2001 se’n constitui una junta provisional i al febrer del 2002 es a votar, per
primera vegada, entre dues candidatures diferenciades per un programa elec-
toral i una llista de professionals que els avalaven. Vist amb perspectiva i des
de la desvinculaci6 personal, aquell trencament va aportar avantatges i desa-
vantatges. D’una banda, es va estroncar la continuitat d’'un gran nombre
d’activitats, de fet, moltes van quedar absolutament oblidades i no se’n va fer
el relleu pertinent, perd més important encara em sembla la massiva partici-
paci6 que hi va haver en el procés de votacions de ’any 2002, i que s’arribes-
sin a presentar dues candidatures totalment renovades per a la segiient junta
directiva. Personalment, crec que va ser un moment d’inflexié que va perme-
tre que I’Associacié evolucionés, sense ometre els problemes, vers una via
marcadament sindical.**

Entre I'any 2002 i el 2005, es consolida amb claredat I’Associaci6 de
Professionals de la Dansa, especialment pel que fa a l'organitzacié inter-
na sota la presidéncia de Toni Mira. Per primera vegada s’hi contracta
personal extern al mén de la dansa per a tasques d’oficina, es busca la figura
del gestor cultural i la junta es reparteix, des de bon principi, la feina equi-
tativament. Cal esmentar, per0, que els membres més vinculats al moén de
I’educacié van anar desapareixent i aix0 era evidentment una manca per
a Dentitat. I’Associacié es va sobreposar als nimeros vermells renunciant
a algunes activitats tan tradicionals com les presentacions de les coreogra-
fies premiades a nivell estatal a [’Espai al DID i substituint-les per debats,
conferéncies i exposicions. ’any 2003 es va publicar I’estudi encarregat a
la Fundacié Interarts Analisi de la dansa a Catalunya. El dialeg amb I’Ins-
titut del Teatre es va intensificar i a principi de 'any 2005 es va assolir una
de les majors fites de ’Associacié: la signatura del primer pacte laboral en-
tre companyies i ballarins i la conseqtient constituci6 de "Associacié de Com-
panyies de Catalunya.™ Per primera vegada, els espais d’opinié del soci a

11. Amb un cens de 285 socis, la candidatura guanyadora va obtenir 54 vots
enfront els 42 vots que va rebre I’altra candidatura encapcalada per Margarita Ca-
bero (més una abstenci6 i quatre vots nuls).

12. El Pacte Laboral va quedar suspés la passada primavera de 2010, L’As-
sociaci6 de Companyies no podia assumir "augment acordat dels minims salarials
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les circulars s'omplien de demandes i critiques de tota mena, i la lluita sin-
dical prenia cos entre les problematiques relacionades amb els deutes pen-
dents a la Seguretat Social, les reivindicacions a 'SGAE davant la proposta
de cobrar canons de drets d’autor a les escoles de dansa i tota la problema-
tica que arrossegava el procés d’equivaléncies de la implantaci6 de la LOGSE.
La Generalitat, PICUB i ’ODA milloraven les politiques per a la dansa i es
donava el vistiplau al projecte de Can Fabra. Durant aquests anys es va
comengar a gestar el projecte del Consell de les Arts, organisme en qué ha-
vien de formar part membres de tots els ambits de les arts escéniques i que
pretenia gestionar els recursos publics independentment dels canvis politics
de cada legislatura.

L’any 2004, ’Associacio es va desvincular definitivament de la Federacio
d’Associacions Professionals de la Dansa, per desavinences constants amb
aquesta.

El balang final del 2005 va ser prou positiu. S’havia aconseguit encarrilar
la situacié economica de lentitat i el nombre de socis va arribar als 300. La
relacié amb els socis i amb les institucions publiques havia millorat i els pro-
cessos sindicals es trobaven en plena efervescéncia. [’ambit d’ensenyament és
qui se’n va endur la pitjor part i va quedar relegat a les respectives reivindi-
cacions legals.

L’any 2006, la junta va mantenir la major part dels seus membres i es pre-
parava per continuar per les mateixes vies que havia engegat el 2002. La mas-
siva participacié que hi havia hagut a la votacié anterior, pero, no es va re-
petir. El 2006 hi va haver una renovaci6 integral de I’Associacié i es van re-
novar també els Estatuts de l'entitat davant I’escassa votacié dels només vint
socis que van assistir a ’assemblea general.

També des de 2006 es va participar en els processos de creaci6 del Con-
sell de les Arts®™ i des del 2007 s’ha collaborat amb I’Associacié de Compa-
nyies en totes les gestions referents a I’habilitacié del Graner, a ’antiga fabri-

corresponents a la revisié del Pacte, i ’APdC es va negar a donar-hi el seu su-
port ja que aquest no acomplia les condicions minimes plantejades. Per a més infor-
macid, llegiu aquesta noticia a: http://www.dansacat.org/actualitat/1/935/ (30 /o7/
2010).

13. Actualment (juliol 2o11), Pentitat coneguda com a CoNCA (Consell Na-
cional de la Cultura i de les Arts) continua treballant per a un projecte politic que,
com I’Arts Council, sigui totalment desvinculat als canvis de govern. Encara avui
dia no acaba de trobar Iestabilitat politica que requereix un projecte d’aquesta re-
llevancia.
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ca Phillips de la Zona Franca, centre de creaci6 per a la dansa.™ Aquest pro-
jecte s’emmarca en el Pla estrategic de cultura per Barcelona dins el progra-
ma «Barcelona laborator» que estableix obertura de diferents centres de
creaci6 arreu de la ciutat.

En els altims anys s’ha incorporat una persona nova a l’entitat que coor-
dina els processos de comunicacio, i la pagina web www.dansacat.org s’ha
convertit en el principal punt d’informacié per al sector amb una mitjana de
14000 visites mensuals.

L’any 2009 es va aprovar el Pla integral de la dansa a Catalunya que pre-
tenia millorar les condicions del sector de la dansa. ’APdC forma part de la
comissio de seguiment d’aquest pla. En contacte amb altres associacions es-
tatals, es va participar també en la creacié del Plan general de la Danza
2010-2014 1 €s va passar a formar part de la Plataforma Internacional Infor-
mal de Dansa. A hores d’ara, caldria fer una revisio de totes aquestes inicia-
tives per comprovar en quin punt de desenvolupament es troben.™s

Abans d’acabar el 2009, ’Associacié va engegar un estudi sobre les con-
dicions laborals del sector, les conclusions del qual es donaran a conéixer a
final d’aquest 2o11. Aquest estudi ha de ser una eina util per continuar tre-
ballant a partir de I’estat real i actual de la qiiestio.

Finalment, cal destacar algunes de les tltimes accions de ’entitat com ara
’elaboracié del document Junts per la dansa. Mesures per al desenvolupa-
ment de la dansa a Catalunya.*® Aquest document ha estat consensuat entre
420 representats del sector. S’adrega a les administracions publiques i des-
glossa diferents mesures necessaries per al desenvolupament de la dansa a
Catalunya. Lescrit, elaborat entre el 2009 i el 2011, va ser presentat publica-
ment el 28 d’abril de 2011 a La Caldera. També el passat mes d’abril, el CoN-
CA va atorgar a I’Associaci6 el Premi Nacional de Cultura 2011 en la cate-
goria de dansa «pel nou impuls amb qué ’APdC ha introduit millores en
I’ambit de les noves tecnologies pel que fa a la informacid, la comunicacio i
la difusi6 de la dansa; per la tasca d’ajuda i de suport als joves creadors i, so-

14. Des d’aquest any 2011, 'ICUB ha decidit que el Consorci del Mercat de les
Flors sigui qui s’encarregui de gestionar aquest nou espai de 600m?2 destinat a ser
Centre de creaci6 de dansa i arts del moviment. Les associacions professionals hi
tindran un paper assessor.

15. Els documents esmentats poden consultar-se a: Pla integral de la dansa tri-
lingiie, 2011: http://www.dansacat.org/es/actualitat/1/634/ Des de la web http:/
www.danza.es/plan/PGD es pot accedir al document Plan general de la Danza
20710-2014, aixi com als plans de referéncia i als models de desenvolupament.

16. Vegeu-ne el text integre a http://juntsperladansa.org/ (juliol 2011).
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bretot, per continuar lluitant incansablement per un reconeixement digne de
la professié i per la regulacié dels drets laborals del sector de la dansa».*”

La nova junta (2011-2014) esta formada per vuit professionals de la dansa de
diferents ambits i Xavier Martinez n’és el president.”® El programa de la nova
junta estableix unes directrius continuistes respecte a les mantingudes en el pe-
riode anterior. La base d’aquest programa és aconseguir que ’APdC pugui re-
presentar al més possible el sector de la dansa a Catalunya.

Actualment PAPdC té 428 socis.

Consideracions finals

[’Associaci6 de Professionals de la Dansa just feia vint anys quan es va
finalitzar el gruix d’aquest estudi. Ara cal preguntar-se per qué vint anys des-
prés de la seva constitucio, ’APdC, tot i la seva consolidacié i collaboracié
directa amb nombroses accions que han ajudat al creixement de la dansa a
Catalunya, continua sense representar el sector de manera generalitzada, i
per que, passats vint anys, les mancances, quant a condicions laborals, con-
tinuen sent les mateixes.

La gesti6 dels primers anys de ’entitat va ser totalment precaria. El pres-
supost que la sustentava era minim i no tenia ni ’espai ni els equipaments
adients. Els treballadors de I’entitat eren també professionals de la dansa i,
tot i la seva bona voluntat, calien altres professionals per a la gesti6 interna,
ja no sols per a un millor funcionament administratiu i de repartiment de
tasques, sind per evitar friccions personals que res tenien a veure amb P’As-
sociacio. Es va trigar anys a habilitar un espai que servis d’arxiu on recopilar
la documentacio generada i on poguessin recorrer els diferents equips direc-
tius. El funcionament per comissions es va estroncar una vegada i una altra
i sovint tota la feina organitzativa requeia en el grup reduit de persones més
implicades. La participacio dels socis va ser important durant els primers
anys, pero va anar decaient i encara avui dia deixa molt a desitjar. Fins i tot
alguna de les comissions que més forca havia tingut, també va rebre critiques
del mateix sector. Les condicions laborals dels professionals de la dansa han

17. Extret de http://www.conca.cat/ca/premis/premiat-dansazorr (juliol de
2011).

18. Anna Sanchez n’és la vicepresidenta, Mercé Recacha la secretaria, i Pilar
Loépez la tresorera. Els vocals sén: Jordi Cortés, Livio Panieri, Cecilia Colacrai i Se-
bastidn Garcia Ferro.

209



210

Estudis Escenics, 38

millorat relativament, perod es manté com a professié incerta i totalment vo-
cacional. S’hi ha reflexionat molt i s’han fet estudis d’investigacio, tot i que
no han tingut mai un resso especialment rellevant. En ocasions, ’Associacio
ha previst un nombre d’objectius excessiu per a les seves capacitats, tant eco-
nomiques com de participacid, i li ha calgut comengar de zero en nombroses
ocasions. Els recursos han estat constantment insuficients per a totes les ini-
ciatives que calia dur a terme.

Els processos de comunicacié i els pactes amb el Departament de Cultura
s’han caracteritzat també per la seva irregularitat. Sovint s’ha arribat a acords
que s’han difuminat amb el temps i qualsevol canvi que hi ha hagut en els
programes culturals per a Catalunya ha acabat afectant directament el sector
de la dansa. En general, ha mancat personal qualificat dins el mateix Depar-
tament que pogués assumir la tasca d’interlocutor.

El baix pressupost, les subvencions tardanes, la inexisténcia d’accions que
generessin entrades de fons a lentitat, 'impagament de quotes, la discontinu-
itat de certes accions, les desavinences internes, els canvis en la gesti6 o la
desvinculacié dels socis, han incidit, negativament, en 1’Associacio, i ni el
context politic ni les linies estratégiques del Departament I’han afavorit.

Es evident que els tltims anys han estat molt productius. A hores d’ara les
linies d’acci6 son concretes, s’hi potencia la comunicaci6 i s’han consolidat
moltes iniciatives a favor de la dansa a Catalunya.

No podem ometre, abans d’acabar, que hi ha una part del sector desvin-
culada de ’Associacio i els motius son molt diversos, des del pessimisme dels
qui van aportar el seu esforg en el passat i no en van veure el fruit, fins a la
desconfianca en una o altra junta; els desacords dins del sector; el desinteres;
el desconeixement dels canvis interns duts a terme els ultims anys; la margi-
naci6 d’alguns estils de dansa; la vinculaci6 a altres plataformes que fomen-
ten la dansa, o també, per qué no dir-ho, la impossibilitat de pagar-ne les
quotes pertinents.

Personalment, opino que la desuni6 del sector és el seu punt més feble. Si
es trobés la manera de treballar en bloc, de creure en un projecte concret,
consensuat i comu amb tot el debat, la participacio, la tolerancia i la constan-
cia que aix0 comporta, les millores arribarien amb molta més fluidesa. Ara
per ara no hi ha cap altre punt de trobada sin6 la mateixa APdC.

Aquestes son unes consideracions personals que parteixen de Pestudi de
documents conservats i de les converses amb membres del collectiu. Es una
reflexio feta des de la distancia que suposa no formar part del sector de ma-
nera professional, i no pretén res més que induir a la reflexi6 i esperonar tots
els professionals d’aquest mon, tan intangible i encisador com és la dansa, a
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alcar les seves veus de manera solvent i a continuar treballant per sortir de la
marginalitat en qué sempre s’han mogut.
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Ensenyaments artistics
1 neurociencia de les emocions

Raimon Avila
Institut del Teatre

En el mén de les arts de Pespectacle es parla sovint sobre emocions: la
capacitat que tenen determinades obres o artistes de generar-les en ’espec-
tador, ’habilitat que convé que tinguin els interprets per deixar-les aflorar i
saber manegar-les adequadament, etc. Pero, sabem queé son, exactament, les
emocions? Que en diu la ciéncia? On es generen, per que, i quines reaccions
desencadenen en el nostre cos? I, finalment, pot la neurociéncia proporcio-
nar bases cientifiques que permetin plantejaments innovadors en la pedago-
gia dels ensenyaments artistics?

Moure o commoure

Les emocions condicionen la nostra conducta, la nostra salut i el nostre
pensament. No negativament sin6 fonamentalment; és a dir que en son el fo-
nament i el motor principal. Si volem entendre’ns una mica més a nosaltres
mateixos i als altres, del que es tracta és de prendre en consideracio les emo-
cions, de tenir-les en compte, i no ignorar-les o foragitar-les com si fossin ele-
ments externs pertorbadors. Aquesta idea, que comenca a agafar empenta
a partir dels descobriments de Charles Darwin, William James i Sigmund
Freud, deixa enrere la posicié erronia segons la qual les emocions sén una
nosa per a la intelligencia i la racionalitat. Una nova actitud, més amable i
respectuosa amb les raons del cor, ha anat guanyant terreny durant el segle
vint i ha agafat una especial embranzida en ’actualitat, estenent-se als ambits
de I’educacio, les ciencies de la comunicacio, la politica, la sociologia, la me-
dicina, la literatura; i també, de les arts en general, i molt especialment, les
anomenades arts performatives. En certa manera es pot dir que, a finals del
segle vint i principis del vint-i-un, les emocions no només passen a ser consi-
derades fonamentals per a entendre el comportament huma sin6 que, a més,
es posen de moda. Es segurament per aixd que les campanyes institucionals,
adregades al public potencial de teatre, musica i dansa dels paisos més desen-
volupats recorren una vegada i una altra a lemes que giren al voltant de les
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emocions: sentir emocions, viure la for¢a de les emocions, etc. D’altra banda,
els actors, musics i ballarins s’interessen més i més per les técniques que els
permeten entrar en contacte amb les seves emocions; saben que en aquest
punt és on s’amaga la guspira que encén el motor de la veritat escénica. I, fi-
nalment, els directors i creadors manifesten el seu interés per utilitzar les
emocions com a matéria primera per a les seves obres. Cada cop anem més,
doncs, al teatre o a la sala de concerts a emocionar-nos. No anem a veure qué
passa sind que ens passa, com deia Lorca.™ I el que ens passa sempre té a veu-
re amb allo que ens passa per dintre, allo que modifica els nostres ritmes i
moviments interns.

De qué parlem quan parlem d’emocions?

Pero, que son exactament les emocions?

Si repassem la historia del queé s’ha dit sobre les emocions trobarem defi-
nicions forca diverses. El tractament que se’ls hi dona en filosofia o psicologia
no té, per exemple, gaire a veure al que rep per part de la neurociéncia. Des-
cartes comenga, curiosament, el seu Tractat sobre les passions afirmant sen-
se embuts: «No hi ha res que ens ensenyi millor fins a quin punt les ciéncies
dels antics son defectuoses que el que van escriure sobre les passions» (DEs-
CARTES, 1994 : 82). A continuacio, defineix les emocions com afeccions pas-
sives causades a "anima pel moviment dels esperits vitals; sent la glandula
pineal (situada al mig del cervell) qui juga un paper determinant en el seu de-
senvolupament. Diu: «un moviment particular en aquesta glandula, que la
naturalesa ha establert per fer que "anima senti aquesta passio. I per relacio-
nar-se aquests porus principalment amb els petits nervis que serveixen per
reduir o ampliar els orificis del cor, passa que ’anima sent la passi6 princi-
palment com si fos al cor» (DESCARTES 1994 : 104). La intuici6 sobre la im-
portancia dels circuits neuronals a l'interior del cervell pel que fa a les emo-
cions és, de fet, sorprenentment avangada. Molt menys avangat resulta, per
contra, la descripcié del sistema nervidés com un conjunt de conductes buits
per on circulen els esperits del cos. Malgrat que moltes de les idees de Des-
cartes representen un important pas endavant pel que fa a la comprensio i
sistematitzacié de les emocions, la seva descripcio —que es basa en la duali-
tat cos-anima—, resulta, en definitiva, inadequada als ulls de la ciéncia actu-
al. La frase amb la qual comenga el Tractat de les passions es pot aplicar, al
capdavall, perfectament a ell mateix.

1. Federico Garcia Lorca, Comedia sin titulo, 1936.
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Anys més tard, el neurofisioleg Antonio Damasio escriu un llibre el titol
del qual és, justament: L'error de Descartes. Segons ell, la idea més coneguda
i citada de Descartes: «Je pense, donc je suis», illustra precisament el contra-
ri del que pensa la neurobiologia a proposit dels origens de la ment i sobre la
relacié entre ment i cos (DAMASIO, 2006 : 284). Perqué per a Damasio la
ment no és altra cosa que la manera que el cos té d’organitzar els seus movi-
ments. I en aixo0 les emocions juguen, precisament, un paper primordial. Per
a Damasio ’emoci6 té, en efecte, molt més a veure amb els moviments del cos,
amb Pexternalitzaci6 del comportament, amb una certa orquestracio de reac-
cions a una causa donada, en un entorn determinat (DAMASIO, 2000 : 70).

El cami que va de la definici6 d’Aristotil —segons la qual «les passions
son aquells fenomens pels quals es produeixen canvis pel que fa als judicis i
dels quals es deriven la pena i el plaer, com ara la colera, la misericordia, la
por i tots els altres sentiments.» (ARISTOTIL, 1985 : 149)— a la neurofisiolo-
gia actual és llarg i ple de revolts. La frase de Sartre: «I’emocié no és un ac-
cident sin6 una forma d’existéncia de la consciéncia» (SARTRE, 1987 : 124)
defineix la posici6 filosofica i psicologica dominant, ja present en Aristotil,
segons la qual una emoci6 és un estat de consciéncia condicionat per les nos-
tres creences. La neurofisiologia actual insisteix, en canvi, que les emocions
son mecanismes biologics d’adaptaci6 al medi, que es disparen i actuen sobre
el nostre cos fins i tot abans que en puguem ser conscients.

Neurociéncia i aprenentatge

A banda de contribuir a aclarir i definir millor les emocions, algunes de
les troballes de la neurociéncia actual poden, al meu entendre, ajudar a mi-
llorar notablement alguns aspectes fonamentals de ’educacié artistica. A
continuaci6 alguns exemples que m’han semblat significatius:

a) Les cellules mirall
La investigacio sobre les anomenades c¢llules o neurones mirall posa de

manifest que aprenem veient (o sentint) accions que fan altres persones sense
que calgui realitzar-les necessariament d’una manera fisica.* Els moviments

2. En una investigaci6 realitzada durant els anys 1980 i publicada el 1996, Gi-
acomo Rizzolatti, de la Universitat de Parma, explica com va situar eléctrodes en
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que estem observant els realitzem, de fet, mentalment, activant, en conse-
quiéncia, els circuits cerebrals que fan possible la seva realitzacié. L'aprenen-
tatge per imitacié té molt a veure amb aquest fet; és a dir, amb la resposta
automatica de les anomenades cellules mirall. El model del professor és, per
tant, un model constantment interioritzat per I’alumne a un nivell inconsci-
ent. Els seus moviments son la base sobre la qual s’anira construint Pestruc-
tura de moviment de P'alumne. I aixo cal que ho tingui, per tant, molt en
compte.

Aquest entrenament a nivell neuronal s’accentua, a més, quan l'observa-
dor coneix técnicament els moviments que observa. Es a dir, aquelles perso-
nes que saben jugar a tennis «juguen més interiorment a tennis» quan veuen
algu jugant que aquelles que desconeixen els patrons técnics que regulen
aquesta destresa. I el mateix passa amb la dansa, la interpretacié d’una pega
musical o d’una obra de teatre. L’existéncia de patrons motrius codificats pro-
voca una major activacié de céllules mirall. Una de les conseqiiéncies d’aquest
fet tindria a veure amb la recomanacio, per exemple, de I’assistencia a classe,
com a oient, d’un ballari lesionat. Anar a veure classes comporta a nivell neu-
ronal, per tant, un aprenentatge real pel que fa a les destreses motrius.

Lexistencia d’aquesta mena de ressonadors interns explicaria, d’altra ban-
da, l'existéncia dels fenomens d’empatia emocional i sentimental, la qual cosa
constituiria un argument a favor de les tesis que demanen emoci6 real en I'in-
térpret escénic com a requisit per aconseguir un efecte emotiu en Iespectador,
i li donarien la raé a Horaci quan a Lart poetica diu: «Si vols que jo plori,
cal que primer ploris tu» (HORACI, 1984 : 269).

Si es demostrés finalment que els humans tenen més neurones mirall que
la resta dels éssers vius —la qual cosa pel que sembla encara esta per veure—
Aristotil es veuria confirmat en la seva idea, expressada a la Poética, segons
la qual ’home es distingeix dels altres animals perque és més apte per a la
imitacié (ARISTOTIL, 1985 : 318).

’area premotora d’un macaco per tal d’estudiar les neurones especialitzades en els
moviments de la ma i de la boca. Els aparells de qué disposava li permetien enregis-
trar la resposta de les neurones a determinats moviments, especialment quan agafa-
va menjar. Lequip d’investigadors va descobrir que algunes de les neurones que s’ac-
tivaven quan feia el moviment també s’activaven quan el veien fer a algu altre. Més
recentment, Christian Keysers, ha demostrat que tant en els humans com ens els mi-
cos els sistemes mirall responen igualment als sons corresponents a les accions.
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b) Arees i hemisferis en la interpretacié d’una partitura

Segons George Odam (1995) la interpretacié musical hauria d’incloure
una acci6 conjunta dels dos hemisferis o, en altres paraules, en els processos
d’aprenentatge musical convé que les activitats cognitives i de resposta senso-
rial estiguin degudament equilibrades. Un excés d’activitat analitica i de lec-
tura i interpretacié de simbols (basicament realitzada per 'hemisferi cerebral
esquerre) pot perjudicar el necessari flux de Pactivitat performativa. Odam fa
notar com la major part de cultures no-occidentals basen Iaprenentatge mu-
sical en mecanismes auditius i reivindica, per tant, exercicis pensats per fer
intervenir tots dos hemisferis. Resulta curiés que I'expressié que utilitza
Odam per referir-se a ’aprenentatge a través de la improvisaci6 sigui «anali-
si a través de ’acci6»; és a dir la mateixa que utilitza ’hereva directa de Sta-
nislavski, Maria Knebel (2006), quan desenvolupa I’'anomenat métode de les
accions fisiques (I’analyse par l'action). Tots dos defensen, en tot cas, la ne-
cessitat d’arribar a la interpretaci6 artistica a través del moviment corporal i
la improvisacid, i ens prevenen contra 'aprenentatge maquinal basat en sis-
temes simbolics d’anotaci6 (sigui de la musica sigui del text teatral). Sostenen
que la veritable vida escénica prové més dels impulsos interns de I’artista i el
flux dels seus sentiments que no pas de la tasca descodificadora de signes es-
crits. Interpretar llegint no seria, per tant, la millor de les opcions. Aixo, que
entre les arts escéniques només es dona en la musica i en les lectures drama-
titzades (mai en la dansa), significaria posar en marxa circuits neuronals que
distreuen més que no pas afavoreixen el discurs artistic.

c) Lobul frontaliexperiéncia de flux

Esportistes i artistes comparteixen la possibilitat d’assolir estats d’exalta-
ci6 extraordinaria de les seves capacitats fisiques i psiquiques coneguts com
a «experiéncies de flux». Es tracta d’estats en que les persones s’involucren
talment en l’activitat que realitzen que sembla que res més els pugui importar
(CSIKSZENTMIHALY, 1996 : 16). Aquests estats provoquen nivells alts d’aten-
cid i concentracid aixi com un major grau d’encert en les decisions i eficacia
en les accions; la consciéncia esta extraordinariament ben ordenada i es fon
amb I’acci6é que esta provocant i experimentant intensament alhora. Els pen-
saments, les intencions, els sentiments i tots els sentits s’enfoquen cap al ma-
teix objectiu. Els jugadors de basquet tenen la impressi6 que la cistella és molt
més gran, els tiradors d’arc son absorbits completament per la visi6 de la di-
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ana, els ballarins es mouen amb una especial sensaci6 de facilitat i els musics
gaudeixen de la musica com si fos la primera vegada que la senten o la to-
quen. El fet d’aconseguir superar, aleshores, els reptes que es van presentant,
suposa, a més, un fort sentiment gratificant que retroalimenta Iactivitat i
proporciona a qui la realitza la sensaci6 de poder seguir fent-la de forma in-
acabable. Segons Joe Dispenza, I’experiéncia de flux depén basicament del
lobul frontal del cervell (’area més recentment incorporada i desenvolupada
de ’escorga cerebral), Pestimulacié i desenvolupament neuronal del qual re-
comana com a base per a una veritable educacié. Quan el lobul frontal esta
actiu, ens diu, tenim més: percepcié voluntaria, atencio, reflexio, decisio, lu-
cidesa, alegria, adaptabilitat, capacitat de corregir, capacitat de planificar,
capacitat per enfortir la identitat, la disciplina, per millorar, mantenir un ide-
al, realitzar objectius, concentrar-nos i anticipar-nos (DISPENZA, 2008 :
486).

d) Emocid, aprenentatge i memoria

Els circuits neuronals de ’emocié i els de la memoria estan estretament
relacionats. Segurament per aixo recordem les coses més per la seva carrega
emocional que per la seva significacié intrinseca. I aprenem millor aquella
informaci6 lligada a estimuls emocionals que aquella que va associada a la
indiferéncia, el cansament o I’avorriment. D’altra banda, en situacié normal,
les emocions positives son més facils de recordar que les negatives. Ara bé, en
estats de depressio tendim a recordar més facilment imatges i situacions rela-
cionades amb el dolor i la tristesa que amb el plaer i I’alegria (Mc PHERSON,
2004). Lestat d’anim que afavoreix aprenentatge és una motivacié modera-
da o, dit d’una altra manera, un estat intermedi entre la desmotivaci6 i I’'an-
sietat. Es en aquest punt on la capacitat d’atencié es pot desenvolupar amb
major intensitat. D’acord amb Wilder Penfield, «la concentraci6 de ’atencié
significa ’activacio de certs mecanismes cerebrals i el bloqueig de molts altres.
[...] Datencié ha estat comparada amb la llum d’un far que es mou en ’obs-
curitat. Pot enfocar el mén exterior o les fantasies i pensaments interns. Pero
I’acte de fer atenci6 és molt més que ’acci6é d’enfocar un far. Selecciona i por-
ta a un primer pla alhora que inicia I’accié neuronal en I’escenari de la cons-
ciéncia. [...] Quan un home selecciona allo en qué posara I’atencid, selecciona
el que ha de conservar no només en el registre ordenat de experiéncia, sind
en els multiples mecanismes del cervell» (PRIBRAM et al., 1976 : 139,153-155).
I tot aix0 ens remet de nou a ’experiéncia de flux i la idea segons la qual
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’aprenentatge basat en I’exploracid, en ordenar i fer propis els coneixements
experimentats, és el més eficient. En altres paraules, aquell que no es limita
a repetir conceptes i moviments fins a ’'acostumament, sota una disciplina
rigida, que castiga el més petit desviament de la norma, siné el que recom-
pensa l'assoliment de petits reptes adequats i progressius amb estimuls de
reforg positius.

e) Esmés facil programar un patré de moviment que desprogramar-lo

L’aprenentatge de moviments (siguin passos de dansa, la digitaci6 instru-
mental d’una partitura o bé els moviments d’un actor) passa per dues fases:
una d’exploracié conscient i una d’automatitzacié. Un cop establerta la se-
quiéncia de moviments associada a una accié determinada, aquesta es va au-
tomatitzant amb la repeticio, i esdevé cada cop menys conscient. Si durant
’execucidé del moviment en escena ens parem a pensar com l'estem fent aixo
suposa, generalment, una interferéncia. Es, per tant, extremament important
que els processos d’automatitzacié s’estableixin sobre models optims. En cas
contrari (models que comporten sobreesfor¢ muscular, moviment articulat
distorsionat, asimetries estructurals accentuades, postures corporals perma-
nentment desviades de la verticalitat, que forcen els discs vertebrals, etc.) es-
tem assentant les bases per a possibles futures disfuncions del sistema loco-
motriu. I aix0, en acabat, pot resultar molt dificil de corregir. Oliver Sacks,
a Musicophilia, Tales of Music and the Brain, descriu el cas de dos pianistes
destacats com a nens prodigi (Leon Fleisher i Gary Graffman) que en una
edat molt tendre es van veure afectats per espasmes que impedien un movi-
ment fluid dels seus dits. Com més intentaven lluitar contra aquest fet, pitjor
es tornaven els espasmes. Aviat es va anomenar aquest desordre motriu amb
el nom de «distonia». Quan aixo0 va passar, I’any 1990, els avengos de la neu-
rociéncia ja van permetre descobrir que el mapa de les mans afectades de
distonia en el cortex sensorial estava desorganitzat funcionalment i anatomi-
cament. Els canvis de codificacié neuronal eren més grans per als dits més
afectats. A banda d’una possible predisposici6 genética, es va constatar que
la forma de les mans del pianista aixi com la manera que tenia de sostenir-les
jugava un paper determinant en el fet que, amb el pas dels anys de practica
intensa, es patis o no de distonia. Segons Sacks: «una mena d’aprenentatge
pervers esta involucrat en la genesi del focus de distonia» I afegeix: «un cop
el mapa present en el cortex sensorial s’ha distorsionat, un acte massiu de
desaprenentatge és necessari perqué un aprenentatge curatiu pugui tenir lloc.
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I el desaprenentatge, tal i com els professors i entrenadors saben, és molt di-
ficil, de vegades impossible» (SACKs, 2007 : 270-271).

f) Aprendre imaginant i aprendre fent

El cervell esta construit per funcionar amb imatges. Damasio les defineix
com «intents de réplica de pautes que es van experimentar en un altre mo-
ment, en les que la probabilitat de réplica exacta és baixa pero la probabilitat
de réplica substancial pot ser superior o inferior, depenent de les circumstan-
cies en que les imatges es van aprendre i estan sent rememorades» (DAMASIO,
2006 : 125). Per a ell «el coneixement objectiu que es requereix per al raona-
ment i la presa de decisions arriba a la ment en forma d’imatges». Les imatges
son, per tant, des d’un punt de vista neurofisiologic, fonamentals en la cons-
trucci6 de la ment. O, en altres paraules, la ment es va anar formant al llarg
de I’evolucié com un sistema util que permetia gestionar els estimuls externs,
ordenant-los en imatges, i generant les respostes d’acceptacio o rebuig corres-
ponents. Segurament per aix0 la memoria esta especialment preparada per
emmagatzemar informaci6 en forma d’imatges (incloent les visuals, auditives
i quinestetiques). Pribram, aleshores, es demana: «La comunitat pedagogica
no haura dedicat tanmateix massa esfor¢ a ’ensenyament d’habilitats i habits
i descuidat la imatge? [...] L’aprenentatge per reforg [...] és una manera impor-
tant pero Paprenentatge per construccié d’imatges és igualment eficac. Un
simple experiment realitzat en el meu laboratori pel Dr. Patrick Bateson ho
demostra. Bateson va ensinistrar uns micos per a que discriminessin entre
dues lletres de I’alfabet amb les técniques habituals de refor¢. Després, va
collocar una tercera lletra de manera que estigués sempre a la vista a la gabia
dels animals. Després d’alguns mesos, es van comparar per separat (amb els
corresponents procediments de control) la lletra “exposada a la gabia” i una
de les lletres que abans s’havia “reforcat” amb una tercera mitjangant una
discriminacié estandard. Sorprenentment la lletra “exposada a la gabia” es
va demostrar que era discriminada més rapidament» (PRIBRAM, 1976 : 183-
184).

Aprendre, per tant, mitjan¢ant imatges o, el que és el mateix, aprendre a
través de la imaginaci6. Algunes técniques conscients fa temps que remar-
quen la importancia d’utilitzar la imaginacié com a meétode per millorar les
destreses motrius i ajudar definir ’esquema corporal. Michael Gelb a El cu-
erpo retrobado cita Pestudi del psicoleg Alan Richardson amb jugadors de
basquet, als quals va mesurar el seu percentatge d’encert en tirs lliure. Divi-
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dits en tres grups, un grup practicava diariament tirs lliure, el segon grup no
feia res, i el tercer dedicava vint minuts diaris a visualitzar-se a ells mateixos
fent tirs lliures. Al cap de vint dies, el primer grup havia millorat el seu ren-
diment en un 24 per cent, el segon grup no havia millorat, i el tercer, el grup
dels que havien imaginat I’acci6 de fer tirs lliures, havia millorat en un 23 per
cent (GELB, 1987 : 82). Un experiment similar és el que recull un article del
Journal of Neurophysiology de 1995 amb estudiants de piano. Es divideix,
en aquest cas, el grup de voluntaris en quatre grups. El primer grup apren i
memoritza una partitura simple per a una ma, durant dues hores diaries al
llarg de cinc dies. El segon grup se li demana que toqui dues hores diaries
sense especificar qué. El tercer grup no toca el piano pero observa la digitacié
de la partitura que fa el primer grup fins que 'aprén de memoria. Després
practica dues hores diaries igualment durant cinc dies, amb la imaginacié
unicament. El quart grup és un grup de control, que no toca ni imagina amb
relaci6 al piano en absolut. Al cap de cinc dies, els investigadors estudien els
canvis en el cervell mitjancant una técnica anomenada estimulacié magnéti-
ca transcranial, entre d’altres. Constaten, sorpresos, que el grup que només
havia repassat mentalment mostra els mateixos canvis pel que fa a expansié
i desenvolupament dels circuits neuronals de la mateixa area del cervell que
els que havien practicat fisicament, mentre que el segon grup mostraven pocs
canvis (DISPENZA, 2008 : 81-82). Més sorprenents, pero, resulten els resul-
tats de ’experiment que la mateixa revista publicava el 1992 en relacié amb
certs exercicis fisics a realitzar amb un dit de la ma. Un cop més, un grup els
practica cinc cops a la setmana durant quatre setmanes; I’altre, els imagina;
i un tercer no fa res. En aquest cas el grup que va practicar fisicament mi-
llora en un 30 per cent, el que no fa res es manté, evidentment, estable pero
—atencié— el grup que imagina I’acci6 fisica millora en un 22 per cent! Es
a dir que P’exercici mental acaba provocant canvis significatius en el cos fisic
(DISPENZA, 2008 : 522).

De vegades, quan un ballari o un music es bloquegen en determinats mo-
viments, resulta més convenient deixar-los de repetir (atés que a cada nova
repeticié es reforca el mateix habit erroni) i seure a imaginar-los tal i com
haurien de ser per tal que resultin facils, equilibrats, agradables, lliures i
fluids, posant atencié als moments en els que algun element extern interfe-
reix, ens distreu o no ens permet seguir-los imaginant clarament.

221



222

Estudis Escenics, 38
g) Dopamina i aprenentatge

D’aprenentatge que ens implica experiencialment (learning by doing), su-
posa reptes (amb les consequients possibles experiéncies de flux), fa possible
’aparici6 de petits o grans descobriments i culmina amb un refor¢ positiu
(satisfaccié personal i recompensa), és el que genera nivells més alts de dopa-
mina. La dopamina és un neurotransmissor que juga un paper important en
els processos de motivacio i aprenentatge lligant les conductes recompensades
positivament a sensacions de plaer i estats emocionals favorables, de tal ma-
nera que fa que aquestes conductes siguin atractives o desitjables (ScHULTZ,
1998). A més d’estar relacionada principalment amb el refor¢ positiu ines-
perat,? la dopamina s’associa, per exemple, amb I’acte sexual, ’alimentacio i
la ingesti6 d’algunes drogues com ara la cocaina, la nicotina o Ialcohol. La
dopamina, que es relaciona, per tant, en primer lloc als sistemes de plaer del
cervell, predisposa proactivament a realitzar determinades accions com ara
desitjar seguir aprenent noves coses. Els desordres de dopamina en els lobuls
frontals poden provocar, per contra, dificultats d’atencid, concentracio i re-
soluci6é de problemes. Nivells insuficients de dopamina en altres arees del
cervell afecten, finalment, el moviment fi i controlat, i poden causar la ma-
laltia de Parkinson.

Els descobriments neurobiologics sobre la dopamina s’haurien d’incorpo-
rar, per tant —i en la mesura en qué vagin sent validats pels neurocienti-
fics—, a la teoria de Paprenentatge. No només perque poden significar un
argument a favor de laprenentatge basat en la curiositat, el plaer, el movi-
ment, la motivacio, la resolucié de problemes, la sorpresa i el refor¢ positiu
sind perqué podrien donar, en definitiva, suport al nou paradigma de I’ense-
nyament superior europeu i el salt copernica que suposa en passar de ’0ptica
de ’ensenyament (centrat sobretot en el model de la classe magistral) a la de
I’aprenentatge (amb seguiment tutoritzat, avaluacié continua, aprenentatge
basat en la resolucié de problemes, aprenentatge basat en descobriments,

3. Segons larticle de Matsumoto i Hikosaka, <Two types of dopamine neuron
distinctly convey positive and negative motivational signals» aparegut al nimero 459
de la revista Nature, del juny de 2009, algunes neurones dopaminiques responen
igualment als refor¢os positius i negatius. Si aix0 fos cert, el paper de la dopamina
seria el de facilitar la predisposicié a determinades conductes que tenen recompen-
saci0, independentment de si son positives o negatives. Aquesta posicié no és encara,
pero, la predominant i els mateixos Matsumoto i Hikosaka afegeixen que es tracta
de sistemes neuronals diferents els que responen als reforgos positius i els que ho fan
als negatius (MATsuMoTO 1 HIKOSAKA, 2009).
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etc.). Sembla clar que en aquest segon model el feedback que rep I’estudiant
per part del professor-tutor s’incrementa, aixi com I’establiment de reptes i la
possibilitat d’obtenir més reforgos positius, amb la consegiient generaci6 de
dopamina.

h) De la por a l'angoixa. Estres i panic esceénic

Els llistats d’emocions basiques —és a dir aquelles que son innates i la
combinaci6 de les quals pot generar la resta d’emocions i sentiments— sén
multiples i diversos. Sigui com sigui, pero, en tots ells apareix la por. Tant per
a Panksepp com per a LeDoux, la por és una de les emocions més antigues i
generalitzada en el mén animal. Sembla clar que s’ha anat desenvolupant i
sofisticant al llarg del procés evolutiu per ajudar a resoldre situacions adver-
ses que comportaven greus perills. Conéixer les nostres respostes corporals
enfront de les situacions que ens produeix algun tipus de por pot orientar el
nostre entrenament i ajudar-nos a superar millor els seus efectes negatius.

Per a Joseph LeDoux, els mecanismes biologics de la por son, en ultim
terme, els responsables de bona part dels desordres mentals. Sorgeixen quan
s’han d’afrontar situacions de perill que provenen d’estimuls interiors i aques-
tes esdevenen excessives. Malgrat que la por forma part de la vida quotidia-
na, un excés de por o una por inadequada expliquen molts dels problemes
psiquiatrics habituals (LEDOUX, 1996 : 130). Tanmateix aquest fenomen no
es dona en la resta del m6n animal d’una manera tan accentuada. Sembla
com si Pemocié que més util ha estat al llarg de la historia evolutiva ara fos
la que més ens pot perjudicar quan, prolongada excessivament en el temps,
es transforma en estrés, ansietat o angoixa.

Un estudi en profunditat dels mecanismes neurobiologics de la por ens
podria portar a entendre millor alguns dels fenomens habituals pel que fa,
per exemple, al panic escénic. Els intérprets de les arts de ’espectacle han de
ser capagos de reconeixer i saber gestionar adequadament les seves pors, la
seva ansietat i el seu estres. [ aquest no és un problema menor. Moltes de les
seves habilitats artistiques i interpretatives es veuen sovint alterades negati-
vament a causa de les tensions corporals que sol comportar la por escenica.
Un entrenament adequat en aquest sentit els podria estalviar molts malde-
caps. Actualment sabem, per exemple, que els «estimuls amenacadors cau-
sen que la glandula pituitaria deixi anar ’hormona adrenocorticotropica
(ACTH), la qual cosa provoca Ialliberacié d’una hormona esteroide des de
la glandula suprarenal, que retorna més tard al cervell. D’entrada, aquestes
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hormones ajuden el cos a suportar Pestres, pero si I’estres es prolonga, I’hor-
mona pot comencar a provocar consequéncies patologiques, interferint amb
les funcions cognitives i fins i tot causant lesions al cervell» (LEDoux, 1996
: 133). Segons LeDoux, l'ansietat i la por estan estretament relacionades. Po-
dem, de fet, entendre I’ansietat com una por no resolta relacionada, per exem-
ple, amb un episodi traumatic viscut anteriorment. L’estrés que aix0 pot pro-
vocar afecta, entre d’altres, les neurones de I’hipocamp i, consegiientment, les
funcions de la memoria. La connexio entre estrés i perdua de memoria sem-
bla, des d’un punt de vista neurologic, prou demostrada. LeDoux conclou el
capitol que dedica a la relaci6 entre la por i els desordres mentals a The Emo-
tional Brain, dient que «tenim més pors de que les que necessitem, i sembla
que el nostre eficient sistema condicionat de la por, combinat amb una pode-
rosa habilitat per pensar sobre les nostres pors i una manca d’habilitat per
controlar-les, és probablement insuficient. [...] Hi ha esperances que I’evolucié
futura del cervell huma tingui en compte aquest desequilibri» (LEDoUX,
1996 : 266). Sigui com sigui, el treball per anar avangant cap a un nou equi-
libri passa per la consciéncia corporal (poder detectar i reconeixer els propis
mecanismes emocionals) i Pentrenament en técniques de relaxacié. Un entre-
nament que hauria de permetre que el cortex anés regulant d’'una manera
cada cop més eficient els processos emocionals automatics de 'amigdala (LE
Doux, 1996 : 265)

Aportacions de la neurociéencia a la paradoxa de l'actor

Lartista escénic és, tal i com va dir Artaud, un atleta de les emocions (o,
en les seves paraules, dels afectes). Ha de saber gestionar les seves propies
emocions, no només despertar-les. Ha de saber jugar, en definitiva, amb les
seves emocions i, sobretot, comunicar-les eficagment a I’espectador. Ara bé,
segur que per provocar canvis emocionals en I'espectador s’ha d’emocionar
previament ell mateix? Recordem: Diderot considera que no (que I’actor no
ha d’interpretar amb el cor ni ser «excessivament sensible»), Stanislavski con-
sidera que si (que P’actor ha de viure vivencies analogues a les del personatge,
allunyant-se de qualsevol interpretacié mecanica). I durant molts anys aques-
ta dicotomia ha centrar part important del debat sobre la técnica actoral. Té
ra6 Diderot? Té rad Stanislavski? O potser —com tantes vegades— el debat
es resol quan comencem a entrar en matisos? Es clar que certs estats emoci-
onals extrems poden no tenir I'efecte escénic desitjat (i resultar patetics) i,
nogensmenys, que el fingiment extrem pot resultar inversemblant, fals, ex-
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tern, postis i artificial. Pero potser ni cal que anem als extrems ni cal que de-
manem una sola actitud o destresa interpretativa als actors. Raul Serrano
sosté, per exemple, que la paradoxa de I’actor se supera adoptant una pers-
pectiva dialéctica que admeti la possibilitat de moments per al control i mo-
ments per a la vivéncia, successivament, durant I’acte interpretatiu o en els
processos d’assaig (SERRANO, 1981 : 36). I aleshores és el moment de pregun-
tar-se: que hi té a dir la neurociéncia sobre aix0? Queé aporta —o pot apor-
tar— a la vella i, potser, falsa, controversia sobre la necessaria implicacio i el
necessari distanciament de P’intérpret en els estats i atmosferes emocionals
que ell mateix provoca? Es veritat que en I’escena tot és ficcié menys les emo-
cions, que cal que siguin reals? Es pot fingir un rubor? Com s’ho feia I’Eleo-
nora Duse per ruboritzar-se cada nit de funcid, en arribar a una determinada
escena en qué representava una dona que, després de molts anys, retrobava
inesperadament un antic amant?# Es pot moure voluntariament determinada
musculatura facial, implicada en Pexpressié de les emocions o bé, tal i com
ja va assenyalar Darwin (1872) i ha corroborat posteriorment Paul Ekman
(2003), ’expressié de les emocions és comuna a tots els membres d’una de-
terminada espécie i inconscient, o sigui automatitzada, i, pel que fa a alguns
musculs, impossible de reproduir voluntariament? Aleshores, fins a quin punt
pot un intérpret exercir alguna mena de control sobre els seus estats emocio-
nals? Dautoregulacié emocional és només «la punta de 'iceberg» (o sigui que
I’ampli volum inconscient segueix actuant, malgrat els nostres esforcos, pel
seu compte) o podem accedir a capes més profundes de nosaltres mateixos i
moure conscientment aspectes cada cop més amplis de la nostra vida emoci-
onal? I, encara, la sensibilitat perjudica I’actor, com afirma Diderot? Per que?
No demana la gesti6 de les emocions justament una gran ductilitat, una gran
sensibilitat, una gran capacitat per percebre els estimuls externs i interns i
poder reaccionar, fluir, jugar amb ells? No consisteix la forca emocional jus-
tament en ser sensible, flexible i empatic? No és a partir d’aqui d’on neix la
forca que fa possible el veritable autocontrol? Sigui com sigui, si és cert que
Pexpressio auténtica d’estats emocionals sempre sera diferent de la fingida
—ateés que no podem moure voluntariament determinats musculs que només
mouen les auténtiques reaccions emocionals—, aleshores caldra donar la ra6
a Stanislavski, almenys alli on ens calguin nivells alts de versemblanga.

4. Talicom expliquen Sanford Meisner (1987 : 13) i Uta Hagen (2002 : 82).
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Joao Pires i 'autocontrol emocional

El neurofisioleg Antonio Damasio explica al llibre The Feeling of what
Happens (DAMASIO, 2000 : 50) un experiment realitzat a la pianista Maria
Joao Pires sobre la seva capacitat per controlar voluntariament el flux emo-
cional a través del seu cos. Idea que, d’entrada, contradiu la manera d’enten-
dre les emocions de Damasio; és a dir a la idea que les emocions s6n, basica-
ment, mecanismes biologics de supervivéncia que s’han automatitzat al llarg
de levolucid i que es manifesten a través de les seves reaccions corporals. Val
a dir que, per bé que els neurofisiolegs sempre deixen una porta oberta a la
possibilitat de ’autocontrol conscient, aquesta és més aviat reduida:’

Maria Joao Pires ens va explicar la segiient historia: quan toca, sota el
control perfecte de la seva voluntat, pot reduir o bé permetre el flux de
I’emocid en el seu cos. La meva dona, Hanna, i jo varem pensar que tot ple-
gat només era una bonica idea romantica, perd Maria Jodo va insistir que
ho podia fer i nosaltres varem seguir pensant que no podia ser. Finalment el
moment empiric de la veritat va ser establert en el nostre laboratori. Es va
connectar Maria Jodo als multiples cables d’un complex equip psicofisiolo-
gic mentre escoltava una breu selecci6 de peces musicals sota dues condici-
ons: emocié permesa o emocio voluntariament inhibida. Els seus Nocturns
de Chopin acabaven de sortir al mercat. En varem fer servir alguns de seus
i alguns de Daniel Barenboim com a estimul. En la condici6é d’“emoci6 per-
mesa”, enregistrament de la conductancia de la seva pell estava ple de pun-
tes i valls, lligats a determinats passatges de les peces. A continuaci6 en la
condici6 d’“emoci6 reduida” allo increible, de fet, va passar. Va poder apla-
nar el grafic de la conductancia de la seva pell a voluntat i, a més, va canvi-
ar la freqiiéncia del seu cor. També va canviar el seu comportament. El per-
fil de les emocions de fons es va reorganitzar, i algunes emocions especifi-
ques van ser eliminades, i en conseqiiéncia es va produir menys moviments

5. Tot aix0 ens fa pensar en el poligraf —més conegut com a maquina de la ve-
ritat— i la possibilitat comprovada empiricament de mentir sense delatar-se fisica-
ment, o el que és el mateix, sense emocionar-se gens, sense alterar-se ni permetre que
les reaccions corporals delatin al mentider. I, per bé que els experts en la lectura fa-
cial assegurin actualment que era prou evident que Bill Clinton mentia en el cas Le-
winsky, atés el rictus de la seva boca just després d’afirmar categoricament que no
havia tingut relacions sexuals amb la seva becaria, encara queda molt recorregut per
recorrer abans no es pugui establir una correspondéncia infallible entre els movi-
ments fisics inconscients i les emocions que generen determinats pensaments.
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en la musculatura del cap i la cara. Quan el nostre collega Antoine Bechara,
que no s’ho podia creure, va repetir Pexperiment, pensant que es podia trac-
tar d’un artifici causat per I’habit, ella va aconseguir fer el mateix. Hi ha,
per tant, algunes excepcions després de tot, potser centrades en aquelles per-
sones la vida de les quals consisteix en crear magia a través de les emocions
(DAaMASIO, 2000 : 50).

Conclusions

Les emocions son respostes automatitzades que han permes els éssers vius
reaccionar eficagment als reptes evolutius. Funcionen com a patrons fixos
d’accié (LLINAS, 2002) o sistemes que regulen els intercanvis en el compor-
tament entre els animals i els objectes en circumstancies determinants per a
la supervivéncia a nivell inconscient (PANKSEPP, 2005 : 48), i les sentim en la
mesura que produeixen canvis en el nostre cos (alteracions de la respiracio,
el to muscular, les pulsacions del cor, els fluxos hormonals, etc.). La possibi-
litat de I’autocontrol emocional en les emocions primaries (por, rabia, alegria,
tristesa i fastic)® es deriva, precisament, d’aquest fet; és a dir de la possibilitat
de regular els seus efectes en el cos, més que no pas de procurar evitar-ne el
seu desencadenament en el cervell, tot i que aquesta segona possibilitat tam-
bé es pot donar. La comprensi6 dels mecanismes que regulen el seu funcio-
nament ens ha de permetre fonamentar millor els ensenyaments en els que la
seva gestio n’és un contingut fonamental. Probablement les aportacions de la
neurociéncia aniran condicionant cada cop més les técniques de formacid
d’actors, musics i ballarins; i el discurs sobre neurotransmissors, arees del
cervell i circuits neuronals s’anira introduint progressivament en les aules de
les escoles d’art. Es possible que nous continguts com ara neurociéncia de
’'emocid, psicoterapia, intelligencia emocional, etc., apareguin en els plans
d’estudi de les futures escoles d’art, i creadors, intérprets i public es benefici-
in d’un coneixement més profund, conscient i lticid sobre les emocions, aixi
com sobre els sentiments i pensaments que hi van associats.

6. Pel que sembla hi ha gairebé tants llistats d’emocions basiques o primaries
com autors. Aquest prové de Damasio: El error de Descartes, p. 179.

227



228

Estudis Escenics, 38
Bibliografia referenciada

ARISTOTIL (1985): Retorica. Poetica. Editorial Laia. Traduccié de Joan Leita.

ARTAUD, Antonin (1970): El teatre i el seu doble. Anagrama.

CSIKSZENTMIHALY, Mihaly (1996): Fluir (Flow). Una psicologia de la felici-
dad. Kair0s.

Damas10, Antonio (2000): The Feeling of what Happens. Body, Emotion and
the Making of Consciousness. Vintage.

— (2005): En busca de Spinoza, Neurobiologia de la emocion y los sentimien-
tos. Drakontos.

— (2006): El error de Descartes. Drakontos.

DarwiN, Charles (1872): The Expresion of Emotion in Man and Animals.

DESCARTES, René (1994): Discurso del método. Tratado de las pasiones. RBA.

DiDEROT, Denis (1990): Paradoja del comediante y otros ensayos. Mondadori.

DisPENZA, Joe (2008): Desarrolla tu cerebro. La ciencia de cambiar tu mente.

Palmyra.

ExMAN, Paul (2003): Emotions Revealed. Understanding Faces and Feeling.
Phoenix.

GELB, Michael (1987): El cuerpo recobrado, Introduccion a la técnica Alexan-
der. Urano.

HAGEN, Uta (2002): Un reto para el actor. Alba Editorial.

HoRracr (1984): Horacio, Odas-Epodos, Canto Secular, Arte poética. Bru-
guera.

JaMmes, William (1947): Compendio de Psicologia, EMECE Editores.

KNEBEL, Maria (2006): L'analyse-action. Actes Sud.

LeDoux, Joseph (1996): The Emotional Brain, The Mysterious Underpinnings
of Emotional Life. Simon & Schuster Paperbacks.

LriNAs, Rodolfo R. (2002): I of the Vortex, From Neurons to Self. Massachu-
setts Institute of Technology Press.

MaTsuMoTO, Masayuki; Hikosaka, Okihide (2009): «Two types of dopami-
ne neuron distinctly convey positive and negative motivational signals».
Dins: Nature, nim, 459, juny 2009.

Mc PHERSON, F. (2004): «The role of emotion in memory». http:/www.me
mory-key.com/Natureof Memory/emotion.htm

MEISNER, Sanford (1987): On Acting. Vintage Books.

OpaM, George (1995): The Sounding Symbol. Music Education in Action. Nel-
son Thornes, 2001

PANKSEPP, Jaak (2005): Affective Neuroscience, The Fundation of Human and
Animal Emotions. Oxford University Press.



Quadern de dansa

PriBrRAM, Karl H.; LorRENZ, Konrad i altres (1976): Biologia del aprendizaje.
Paidés.

Ri1zzoraTT1, Giacomo i SINIGAGLIA, Corrado (2006): Las neuronas espejo.
Los mecanismos de la empatia emocional. Paidos.

Sacks, Oliver (2007): Musicophilia, Tales of Music and the Brain. Picador.

SARTRE, Jean-Paul (1987): Bosquejo de una teoria de las emociones. Alianza
Editorial.

SERRANO, Radl (1981): Dialéctica del trabajo creador del actor. Grupo editor,
Coleccon teoria teatral.

SHULTZ, Wolfram (1998): Predictive Reward Signal of Dopamine Neurons. The
Journal of Neurophysiology Vol. 8o No. 1.

229



Les emocions estetiques
en els espetacles de dansa

Susana Pérez Testor i Maria Martin Laguna

Universitat Ramon Llull. Facultat de Psicologia, Ciéncies de I’Educacio
i de PEsport Blanquerna. Salut, Activitat Fisica i Esport. Barcelona

En diverses ocasions, després d’haver assistit a una actuacié de dansa,
hem percebut diferents reaccions entre el public. Per una banda tenim el pu-
blic més especialitzat, format per professionals o persones molt aficionades a
la dansa, que poden reaccionar plorant; per altra, hi ha el public que reac-
ciona passivament o que fins i tot pot arribar a sentir-se molest. Les diferents
reaccions han estat provocades per 'impacte artistic que han rebut de I’actu-
aci6 a la qual han assistit.

Durant molt de temps ens hem preguntat com es produeixen les emocions
en el public. Per que, en un mateix espectacle, uns s’'emocionen mentre d’al-
tres s’indignen?

Aquesta pregunta ens porta a indagar en els diversos estudis d’alguns au-
tors i investigadors sobre el funcionament de les emocions per intentar trobar
respostes cientifiques sobre ’efecte dels estimuls artistics en les reaccions ce-
rebrals dels éssers humans.

Historicament, un dels primers autors que va compartir els seus estudis
va ser Charles Darwin. El 1872 va publicar The Expression of Emotions in
Man and Animals amb la descripci6 de les principals accions expressives de
I’home i altres animals. Encara que en I’¢poca de Darwin no se sabia gran
cosa sobre el cervell, si que era possible observar i estudiar Pexpressio de les
emocions. Afirmava que I’expressio, o el llenguatge de les emocions, com de
vegades s’ha denominat, utilitza el cos com a vehicle amb gran rapidesa de
comunicacié. Fins i tot deia que el llenguatge emocional és més fort que el de
les paraules. No solament és el llenguatge més primitiu en sentit filogenétic
(al llarg de ’evolucio), sind també ontogenic (desenvolupament de I'individu),
atés que és el que s’utilitza més aviat, ja en la primera relacié que s’estableix
entre mare i fill.

Les observacions de Darwin quant als efectes que produeix I’art se cen-
tren en la musica (1872). Va exposar que la musica produeix amb frequéncia
una lleugera efusié de llagrimes i relata com els musculs que envolten els ulls
d’una persona es crispen o tremolen amb tan poca intensitat que gairebé no
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es pot detectar. Determinades céllules nervioses envien una petita quantitat
de forca nerviosa a les céllules que controlen els musculs que envolten els ulls;
i aquests, al seu torn, n’envien alguna a les cellules que controlen les glandu-
les lacrimals; és freqiient, doncs, que els ulls s’humitegin una mica amb les
llagrimes.

Actualment, autors com Damasio (2007) distingeix clarament entre emo-
ci6 (canvi en el cos com a resposta a un esdeveniment o estimul extern) i sen-
timent (reflex subjectiu d’aquest canvi en el cervell). Les emocions no només
tenen un reflex subjectiu, els sentiments, sind també una expressio corporal
externa en forma de senyals involuntaris perceptibles des de fora que infor-
men als altres sobre el nostre estat emocional (informacié que no és inten-
cional sin6 subjectiva). La captacié dels senyals emocionals aliens tendeix de
vegades a induir el contagi de les emocions expressades.

La investigacio sobre els correlats neuronals de les conductes i de les emo-
cions és un camp en alga, que s’apropa també al camp de la neurociéncia
cognitiva social. Parkinson (2007) l’entén com a capacitat per construir re-
presentacions de les relacions entre un mateix i els altres, i per utilitzar aques-
tes representacions de manera flexible per guiar el comportament social.

Fins fa poc temps, l'atribuci6 de significat a les accions observades en al-
tres individus s’explicava a partir de complexos mecanismes relacionats amb
la memoria, les experiéncies prévies i els processos de raonament. No obstant
aixo, és possible explicar d’'una manera més senzilla aquesta situacié tan ha-
bitual per a tots com és comprendre immediatament el que un altre individu
esta fent per mitja de les anomenades «neurones mirall».

Aquestes neurones van ser descobertes a comencament dels anys noranta.
A la Universitat de Parma, a Italia, un grup d’investigadors, Giacomo Rizzo-
latti, Leonardo Fogassi i Vittorio Galesse, van trobar de forma casual grups
de neurones en el cervell de dos micos macacos capagos d’activar-se tant quan
executaven accions com quan observaven algu realitzar la mateixa accid. A
aquestes neurones les van anomenar neurones especulars o neurones mirall
(mirror neurons). Després dels descobriments en el cervell dels micos, calia
preguntar-se si existia un sistema neuronal especular també en els humans.
Es va arribar a la conclusi6 que quan veiem alguna persona en accid, les neu-
rones responsables de la mateixa es «reflecteixen» també en el nostre cervell,
unicament amb 'observacio, sense necessitat d’executar-la.

Estudis de diversos investigadors (GALLESSE et al., 1996; GALLESSE,
2004; R12ZOLATTI et al., 2007; RAMACHANDRAN, 2007), permeten afirmar
que existeix un vincle entre Porganitzaciéo motora de les accions intencionals
i la capacitat de comprendre les intencions d’uns altres (empatia). Com a és-
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sers socials, aix0 suposa un avantatge des del punt de vista de la superviven-
cia: és essencial en la dissolucié de barreres entre un mateix i els altres, i és
el fonament dels comportaments morals.

Segons Parsons (2008), neurocientific' de la Universitat de Sheffield, si ets
un expert, com una ballarina de ballet, i observes una altra ballarina de ba-
llet ballant, especialment si ets dona i estas observant una altra dona, auto-
maticament les parts del teu cervell que mouen el teu cos estan assajant el
mateix que veuen.

A partir dels treballs realitzats per Calvo-Merino (2005), s’ha demostrat
que la visi6 d’actes realitzats per altres persones comporta una activitat cere-
bral diferent segons les competéncies motores especifiques dels subjectes. So-
vint assistim a accions que escapen al nostre coneixement motor perqué no
pertanyen al patrimoni de la nostra espécie o, senzillament, perqué no som
capagos de realitzar-les.

En els ultims anys, sembla que s’ha imposat el model d’«accié ideomoto-
ra». Segons aquest principi, com més s’assembla un acte percebut a un altre
acte pertanyent al patrimoni motor de I'observador, més tendeix a induir
’execucié del mateix (CORTINA, 2006). En algunes circumstancies, lactivitat
de les neurones mirall depen també de la «facilitat» de processament de I'obra
per part de 'observador (Leder et al, 2004) o de la familiaritat que tinguem
amb les imatges vistes (BINKOFSKI et al., 2007).

Punset (2005) cita un exemple provinent de la dansa: som asseguts en un
pati de butaques davant de I'escenari on s’ha de representar El llac dels cig-
nes. El tel6 és a punt d’aixecar-se. No tothom disposa de la mateixa capacitat
de gaudir de P’espectacle, ni tots els intérprets posseeixen la mateixa capacitat
d’emocionar-nos. Per contestar a la pregunta de per queé alguns intérprets ens
commouen mentre que uns altres ens deixen indiferents, el coreograf Ivar
Hagendoorn va estudiar Pefecte del ball sobre ’espectador. Afirma Hagen-
doorn, que quan es veu ballar, s’esta ballant. Les sensacions motores perme-
ten experimentar el moviment mentalment, sense moure el cos, superant aixi,
magicament, les limitacions de la nostra anatomia.

Finalment apareix el terme «emocions estétiques». Bisquerra (2009) entén
per «emocions estétiques» les emocions que s’experimenten davant d’una
obra d’art. Es un «moment bell» i gaudir-lo pot contribuir al benestar. Té
aplicacions en Peducacid. En totes les materies relacionades amb aquestes
emocions estaria bé procurar introduir sensacions que afavoreixin experién-

1. Entrevista d’Eduard Punset a Lawrence Parsons, setembre de 2008 per al
programa Redes.
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cies emocionals de caracter estétic. Damasio (2008)* defensa després de les
seves multiples investigacions en ciéncia cognitiva, que ’educacié en les arts
i les humanitats poden expressar I’estructura moral requerida per a una so-
cietat saludable.

Aprendre a emocionar-se i gaudir-ne. Potenciar les emocions estétiques a
través de les obres d’art és proporcionar experiéncies positives per mitja de la
contemplacié estética. Per poder gaudir de les emocions estétiques es reque-
reix un esforg previ en la formacié. Les experiéncies des de la infancia poden
influir en les preferéncies. Per aix0 és important que en la infancia i en I’ado-
lescéncia s’ofereixi Poportunitat de conéixer el major nombre possible d’op-
cions.

Un mateix espectacle pot provocar efectes molt diferents segons I'edat, el
moment, la cultura, ’experiéncia preévia, educacié rebuda, Pestat d’anim. Es
produeix una interaccié entre els estimuls i el subjecte que fan que la respos-
ta sigui individual, particular i subjectiva.

Segons Bisquerra (2009), les investigacions en el camp de la bioquimica
emocional han observat que la composicié quimica d’una llagrima provoca-
da per una emoci6 estética no és la mateixa que la d’una llagrima de tristesa,
dolor, ira o qualsevol emoci6 negativa. En el primer cas, d’acord amb la psi-
coneuroimmunologia, contribueix a la defensa del sistema immunitari; en el
segon, l'afebleix.

Sabem que qualsevol emoci6 és un fenomen de breu durada i pot arribar
a ser intensa i immediata, pero després va disminuint d’intensitat. Per tant,
val la pena que, de tant en tant, ens caiguin llagrimes de «gaudi artistic»: és
saludable, i com, en general, les emocions positives s6n les que més costa ar-
ribar a experimentar, som nosaltres els que hem de provocar i buscar temps
per experimentar-les.

Aixi doncs, si som amants de la dansa no podem desaprofitar ’ocasi6 de
ballar i assistir als espectacles per poder experimentar les emocions estétiques
en tota la seva plenitud.

2. Conferéncia Mundial de la UNESCO sobre Educacié Artistica: desenvolupar
les capacitats creadores per al segle xx1, octubre 2008, Argentina.
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Dansa digital

Antoni Gomez

Institut del Teatre - Conservatori Superior de Dansa

Aquest article és un extracte del treball de fi de carrera de la llicenciatura
en Humanitats, titulat Dansa digital, redactat per Antoni Gomez sota la con-
sultoria de Joan Campas Montaner® (19-or-2010). El treball se situa en el
marc del grup de recerca sobre la societat de la informaci6 de la Universitat
Oberta de Catalunya dirigit aixi mateix per Joan Campas. I’encarrec inicial
del consultor dins d’aquest marc va ser formulat al voltant de les noves esce-
nografies digitals. Progressivament, la recerca va ser dirigida cap a l’estat ac-
tual de la dansa en relacié amb la incorporacié de les noves tecnologies digi-
tals i els nous reptes que suposa aquest fet.

Estructura

La reduccio6 del treball de fi de carrera a I’extensio de larticle i la desapa-
rici6 de I'index general aconsellen una petita orientacié prévia per a la seva
lectura.

Darticle comprén els apartats segiients:

1. Procés: on s’explica el desenvolupament de la idea principal a partir
del treball de camp i la consulta als compendis.

2. Aspectes clau de lestat de la giiestio: s’hi enumeren els aspectes que
han orientat la recerca i que formen part de I’estat actual de I’evoluci6 de la
«dansa digital».

3. Reflexions: al voltant de la informaci6 obtinguda a través de I’experi-
encia amb Almudena Pardo, I’entrevista a Cesc Gelabert i els continguts dels
compendis consultats.

4. Entrevista al coreograf Cesc Gelabert: el coreograf ens presenta dos
tipus diferents d’espectacle de dansa que ha dut a terme amb un entorn digi-

1. Joan Campas Montaner ha estat el meu consultor en altres assignatures de la
llicenciatura com: Historia de I’Art 2 (des de la modernitat fins a I’activisme artistic
en xarxa) i Lhipertext a les humanitats (societat de la informacid, paper d’Internet
en la configuraci6 de la societat xarxa, com afecta les formes de lectoescriptura i
pensament?).
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tal, i exposa les seves opinions sobre els mitjans de comunicaci6 en relacié
amb l’espectacle.

5. Compendis: $’hi fa un buidat molt sintétic de les idees clau extretes
dels compendis citats que han servit per bastir la hipotesi i les reflexions del
principi. Se citen cinc recopilacions de treballs d’estudiosos i artistes que han
experimentat i/o reflexionat sobre la tecnologia i la seva repercussio en les
arts de Pespectacle.

1. Procés

D’entrada, a fi d’obtenir la informacid, he fet una immersi6 en el marc
teoric dels compendis citats en la bibliografia, la major part dels quals han
estat triats entre els proposats per Joan Campas Montaner. A partir d’aques-
ta primera immersio en el treball de camp, ha pres prou rellevancia el con-
cepte d’interactivitat que ha esdevingut ’orientacié de la recerca. No obstant
aixo, a través de 'experiéncia de treball de camp, amb la ballarina Almudena
Pardo he apreciat poderoses implicacions de la “digitalitat”* en la manera de
corporalitzar el moviment. Aixo m’ha dut a fer una relectura dels compendis
perque una cosa molt important m’havia escapat fins al moment: corporalit-
zar coses noves implica integrar nous moviments, moure’s amb estats de
consciéncia diferents, o bé, el simil d’inventar un nou instrument musical a
través del cos i les seves possibilitats de canviar I’entorn musical i visual, com
diu Cesc Gelabert més avall a ’entrevista. Després de la relectura, ha agafat
més rellevancia el concepte d’integracio, i del temps que cal per dur-la a terme
ja que hi ha massa implicacions de tot tipus en el fet d’emprar tecnologies di-
gitals en espectacles de dansa. Llavors he bastit la primera reflexié a mode de
ruptura, amb el concepte d’integracié com a objectiu fonamental: cal emprar
el binomi tradici6-modernitat en relacié amb les noves formes d’espectacle
generades per la seva vinculacié amb els media. La bona relaci6 entre ambdos
corrents revertira en un equilibri millor entre forma i contingut i afavorira
progressivament la creacié d’espectacles de més qualitat, amb una millor in-
tegraci6 de la poética, la direccio, la coreografia i la interpretacid, juntament
amb l’entorn digital i la tecnologia en general amb els seus nous efectes.

2. Almudena Pardo ha coreografiat sobre si mateixa ’espectacle de dansa digi-
tal Oscillare. D’altra banda, ha participat en tallers impartits a Nova York per Marc
Coniglio, director de la Companyia Troika Ranch, citat en practicament tots els
compendis treballats.
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Aquesta reflexié o hipotesi principal ha estat fonamentada a través d’al-
tres reflexions tretes de les fonts consultades, articulades al voltant dels ob-
jectius d’estudi segiients:

Equilibri entre forma i contingut.
Desenvolupament historic del tema.3

Com incideixen els nous media en la corporalitat de I'intérpret: a més
tecnologia, més recerca en la corporalitat (idea clau que apareix en tots
els compendis estudiats).

— Temporalitat en la integraci6 de nous mitjans tecnologics com va ser-ho
el video a partir dels anys setanta.

— Necessitat d’integrar els elements de les técniques tradicionals (poética,
dramaturgia, coreografia, etc.) amb els nous mitjans técnics (sensors i
captadors de moviment, entorns digitals, etc.) al voltant d’una idea
principal o d’un nucli.

— Reflexions compartides amb Cesc Gelabert sobre queé és el nucli dur
d’una obra.

— Definici6é d’interaccié més com a efecte psicologic que com a element

tecnic.

3. Merce Cunningham: el 1965 empra captadors en escena que permeten desen-
volupar sons segons els moviments dels ballarins. Posteriorment, Cunningham i Bill
T. Jones, empren captadors optics (Motion Capture) que permeten convertir el mo-
viment dels ballarins en un esdeveniment interactiu.

En els anys 7o la incorporaci6 del video permet la integraci6 d’altres arts en el
moviment (plastiques, electroniques), i ’aparici6 a escena de la relacié cos-material
i cos-immaterial.

Al llarg dels anys 8o sorgeixen formes millorades de captacié: la captura mag-
nética permet la comunicacié d’un gran flux d’informacio, el qual permet la seva
manipulacié en temps real. Els entorns completament virtuals son desenvolupats a
partir de la relacié entre un intérpret huma i un moén tridimensional constituit per
informacions d’ordre visual, sonor i cinestésic (sensacions de moviment). any 1989
M. Cunningham estrena un nou espai de difusié i concepcié completament virtual
mitjancant el programa d’ordinador Lifeforms.

A partir dels 9o se succeeixen moltes aportacions que converteixen la relacié
tradicional entre cos i escenari en relaci6 entre cos i entorn digital a través de la me-
diaci6 de les interficies.

R. Wechsler situa la nocié d’interactivitat a temps real a partir de Pany 2000
quan els mecanismes d’interficies humanes i el software esdevenen molt sofisticats i
permeten un dialeg clar entre intérpret i la maquina (WECHSLER, 2006 : 60).
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Constatacié que hi ha nous moviments que encara no podem definir.
Conceptes de mimodinamica de Jacques Lecoq: el cos descobreix sen-
sacions dinamiques abans que la raé.

Poder progressiu de la tecnologia per a esdevenir forma i representacio.
Canvis en la mentalitat i la sensibilitat dels artistes.

La creativitat continua residint en el practicant i no en el software.
Canvis en la concepci6 de la imatge.

Associacions més grans de relacions entre sentits que afavoreixen noves
formes de mediacié per la tecnologia.

Aparicié de nous espais mentals. Treball d’equip.

La imatge de la pell associada a la imatge digital, com a prolongacié
del cos, com a interficie entre exterior i interior.

2. Aspectes clau de l'estat de la giiestid

Els punts citats a continuaci6 expressen els aspectes clau que han orientat
la recerca, verificats en el marc teoric dels compendis:

1. El gran repte, sempre segons R. Wechsler, consisteix no tant en la mi-
llora dels aspectes tecnologics com en el fet d’entendre i desenvolupar millor
les seves implicacions —els canvis en la mentalitat i la sensibilitat dels artistes
que els empren. Compendi 1 (WECHSLER, 2006 : 75).

2. Dixon pensa que les relacions d’interactivitat i d’improvisacié entre els
intérprets i els sistemes tecnologics no han de constituir for¢cosament una fi-
nalitat en si mateixa. La creativitat continua residint en el practicant i no en
el software. Compendi 2 (DIXON, 2007 : 207).

3. La media-art interactiva esta canviant la nostra concepci6 de la imat-
ge cap a un sentit d’espai multisensorial, amb experiéncies interactives i una
dimensi6 temporal. Compendi 3 (GRAU, 2006 : 7).

4. S’esdevé un art que mostra nous tipus de formes: no només les formes
dels objectes que percebem, sin6 aquelles que les nostres propies percepcions
capten com a formes, moviments, transicions, esteétiques. Compendi 3
(COuCHOT, 2006 : 188).

5. Rudolf Arnheim alerta del perill de no conservar imatges significati-
ves. Cal una visié oberta que ens permeti compassar les novetats amb els
tresors legats per les experiencies, les obres i les idees de la historia de lart.
Compendi 3 (ARNHEIM, 2006 : 17).

6. Les associacions més grans de relacions entre sentits afavoreixen noves
formes de mediacié per la tecnologia. Compendi 4 (JONES, 2006 : 2).
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7. Apareix un nou espai mental. En aquest no hi ha un sol autor, sin6 di-
ferents mirades convergents cap a l'obra. Un treball d’equip que cerca la rea-
litzaci6 final de la peca. Aquesta esdevé, com la imatge digital, una multitud
de punts de vista potencials. Compendi § (LEVY, 2009 : 117).

8. Si abusem de les possibilitats del software i de la técnica en general
passem a fabricar imatges en comptes de fer apareixer mons. Compendi §
(CHIRON, 2009 : 42).

9. Arribar finalment a la visi6 per la banda de l’espectador, per a qui en-
cara manca tot un cami d’exploraci6 a fi que la interactivitat entre ’home i
la maquina constitueixi un espectacle amb garanties. Encara estem aprenent
a emprar les tecnologies i a controlar el seu efecte en I'espectacle. Compendi
1 (WECHSLER, 2006 : 75).

3. Reflexions

Per una banda, I’is de tecnologies és tan antic com el mateix teatre, i de
Ialtra, constatem al llarg de la darrera década un clar moviment emergent
d’aplicacié d’uns media ben desenvolupats que permeten una interactivitat
cada cop més efectiva. Al mateix temps, els media generen noves influéncies
des de baix, en incidir en la percepcié de la corporalitat de intérpret, i en
generar noves maneres de moure’s, com ara, duent sensors en el cos que re-
produeixen en musica i imatge qualsevol moviment. Com a intérpret (coreo-
graf, creador, etc.), veure lefecte que fa un moviment sobre el teu entorn
comporta unes implicacions puntuals de concisi6 i d’estructuracio, entre d’al-
tres, que s’aniran integrant en la globalitat de l'espectacle (vegeu I’entrevista
amb Cesc Gelabert, més avall). Un exemple historic: el moviment escénic evo-
luciona quan I’actor del teatre grec antic es posa una mascara. Llavors empra
gestos i moviments més grans, o més secs i rapids, com d’ocell, amb la qual
cosa Pexpressio corporal i el gest poden ser apreciats des de les darreres fileres
del teatre. El Teatre de Dionis, a Atenes, podia admetre 14 ooo espectadors
(Ecole de Lecog,* Paris). Un exemple de fa poques deécades el constitueix el
cami iniciat pels intérprets que han estudiat el seu moviment emprant el vi-
deo. ’us d’aquest mitja es va generalitzar a partir de la fi dels anys setanta.
Abans I"inica informacié venia del mirall. De cop el ballari va poder veure’s
I’esquena, i saber qué oferia quan no estava de cara al public, i com diu Cesc

4. http://www.ecole-jacqueslecoq.com/ Ecole internationale de théitre Jacques
Lecog.
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Gelabert a I’entrevista: captar i memoritzar improvisacions i coses que sense
la filmaci6 es perdrien. Per tot plegat, aquesta eina ha estat cabdal, tant a
I’hora de guiar les correccions a les propies actuacions com en la presa de de-
cisions compositives i estétiques en el muntatge d’espectacles. Lobra de teatre
Eraritjaritjakas mostra un us excellent del video (i altres mitjans técnics) en
’espectacle. Han passat quaranta anys des de P'inici de ’aplicacié del video a
la dansa i Pespectacle, allo que era un element técnic d’ajuda ara és represen-
tacio. En aquesta obra, la tecnologia, a més de facilitar un moviment escénic
impressionant, permet integrar el temps de la representacié amb seqiiencies
a temps real. La critica de Joan-Anton Benach® en dona constancia.

Per tant, la noci6 de tecnologia va més enlla de representar els aspectes
exclusivament técnics de la mateixa, té el poder d’esdevenir forma i represen-
tacio. I aixo no ve d’ara, Eiffel polemitzava amb els artistes que li criticaven
I’obra de la Tour Eiffel (1887); ’enginyer defensava el seu criteri de relacié
entre tecnologia i bellesa.” D’aquesta manera les tecnologies poden contribu-

5. http://www.tnc.cat/uploads/download?fichero=uploads/20090525/
DOSSIER_TEMP_98_99_CAT.doc Eraritjaritjaka: nova collaboracié de Goeb-
bels amb I’actor franceés André Wilms. Lespectacle parteix de textos d’Elias Canet-
ti (Premi Nobel de Literatura 1981), escrits entre els anys 1930 i 1980, com ara
Crowds and Power o Auto-da-Fé. En la creaci6 de Goebbels participa musicalment
’excepcional Mondrian Quartet.

6. <ERARITJARITJAKA: Insélito y deslumbrante Goebbels (per Joan-Anton
Benach», La Vanguardia, (1/7/2005) http://www.teatrenacional.com/critiques/era
ritjaritjaka.html (fragment): «<En Wilms puja les grades de la sala i es diria que tra-
vessa el vestibul desert del Nacional, surt a Pexterior i entra en un cotxe. Damunt la
fagana blanca d’una casa amb finestres, ’espectador hi veu projectats aquests ma-
neigs. El cotxe de P’actor recorre uns centenars de metres. I en Wilms arriba a casa
seva. Una casa de ’Eixample. Seguit sempre per la camera, puja lescala i obre la
porta del seu pis. Podrien ser imatges registrades previament? Alerta: ’espectador
es fixara després que el rellotge del menjador marca ’hora actual i que el diari que
hi ha damunt la taula és del dia [...] De sobte, les finestres de la casa pantalla de les-
cenari s’illuminen i els musics... s6n alla. També en Wilms mateix. Barrejar imatges
en directe amb d’altres de pregravades no és cap novetat. Ja ho havia fet La Fura,
ho fa Bob Wilson. Intentar el miracle de la ubiqiitat, crec, no ho havia fet encara
ningu».

7. http://www.chouard-eiffel-equation.com/. En una entrevista al diari Le
Temps del 14 de febrer de 1887, Eiffel va donar una resposta a la protesta dels ar-
tistes, resumint perfectament la seva doctrina artistica: «Per part meva crec que la
torre té la seva propia bellesa. Creureu que perque un és enginyer, no s’ha de preo-
cupar per la bellesa de les construccions, o que no busca crear tant ’elegancia com
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ir a la transmissio i comprensi6 de noves idees, a d’altres formes d’espectacu-
laritat, i a nous formats de representaci6. Una bona entesa entre coses que
sabem des de fa deu, vint i fins 2400 anys, i I’aplicacié dels nous recursos tec-
nologics pot dur a més gammes dins espectacle en general. Com a exemple,
comparo un argument de la técnica creativa i compositiva de Lecoq, citat més
amunt, segons el qual, el sentit d’inacabat és imprescindible perque el public
completi amb la seva percepcio: «Efectivament, aixi és com treballa el cervell
huma davant un espectacle, o bé, aquest és el sentit de la interactivitat tradi-
cional entre lartista i el public. Si aquest no ha de fer res més que mirar, o
bé, si se li dona una cosa totalment acabada que no ha de completar gens, el
cervell ja ho ha entés, perdem la concentraci6 o ens avorrim» (ensenyaments
del LEM,? Lecoq). Coincideix amb les tesis de Robert Wechsler citades més
avall en el tractat I (Performance and Technology) que defensa: «La interacci
és més un efecte psicologic que no un element técnic. La interactivitat és un
anar i tornar instintiu que té lloc quan ens relacionem, en aquest cas, mitjan-
cant la dansa. En aquest i en tots els ambits de la interactivitat, cal un cert
grau de fluixedat o bé una certa obertura en els materials artistics perque
tingui lloc un intercanvi convincent» (WECHSLER, 2006 : 63).

Avui, l’experiéncia somatica interactiva de 'intérpret en veure que a un
moviment seu li correspon una resposta immediata de llum, so, i projeccions,
el fa participar d’uns estats d’alerta i de presencia especialment nous. La ca-
pacitat mimodinamica (Lecoq)? del cos en moviment permet que Iintérpret
s’empelti de lefecte que li arriba de tot plegat com a feedback. Aixo compor-
ta una evolucié en el sentit d’augment de la capacitat de saber qué s’esta ge-
nerant o donant a partir del moviment propi, i d’augment de la percepcié de
I’entorn. Hi ha consens en el fet que aixo que és poc perceptible de moment,
la solidesa i durabilitat? No és cert que les mateixes condicions que donen la forga
també s’ajusten a les regles ocultes de ’harmonia?»

8. LEM: Laboratoire d’Etude du Mouvement, http://www.ecole-jacqueslecoq.
com/lem-quest_lem.php?bg=03.

9 Ecole internationale de théatre Jacques Lecoq. LEM: http://www.ecole-jac
queslecoq.com/lem-quest_lem.php?bg=03: En el LEM, departament autonom de
’escola, es du a terme amb émfasi una recerca dinamica sobre l’espai i el ritme. A
partir de I’elaboracié de materials i «objectes» es crea una relacié amb el cos. Aquest
descobreix les sensacions dinamiques dels objectes abans que la ra6. Aplicant aquest
concepte en la recerca, el raonament posterior és millor: «<mimar és fer cos amb el
ritme i les forces que organitzen i regeixen els éssers vius i les seves manifestacions,
aixi com l'ordre de coses, dins de I’espai de dins i de Pespai de fora» (Jacques Lecoq,
1921-1999).
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tindra una repercussié important en les properes décades, a mesura que els
artistes desenvolupin aquestes noves capacitats i puguin raonar millor sobre
el seu us.

En ’ambit del treball de camp he pogut relacionar el mén compositiu de
I'intérpret novell creador de la seva propia coreografia emprant els media,
amb la meva mirada externa com a professional del mén de ’espectacle. La
coreografa i ballarina Almudena Pardo, que ha coreografiat i ballat a I’espec-
tacle digital Oscillare,™ m’ha permes veure de prop les possibilitats de movi-
ment i transmissio de dades a espai sonor i a 'escenografia a través de sen-
sors en el cos, i, al mateix temps, he comprovat com em podria involucrar
aportant-hi la meva mirada externa amb una certa experiéncia com a profes-
sional. Aix0 ha refermat la hipotesi de la idoneitat del binomi tradicié-mo-
dernitat en ’evoluci6 de les noves formes d’espectacle. En aquest mateix am-
bit del treball de camp, Pentrevista a Cesc Gelabert proporciona dades re-
llevants sobre dues obres que impliquen dues maneres diferents d’emprar
tecnologies digitals en la dansa: Traumtext i Glimpse.

4. Entrevista a Cesc Gelabert

L’entrevista ha estat oberta. D’entrada, Gelabert®® ha llegit les reflexions
i la sintesi d’aspectes clau del meu treball final de carrera, ’hem debatut ple-
gats i a continuaci6 Gelabert ha exposat les seves idees i experiéncies respec-
te a la dansa digital, les tecnologies i la interrelacié entre les mateixes. Ates
el limit d’extensio, en reprodueixo una sintesi.

8 de desembre del 2009. Parla Cesc Gelabert

En el terreny de la utilitzacié de les noves tecnologies, per a mi, el secret
ve a parar al segiient nucli dur: amb Frieder Weiss [Gelabert ha collaborat
amb aquest autor citat en gairebé tots els compendis estudiats| treballavem
uns parametres fins que aquests esdevenien precisos i jo els podia emprar de
manera conscient, “artistica”, utilitzant els meus criteris i prejudicis. Hi va
haver un moment en els assajos de ’espectacle Traumtext ™ que el sistema

10. http://electronicperformers.in/oscillare/infooscillare.html: Oscillare -
ELECTRONIC PERFORMERS.

11. http://www.gelabertazzopardi.com/pagines/english/cesc.htm, web de la
companyia dirigida per Cesc Gelabert i Lydia Azzopardi.

12. Traumtext. Dance Opera by Helga Pogatschar (2004) with dancer Cesc
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de captacio del meu moviment i la seva projecci6 a la musica i I’entorn visu-
al eren molt precisos. Aleshores jo podia aplicar tot el que sé de musica, de
so i de moviment, i podia prendre decisions a I'instant amb criteri. Un crite-
ri lligat a un procés geneéric que haviem fet de treball de 'obra, amb una
dramaturgia a carrec d’'una compositora, Helga Pogatschar, que formava
part de I'obra. En aquest cas la tecnologia substituia la musica interpretada
amb instruments tradicionals. També ho podria haver fet un muasic tocant
un violi, o amb sintetitzadors. En canvi, alldo que era particular és que en
aquest cas ho creava jo mateix, jo era la persona que executava la musica i
qui actuava el so. Aix0 garantia d’una forma clarissima la sincronia entre
les dues decisions. Llavors la feina va ser treballar a nivell tecnologic amb
Frieder perqueé aixo tingués aquest servei. Era com compondre una bona
musica o triar uns bons instruments.

Queé era important per a mi?, jo era un intérpret que no prenia les deci-
sions aleatoriament, podia aplicar el meu criteri i els meus prejudicis en cada
instant d’aquesta operacid, i jo s6¢ un instrument preparat per fer aixo, és
a dir, un instrument que puc dialogar amb aquest software. Jo i el software,
en realitat, acabavem anant a petar en aquest nucli dur que dic de la meva
consciencia. Per a mi les maquines estan al servei de I’artista, millor encara:
de la creacio, de la peca. Es pot fer de moltes maneres pero hi ha d’haver una
interactivitat sensible i que entri en el nucli dur de les persones, en el cor de
la consciéncia de les persones que ho estan enllestint, que poden ser uns ba-
llarins, uns musics, o uns senyors que treballen amb (x) tecnologia. En
aquest cas per a mi era fantastic perqué podia incidir en les dues coses, po-
dia crear la masica amb el meu propi moviment, tenia la doble disjuncio, i
aixo esdevenia un altre nivell. El fet que ho fes tot jo li donava aquesta ca-
racteristica especial d’unicitat, que era jo qui creava tot aix0. I'inconvenient
venia que en realitat era com crear un instrument, com crear un violi. El vi-
oli seria aquest espai, aquestes direccions... aixo era 'instrument. Llavors,
jo no s6c¢ una persona que experimenta amb un instrument conegut des de
fa dos-cents anys. Em trobo amb un instrument creat de nou per un especi-
alista com jo que només porta un mes tocant-lo. Aleshores, la meva capaci-
tat de crear musica amb aixo era més limitada. Pero algunes coses que acon-
seguiem crear... eren uniques, molt especials, hi havia coses que eren molt
potents. A més, quan lligaven bé amb una dramattrgia, adquirien molt sen-
tit. Llavors, per a mi tot és valid i interessant si el patrd, o allo que mana, és
P’art. També és cert que quan desenvolupes una tecnologia nova, hi ha épo-

Gelabert in an interactive sound environment. http://www.frieder-weiss.de/video/
projects.htm.
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ques que has de passar per situacions molt primaries per poder tornar a una
sofisticacié i pot valer la pena.

[...] el moén digital arriba a reproduir el so analogic i el so real amb una
qualitat molt important. En canvi, a nivell d’imatge, no veus un ballari vir-
tual que sembli real. Al maxim que arribes és veure succedanis en una pan-
talla plana, o en representacions holografiques en volum que des de molt
lluny i amb poca llum poden arribar a semblar una persona ballant. [...]
Quan ets en un escenari, i és el que més m’interessa, pots treballar uns sis-
temes interactius en el present i d’altres poden ser preparats anteriorment, i
aixo et dona tota una serie de possibilitats que pots oferir a I’espectador.
Pots combinar el cos d’un ballari real, per exemple jo que estic ballant, amb
moltes altres coses. En aquest cas, 'experiencia de Pespectacle Glimpse '3
era crear a darrere meu una pantalla amb la qual nosaltres vam fer un guié.
Hi havia tota una série de projeccions que estaven estudiades segon per se-
gon perque dialoguessin amb la meva coreografia. I aquesta projeccio estava
organitzada com una falsa perspectiva perqué semblés una caixa oberta,
com si jo estigués en una capsa oberta. Llavors, cada segon de la coreogra-
fia, estavem oferint a I’espectador un dialeg entre la projeccié i allo que feia
jo. Aixo no deixava de ser com un decorat, perd en aquest cas canviava se-
gon a segon al llarg de tota la coreografia. En una de les seccions que jo en
dic una simfonia d’articulacions, volia demostrar com un ballari percep els
206 0ssos del cos i com els pot utilitzar amb la seva percepcio que és com
una gran orquestra. Vam fer una captura de moviment i la vam passar a un
clon, un disseny que consistia en una pell translicida treta del meu cos, i un
interior que era una série de cubs com a reduccié d’allo que hauria de ser
I’esquelet. No vam arribar a fer els 206 ossos perque la tecnologia a la qual
nosaltres podiem accedir no tenia més poténcia. Es va capturar el meu mo-
viment i a darrere es veia aquest clon que per mi simbolitzava la percepcid
interior del que és aquesta simfonia d’articulacions, i donava a I’espectador
la possibilitat que tingués també aquesta sensaci6. En aquest cas no era in-
teractiu perqué amb els cables pel mig no hauria pogut ballar altres parts.
Llavors m’ho vaig aprendre de memoria i mitjancant la musica feia la sen-
sacio que era simultani... En definitiva, es poden fer moltes coses, perd una
mica el limit és aix0, que no pots fer que es vegi a ’escenari una persona,
una cosa que sembla un ballari i que miris i no es pugui saber qui és la ficcid
i qui és el ballari.

En el treball d’un coreograf hi ha implicacions molt importants. Per

13. Glimpse: http://www.gelabertazzopardi.com/ca/glimpse.php. Web de Cesc

Gelabert, cia Gelabert Azzopardi.
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exemple, la meva carrera és diferent abans de ’aparici6 del video i després.
[...] Una altra etapa és quan apareixen els programes d’edicié d’informatica,
com Lifeforms, que permeten crear moviments no d’una manera real, sin
amb la imaginacid, a través d’'una maquina que li dona forma. Arribes a
veure-ho no a través d’un cos que belluga, sind a través d’una manipulacié
en un ordinador. Tot plegat genera tot un munt de possibilitats tecnologi-
ques que acaben redundant en el nucli dur de la consciéncia. Per exemple,
quan jo estic ballant d’esquena a P’espectador, sé la imatge que esta donant
la meva esquena, d’'una manera real, no imaginada. A més, amb programes
com el Lifeforms puc explorar de ficar-me en moviments que no he dissenyat
amb el meu cos, sind que els he pogut dissenyat assegut, pensant, conceptu-
alment, o a través d’idees. A partir d’aqui hi ha tot un altre mén de coses
que estan passant i que, com t’he dit, redunden en aquest nucli dur. Aques-
tes tecnologies sén molt tutils. A mi, com a performer, m’amplien la meva
ram.

El futur de la técnica passa pel nucli de la consciéncia perque la forma
en ella mateixa no té cap importancia. D’aquesta manera, les técniques po-
den ser emprades amb els teus criteris, amb els teus prejudicis, li dona la
“bruticia” de la teva personalitat. Pero també amb uns criteris que son uns
criteris historics, artistics, etc. Aix0 permet integrar formes, i es pot fer ju-
gant amb el directe, la persona fisica, o te’n pots anar al mon del videoart,
cine, videojoc, i tot plegat esta incidint en la imaginaci6 dels espectadors.
Avui, per exemple, fem uns espectacles, pero tenim el problema que ’espec-
tador veu pellicules i videojocs. En el seu dia la Loie Fuller™ es pintava amb
pintura fluorescent i espectador es quedava bocabadat! En canvi, avui, fa-
cis el que facis en un escenari, I’efecte no sera mai ni una desena part del que
’espectador pot veure en un videojoc. Perque, com et deia (com un somni
compartit), allo que fa que sigui un somni compartit per tu i Pespectador
depén de la societat, depén d’allo que estem acostumats a veure.

En definitiva, jo podria fer que se’m veiés per escenaris, volant, transfor-
mant-me en un tigre, un lleopard o una ratapinyada en comptes de només
imaginar-m’ho. Perd no m’interessa, ja n’hi ha que ho fan. Considero vital
que tot aix0 serveixi per augmentar la nostra consciéncia, pero jo em con-
sidero un especialista de fer-ho amb el cos, i utilitzar la dansa com un llen-
guatge que té en la seva centralitat el cos huma real, viu i directe, amb les
limitacions i avantatges que aixo implica. [...] Encara que entenc que esta
molt bé que ho facin perque, entre d’altres coses, fa que jo ara tingui una

14. Loie Fuller, fragment de Danse Serpentine 1896: http://www.youtube.com/
watch?v=cIRWRT8 MMCcE.
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millor ram; que jo tingui una percepci6 virtual més gran gracies que una
camera em pot gravar per darrere. O a moltes altres coses que empro i on
no hauria arribat mai si no hi hagués hagut un ordinador.

5. Compendis

A continuacid es fa referéncia al treball d’estudiosos i artistes que han
experimentat i/o reflexionat sobre la tecnologia i la seva repercussio en les
arts de I’espectacle. Hi ha un buidat molt sintetic de les idees clau que m’han
servit per bastir la hipotesi i les reflexions del principi. El primer (Performan-
ce and Technology) s’ajusta més al moviment de dansa, per aixo hi ha una
extraccié més completa d’idees. Dels segiients, he obviat repetir les idees que
apareixen en el primer, sobre les quals hi ha un ampli consens en els textos
citats. No cal dir que aquests compendis comprenen molts més aspectes a
destacar. Un aprofundiment més gran formaria part d’un altre treball més
extens.

5.1. Performance and Technology, Susan Broadhurst and Josephine Machon

Aquest assaig és un compendi d’escrits de catorze autores i autors d’ambit
internacional que tenen com a base ’especialitzaci6 en activitats d’espectacle-
actuacio digital, al servei de les quals han emprat diversos tipus de tecnologia.
Aquestes activitats generen innovacions tant en I"ambit de I’espectacle com en
el de la teoria i se situen en ’avantguarda de Pexperimentacié creativa i tec-
nologica. A més, comparteixen algunes caracteristiques essencials com la
tecnologia digital i ’émfasi en la corporalitat en termes tant d’espectacle com
de percepcid. Aixo du a noves formes d’analisi i d’interpretacio de les tensions
entre fisic i virtual ja que, per una banda, amplia les possibilitats de repre-
sentacio del cos, i de 'altra, genera noves experiéncies d’alteracié del mateix.
Molts coreografs i coredografes han integrat cossos virtuals en els seus espec-
tacles. La seva recerca ha prioritzat I’abstraccié i la recerca en el mitja com-
putacional, amb una recomposicié desnaturalitzada del cos, d’auria, per so-
bre dels aspectes realistes patents en els jocs d’ordinador.

La interactivitat en les representacions esta lligada a molts entorns asso-
ciats a la imatge digital i a la generacio de so i d’animacié. Per una banda, va
més enlla del marc del teatre, pero de I’altra, queda associada a la pantalla
de projeccio al darrere o al voltant de qui balla (BIRRINGER, 2006 : 45). El
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ballari interactua amb els sistemes digitals i aconsegueix que el seu entorn
(imatge i so) respongui a les seves accions. Aixo du els intérprets a nous rep-
tes que parteixen d’un doble treball: per una banda el sensorial-motor, i de
Paltra, el cognitiu. Si el ballari o la ballarina du sensors en el cos, aquest ge-
nera uns efectes espacials, sonors i tactils que van més lluny de la kinesfera
propia. Llavors, el seu moviment recull dades d’un viatge per la realitat i per
la virtualitat al mateix temps. L’Gs del moviment espacial en espectacles és
una idea tan antiga com el teatre (WECHSLER, 2006: 60). Com a exemple,
Robert Wechsler cita mecanismes escenics de la Grécia antiga com 'ekkykle-
ma i el mechane, documentats des del segle V aC. L'ekkyklema consistia en
una plataforma circular o semicircular sobre rodes que entrava a escena i in-
dicava que el personatge de dins era vist en una escena d’interior. El mechane
consistia en una mena de grua que podia elevar personatges per a ressaltar
un espai aeri superior envers I’espai terrestre dels mortals. El terme llati deus
ex machina (déu des de la maquina) prové d’aquest dispositiu, que permetia
introduir els déus des de l'aire en la tragedia. Robert Wechsler (2006 : 63)
apunta uns aspectes clau en relacié amb la interactivitat. Per una banda, cal
no confondre allo que veiem com a espectadors de dansa amb I’efecte que ens
fa allo que veiem. Qué veu I’ull i qué percebem amb la mirada? Podem sentir-
nos de maneres diferents segons el que veiem, i en canvi se’ns poden escapar
de la consciéncia molts moviments, que fins i tot poden ser molt grans pero
resten invisibles per un public no professional. Per tant, Wechsler estableix
que la interacci6 és més un efecte psicologic que no un element técnic (vegeu
més amunt ’apartat Reflexions, paragraf 4).

En aquest punt, Mark Coniglio (2006 : 78) 5 obre un debat entre dues
idees oposades respecte a la interactivitat, que responen a dues maneres de
treballar tradicionalment. El debat se centra al voltant de dues preguntes en
relacié amb els continents i els continguts: per una banda, les noves tecnolo-
gies aplicades a la dansa, han de tenir ’objectiu d’explorar completament un
Unic sistema interactiu i/o revelar-ne el seu efecte virtual o d’auria en una
pega coreografica? (obres impulsades pel continent); de I’altra, és possible ob-
tenir una varietat de resultats visuals i d’auria en la mesura que fonamentin
rigorosament 'intent estétic de la pega? (obres impulsades pel contingut). A
partir d’aquestes preguntes n’estableix una tercera: quina és la diferéncia en-
tre aquestes dues maneres de plantejar els treballs de representacié intervin-
guda? L’autor posa com a exemple d’aquestes posicions dues obres en qué hi

15. Mark Coniglio, citat en la Introduccié, conegut per la ballarina i coredgra-
fa Almudena Pardo a Nova York.
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ha intervingut els mitjans: Apparitions™® de Klaus Obermaier (2004) i [R]
evolutions™ del mateix Mark Coniglio, on empra la tecnologia Isadora amb
la seva companyia de dansa, la Troika Ranch. Lobra Apparitions segueix un
canon tradicional en la creacié artistica: ’exploracié i ’explotacié exhaustiva
de les possibilitats que ofereixen els materials emprats en la pega. En oposicio,
els treballs de la Troika Ranch van ser descrits per la critica Isabel Valverde
(2005) com a content-driven, «impulsats pel contingut». A Coniglio li sembla
forca adequat ja que en la seva peca empra la dansa, el teatre i els media per
crear contextos i expressar tensions des d’una idea o concepte principal. ’au-
tor, en defensa de la seva posicio, manifesta la importancia d’emprar tots els
recursos possibles tant si son de text com de moviment o visuals, sempre que
la seva preséncia estigui justificada per la seva aportacié com a suport estétic
de la peca, i no per la seva aparicié en I'espectacle com a deus ex machina.
Cita, com a exemple, Pobra de Pina Bausch Der Fensterputzer (el netejavi-
dres) on la directora empra com a recurs escenografic una muntanya de flors
vermelles de tres metres d’algcada. Els intérprets no hi estableixen sovint rela-
cions directes, només ocasionalment, la resta del temps la muntanya de flors
només ocupa l’espai escenic. Els actors i actrius no la manipulen de totes les
maneres imaginables. En canvi, aquesta preséncia en I’espai proporciona con-
tinuadament un context que canvia la mirada de tot el que succeeix al seu
voltant; amb la seva preséncia fa de lligam entre totes les seccions de la peca.
Coniglio defensa que, en una obra, els media també puguin ser emprats en la
linia que Pina Bausch empra la muntanya de flors (CONIGLIO, 2006 : 80).
Conclou que, si bé I’artista sent el compromis d’emprar al més rapid possible
les noves tecnologies que van apareixent, no ha de renunciar al fet que es-
tiguin al servei dels continguts. Per aix0 proposa una linia conjunta de tre-
ball entre els creadors d’obres segons els materials (materials-driven) i els
d’obres segons els continguts (content-driven). Ambdos tenen els seus proble-
mes respectius: els primers quan no parlen de experiéncia humana; els se-
gons quan no poden integrar les imatges de la peca amb els recursos técnics
de la mateixa.

16. New Media Art now / http://aminima.net/wp/?language=es&p=543.

17. V] Theory.net / Ab-ha: Narrative Structures in Reactive and Interactive
Video Art/ L. Hermes Griesbach , entrevista a Mark Coniglio / http://vjtheory.net/
art/ah-ba.btm.
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5.2. Digital performance, Steve Dixon

Digital performance es va produir a partir d’un treball de recerca realit-
zat pel mateix Dixon i Barry Smith, entre 1991 i 2001, financat per I’Arts and
Humanities Research Council (Regne Unit). En aquest periode va ser consti-
tuit el poderds arxiu The Digital Performance Archive (DPA).™® Aquest con-
sisteix en una recopilacié de les peces (en total 483) que han emprat eines
tecnologiques informatiques en el desenvolupament d’espectacles de teatre i
dansa durant els anys 1999 i 2000. Digital performance presenta una histo-
ria que arrenca en els treballs dels pioners dels anys vuitanta i noranta, i es
projecta en els treballs incipients dels primers anys a partir del 2000. El terme
«digital» representa un nou paradigma en l’art de la representaci. Esdevé
una nova possibilitat de descriure el mén real a través d’una codificacio sen-
sorial de dades (so, musica, moviment, escenografia, vestuari, etc.) que per-
met que la informacié pugui ser comunicada, alterada, manipulada i inter-
pretada. D’altra banda, a ’autor li interessa el terme performance en el ves-
sant més ampli d’estudi, en tots els aspectes possibles (filosofia, llengua,
historia, cultura i ciéncies socials). Posa d’exemple Joseph Beuys, que, anys
enrere, ja havia manifestat la necessitat de les arts visuals d’ampliar I’antic
concepte d’art, fins a incloure-hi tota I’activitat humana. I’associaci6 dels dos
termes és Digital performance, el titol del llibre. L’autor, a més d’explorar-hi
el sentit historic, vol identificar i avaluar el grau amb el qual I’Gs dels nous
mitjans en les representacions artistiques ha contribuit a la generacié de nous
paradigmes, geéneres, estétiques i experiéncies interactives. Dixon pensa que
les relacions d’interactivitat i d’improvisacio entre els intérprets i els sistemes
tecnologics no tenen per qué constituir for¢osament una finalitat en si matei-
xa. Com a prova, cita el treball de Palindrome,™ la companyia dirigida per
Robert Wechsler (D1XON, 2007 : 201). Palindrome treballa amb la seva pro-
pia interficie de captura via camera i el software corresponent, EyeCon, dis-
senyat per Frieder Weiss?© en una coreografia on el public no percep I’ts de

18. http://ahds.ac.uk/ahdscollections/docroot/dpa/authorssearch.jsp The Digital
Performance Archive (DPA); http://ahds.ac.uk/ahdscollections/docroot/dpa/author-
search.do.

19. Web de Palindrome / Robert Wechsler, amb for¢a explicacions i filmacions
del seu treball: http://www.palindrome.de/.

20. Pagina web de Frieder Weiss: http://www.frieder-weiss.de/ Exemples de vi-
deo, especialment, un amb Cesc Gelabert - Dance Opera by Helga Pogatschar
(2004) with dancer Cesc Gelabert in an interactive sound environment: http://
www.frieder-weiss.de/video/projects.htm. Altres exemples de video: http://www.
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cap recurs interactiu. Amb tot, Dixon exposa com a exemple del seu criteri
I’'obra From Now On de Paulo Henrique,*" per expressar que la creativitat
continua residint en el practicant i no en el software (DIXON, 2007 : 207).

5.3. MediaArt Histories, Oliver Grau

DPassaig MediaArt Histories, editat per Oliver Grau el 2007 en el Mas-
sachusetts Institut of Technology, defensa que la media-art no pot ser entesa
només a través de la part tecnologica. Cal considerar-ne la historia i entendre
la relacié que té amb els desenvolupaments parallels d’altres disciplines —el
cinema, els estudis culturals, la computabilitat, la filosofia, I’art, etc. Analit-
za la progressiva desaparicio de les linies divisories que separen els productes
d’art dels productes de consum, i les imatges d’art de les imatges de ciéncia,
i explora les influéncies mitues i les relacions entre art, ciéncia i tecnologia.
Afirma que la investigacio sobre la imatge i la ciéncia demana un ull «entre-
nat» en la historia de I’art. Els artistes citats en aquest assaig, sovint treballen
com a cientifics en instituts de recerca i estan relacionats amb el desenvolu-
pament de noves interficies, models d’interactivitat i codis d’innovaci6. Ex-
plica com ha fet eclosié el mon de les imatges en les darreres décades. La
media-art interactiva esta canviant la nostra concepcié de la imatge cap a un
sentit d’espai multisensorial, amb experiéncies interactives i una dimensio
temporal. Rudolf Arnheim (2006 : 17) alerta del perill de no conservar imat-
ges significatives com a contrapés d’una tendeéncia a limitar la nostra atencié
només a les novetats i a allo que permeten fer o innovar. Cal una visié ober-
ta que ens permeti compassar les novetats amb els tresors legats per les expe-
riéncies, les obres i les idees de la historia de ’'art. Edmond Couchot (2006 :
188) afirma que des del punt de vista artistic I"as de models sortits de ciénci-
es cognitives per a crear artefactes visuals autonoms capacos de reaccionar a
la gestualitat d’éssers reals, ha generat que certs artistes instaurin de nou la
importancia decisiva del cos huma, amb tota la seva misteriosa complexitat,
en el nucli de les relacions estétiques. Aquesta idea s’oposa a certs planteja-
ments conceptualistes en la visié de I’art, que atribueixen al cos una impor-

frieder-weiss.de/video/events.htm. Exemples de videoinstallacions: http://www.frie-
der-weiss.de/video/installation.htm.

21. http://paulo_henrique.tripod.com/ (web de Paulo Henrique). http:/mem
bers.tripod.com/paulo_henrique/fno.html. Una bona critica del seu espectacle From
Now Omn, escrita per Marie-Christine Vernay.
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tancia secundaria en comparacio a les idees pures. En el mén de la coreogra-
fia apareix una situacié artistica sense precedents quan els éssers reals i el
éssers virtuals poden ser relacionats interactivament. Assistim a un art que
esdevé un art del cos que es qiiestiona a si mateix a través de si mateix. Al-
hora, és un art que mostra nous tipus de formes: no només les formes dels
objectes que percebem, sin6 aquelles que les nostres propies percepcions cap-
ten com a formes, moviments, transicions, estétiques, i del rerefons caotic del
mon que ens envolta.

5.4. Sensorium. Embodied experience, technology,
and contemporary art, Caroline Jones

Els autors i els artistes implicats en el projecte Sensorium tracten sobre la
«tecnologia corporalitzada» i el «cos tecnologitzat» a fi d’investigar sobre
com la tecnologia canvia el nostre enteniment dels sentits. Els laboratoris del
Massachusetts Institute of Technology ** son llocs capdavanters en la inves-
tigacio dels efectes de la tecnologia sobre els sentits humans, i sobre la relacié
entre el cos i la tecnologia. [’assaig proposa una reflexi6 teorica i historica
sobre les experiéncies corporals, tecnologiques i sensorials, el seu lligam entre
les mateixes, i la seva manifestaci6 en el context cultural de les darreres de-
cades. Jones cita al Foucault dels anys setanta que estableix que el poder i les
tecnologies sobre el cos i el jo seran allo que determinara la construcci6 dels
discursos i els sabers: «els cossos no ens deixen escapar de la mediacié de les
tecnologies, son aparells intervinguts, sense els quals no pot haver-hi conei-
xement a la terra» (JONES, 2006 : 2). En I’actualitat cal pensar el cos i cor-
poralitzar els nostres pensaments, en un moment en que la tecnologia canvia
la comprensi6 dels nostres sentits. Des dels anys vuitanta i noranta hi ha en-
degades recerques sobre la relacié del cos amb les tecnologies electroniques,
i sobre noves formes de subjectivitat. El principi d’aquest nou segle registra
canvis subtils en aquells discursos. Ja no es donen les condicions modernistes
que han regit el mén de les funcions corporals, sensorials i propioceptives: la
segmentacié per la qual la pintura era per als ulls, la musica per a delectar
lorella, i els olorants i els sabors artificials per als sentits de I'olfacte i el gust.
Ara té lloc una associacié més gran de relacions entre sentits que dona pas a
un altre tipus de mediacié per la tecnologia. Jones vol fer una relectura de la
historia moderna de I’art des d’una aproximacié per la via multisensorial.

22. http://web.mit.edu/ Massachusetts Institute of Technology.
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Aixi, en el principal tractat de l'assaig, The mediated sensorium, defensa que
I’art té un rol molt important per a revitalitzar el sistema sensorial concebut
holisticament, ja que ofereix temps i espai per a investigar i reflexionar sobre
la corporalitzaci6 de ’experiéncia tecnologica. Hi ha una opini6 generalitza-
da entre els autors i autores del compendi segons la qual I"Gnica via d’accedir
a una nova tecnocultura és posar aquestes tecnologies al servei de les esteti-
ques.

5.5. Regards sur 'image. L'université des arts. Séminaire
Interarts de Paris 2006-2007, Klincksieck

En aquest compendi s’estudia la imatge i els canvis que aquesta adopta en
els nostres temps. La imatge posseeix un missatge que ha de revelar. Es cons-
titueix a partir d’aquest secret, a partir d’allo que en ella mateixa s’ha posat
de banda: que significa el secret? Si abusem de les possibilitats del software
i de la técnica en general passem a fabricar imatges en comptes de fer aparei-
xer mons (CHIRON, 2006-2007 : 41-42). Carole Hoffmann, en el seu escrit
L’image comme peau, lieu de perméabilité du monde, empra la imatge de la
pell associada a la imatge digital, com a prolongacio del cos, com a interficie
entre exterior i interior (HOFFMANN, 2006-2007 : 82). El cos es veu intensi-
ficat per Pefecte de la ubiqiiitat: cos fisic, cos-imatge. On s’atura el cos i on
comenga la imatge? Actualment, ’esfor¢ técnic esta totalment orientat a
acomplir la més gran coheréncia possible, espacial i visual. Malgrat els usos
histeérics que se’n fa, apareix un nou espai mental. En aquest no hi ha un sol
autor, sin6 diferents mirades convergents cap a I'obra. Un treball d’equip que
cerca la realitzaci6 final de la peca. Aquesta esdevé, com la imatge digital,
una multitud de punts de vista potencials (LEVY, 2006-2007 : 126). Amb el
desenvolupament de la imatge digital i de la interactivitat, ens trobem en un
moment clau de la historia de les arts de la imatge. Passem del mén de la
imatge tancada sobre ella mateixa a un univers en queé la imatge és explorable
i modificable fins a Pinfinit. Es una convocatoria a aprendre, comprendre i
pensar de nou (SOULAGES, 2006-2007 : 202).
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Temporada 2009-2010

Roger Consul

Mesos després que el president Rodriguez Zapatero afirmés per fi que
I’Estat espanyol també patia la crisi economicofinancera global que encara
dura, a Catalunya, com cada setembre, s’encetava una nova temporada tea-
tral: la temporada 2009-2010 marcada, en aquest cas, i en tots els programes
dels teatres (sobretot publics) per la paraula «crisi», la qual cosa pressuposa-
va, ja ho sabem, retallades, menys produccions propies, més coproduccions i
collaboracions entre teatres, congelacions de pressupostos, etc. I en general
aquest trist esbos es va acomplir. Ara bé, també és cert que la mateixa situa-
ci6 de crisi va fer, per exemple, que el public potencial de teatre a Catalunya
no agafés tant el cotxe o I’avié per marxar de cap de setmana i que, per tant,
les sales teatrals s’omplissin més que en anys anteriors. Mantenint el llisté dels
darrers anys, el nombre d’espectadors que va comptabilitzar ADETCA a les
seves estadistiques del final de temporada va superar els dos milions sis-cents
mil. Les dades, com sempre, només son de la ciutat de Barcelona, pero també
les hem contrastat amb els centres d’arts escéniques, tant de Reus com de Ter-
rassa, i els dos van tenir una ocupacié que rondava el 80%. A més, la tempo-
rada 2009-2010 va veure com naixien, a Barcelona, tres teatres nous: el re-
convertit cinema Alexandra que ara es dedica sobretot a exhibir monolegs i
espectacles d’artistes mediatics; ’Arteria Parallel, que va obrir al mes de juny
i que programa concerts i espectacles musicals de gran format, i ’Almeria
Teatre, una sala antiga pero renovada que condueix la companyia Gataro i el
seu director Victor Alvaro, i que ofereix espectacles fringe, de petit i mitja
format. Ja ho diuen els «<homes de teatre» que el teatre va al revés del mon;
que quan el public fa festa, els actors i les actrius (i tota la familia de técnics)
treballen, i que quan la societat entra en una crisi economica profunda el te-
atre potser no la nota tant perque ja hi esta acostumat, com a minim, al nos-
tre petit pais on moltes companyies viuen permanentment en estat de crisi a
causa, també, d’'una mala legislaci6 i d’una politica de subvencions que es
perpetua any rere any. Pero no cal veure-ho tot en negatiu, segons unes pa-
raules de Sergi Belbel que hem tret del dossier de presentaci6 de la temporada
al TNC: «Podriem arribar a la conclusié que el teatre no pateix la crisi? O,
potser, que durant la crisi, el teatre es revela com un espai necessari de troba-
da al qual se’ns fa dificil renunciar?»



260

Estudis Escenics, 38

Abans de comentar les estrenes protagonistes de la passada temporada
teatral pero, citarem un seguit de dades generals extretes altre cop de la me-
moria I’ADETCA, a fi i efecte de dibuixar un context per a les obres que més
avall destacarem. Creiem que una visié panoramica del bosc ens permetra
tenir més elements de judici per valorar la importancia dels bons fruits. Pri-
mera dada: a Barcelona es van veure més obres d’autors estrangers (420) que
d’autors catalans (400). Segona dada: pel que fa a la produccié, com va sent
habitual, si que la majoria d’obres les varen muntar companyies del territori,
624 produccions catalanes i 210 produccions de fora. Tercera dada: el catala
va ser la llengua més utilitzada als escenaris de Barcelona, 390 obres en ca-
tala, 206 en castella, 68 en altres llengiies, i 147 espectacles sense text. En un
altre nivell d’analisi, i tenint en compte la particularitat dels criteris que s’hi
utilitzen, els deu espectacles més vistos pel ptblic amb entrada de pagament
de la temporada 2009-2010 van ser: Hoy no me puedo levantar (Tivoli), La
doble vida d’en Jobn (Condal), Un marit ideal (Goya), Garrick (Poliorama),
La bella y la bestia (BTM), Boeing-Boeing (Apollo), Il Trovatore (Liceu), Un
déu salvatge (Goya), Carmen (Coliseum) i M'agrada molt el que fas (Club
Capitol, sala gran). Pero atencid, aquest ranquing particular s’ha elaborat
amb uns criteris on compten (i molt!) les extraordinaries campanyes de pro-
mocid, la gran capacitat de les sales, la llarga durada a la cartellera, etc. Si,
en canvi, valorem altres elements com per exemple el tant per cent d’ocupacié
de les sales (on no compta tant la dimensi6 del got d’aigua sin6 si aquest got
s’ha omplert del tot), ens adonarem que els teatres que omplen més les seves
sales son el Liceu, el Teatre Lliure, el Mercat de les Flors, el TNC i la Biblio-
teca Nacional. En un altre nivell, també caldria destacar la Sala Beckett, la
Nau Ivanow o la Caldera. Per tant, i amb la voluntat de relativitzar tots
aquests numeros, podriem acabar destacant altres dades com per exemple
que la producci6 que va fer el TNC de L'auca del senyor Esteve, la van veu-
re gairebé trenta mil persones i que Non Solum i dos dels tres textos del pro-
grama Té d’aquell curs van superar el 90% d’ocupacié. També hauriem de
citar que Hamlet i Natale in casa Cupiello, a la Biblioteca Nacional, van te-
nir més d’un 95% de butaques ocupades; i al Lliure, 'obra més vista va ser la
que hi va portar Josep Maria Flotats, Encuentro de Descartes con Pascal
joven, la van veure unes tretze mil persones, i muntatges com 2.666 de Ro-
berto Bolafio i Alex Rigola o La omisién de la familia Coleman de Claudio
Tolcachir, o L'evitable ascensié d’Arturo Ui de Bertold Brecht i Heiner Mu-
ller, potser també atés que van ser pocs dies en cartell, van tenir un 100%
d’ocupaci6. Dades, dades i més dades que permeten dibuixar realitats dife-
rents. I en aquestes realitats podem veure que els espectacles musicals, ’0pe-
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ra assequible i el teatre comercial de sempre (amb algun autor de qualitat
artistica, aix0 si) encara s’emporten els llorers pel que fa a éxits de public,
pero per altra banda també hi llegim que, en general, els teatres publics son
els que omplen més les seves sales.

Passem, pero, a tractar ara allo que els amants de I’art del teatre anome-
nem les «grans estrenes de la temporada», en aquest cas que ens ocupa la de
2009-2010. Es tracta d’aquelles cites que, sigui per la companyia, per I’actor
o Pactriu, pel director o la directora, sigui pel risc que suposa el muntatge o
per celebrar un aniversari, algunes persones anotem a les nostres agendes
com a dates importants.

Comengarem pel festival Temporada Alta, que tardor rere tardor guanya
importancia i s’esta convertint en el Festival de Tardor que Catalunya neces-
sita i demana. No es pot dir que el Festival Temporada Alta es consolidés en
edici6 del 2009 perque la gran trobada teatral que té lloc a Girona i Salt ja
feia anys que s’havia consolidat, pero la divuitena edicid, la de la tardor del
2009, va imprimir al festival un pas endavant. Es cert que la linia de portar-
hi grans noms de ’escena internacional era ja una continuacié, pero I’any
2009 hi va haver una novetat: el projecte Escena Catalana Transfronterera.
Expliquem-ho. De feia temps que la voluntat dels organitzadors del Tempo-
rada Alta no era només la d’exhibir-hi els mestres europeus i mundials de
’escena contemporania. En el programari que es va repartir a la premsa que-
dava clarissim que la linia que volien seguir a partir del 2009 era la d’acon-
seguir un equilibri en la programacio entre els artistes estrangers i els artistes
d’aqui per tal que, citem textualment: «en uns anys, el traspas d’idees pugui
també ser d’artistes catalans a artistes de ’escena internacional». Per aixo,
tot i que malgrat la crisi es va haver d’aturar la idea de fer del Temporada Alta
un festival de referéncia a nivell mundial quant a creaci6 escénica europea, si
que es va comengar a treballar en aquesta linia d’equilibri, de transformacio
del festival per concebre’l com a dialeg entre els artistes de les dues bandes
dels Pirineus. Els catalans podem aprendre dels forans, pero els forans també
poden aprendre qué es cuina al nostre territori. I per aix0, en aquella edicié
del 2009, el Temporada Alta va proposar, per exemple, collaboracions, a ni-
vell de produccid, amb espectacles internacionals que incloguessin artistes
catalans: Dunas de Sidi Larbi Cherkaoui i Maria Pagés; Kavafis, amb Lluis
Homar i Polydoros Vogiatzis; Le sort du dedans, sota la direcci6 artistica de
Blai Mateu i Camille Decourtye, o The Bukowski Project, amb Mario Gas i
Ute Lemper. Altres propostes utilitzades per aconseguir un equilibri quant a
les procedéncies dels artistes van ser les habituals ja en altres edicions: les co-
produccions amb el Centre d’Arts Escéniques de Salt/Girona, com ara les-
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pectacle El jardi dels cinc arbres, amb textos de Salvador Espriu, de qui
aquell mateix any se celebrava el vint-i-cinqué aniversari de la seva mort,
peca en queé Iban Beltran i Joan Ollé ens transportaven als carrers de Sinera
per on circulaven els personatges ja mitics d’aquesta ciutat onirica. També
amb direcci6 de Joan Ollé i amb coproduccié amb el CAE S/G, al Tempora-
da Alta 2009 es va poder veure un espectacle de caracteristiques semblants a
I’anterior pero ara amb textos d’un altre gran <homenot» de la literatura ca-
talana, Josep Pla, El quadern gris. I encara sense sortir del terreny dels clas-
sics de la literatura catalana, Xavier Alberti i Narcis Comadira hi van pre-
sentar Al cel, un oratori amb textos en prosa de Jacint Verdaguer. Al cel vo-
lia descobrir-nos una faceta polemica i desconeguda del poeta de Folgueroles,
posava en escena molts fragments del llibre En defensa propia, on I'autor es
rebella i dona resposta als atacs ferotges que va rebre dels homes que anteri-
orment ’havien acollit. Tant El jardi dels cinc arbres com Al cel van ser pro-
duccions que més tard van ser de nou programades al Teatre Lliure i al TNC,
respectivament. Aixo també va passar amb El ball d’Irene Nemirovsky, diri-
gida per Sergi Belbel i protagonitzada per Anna Lizaran i Sol Pic6, o Non
Solum, de Sergi Lopez i Jorge Picd. En aquest sentit, la politica de coproduc-
cions del festival amb els teatres publics del pais, indubtablement enriquia les
cartelleres tant de I'un com dels altres. Tanmateix, és cert que pugui semblar,
a tall de critica i perqué es repeteixen any rere any, que tant les companyies
catalanes com els directors que s’hi programen siguin sempre els mateixos.
El plat fort de la programacié del Festival Temporada Alta, pero, com
passa en la majoria de festivals de tardor d’arreu, ha estat sempre la progra-
maci6 de produccions que vénen de fora. I’any 2009, tot i els canvis, no en
va ser cap excepcid. Després de I'exit de ledicié anterior amb I/ ritorno di
Ulisse, William Kentridge va aterrar de nou a Girona amb la companyia de
titelles de Ciutat del Cap Handspring Puppet per presentar Woyzeck on the
highveld, un altre allegat antiapartheid de lartista sud-africa. El muntatge
va rebre molt bones critiques que en destacaven tant la bellesa plastica dels
titelles, la manipulacio i 'escenografia dibuixada a carbonet pel mateix Ken-
tridge, com la forta carrega emotiva i critica actualitzada que traslladava el
text de Biichner a Sud-africa. També es va poder veure un fantastic Macbeth
de I’expert en Shakespeare Declan Donellan, que aquest cop va arribar a Salt
amb la seva propia companyia, Cheek by Jowl. Sense deixar el geni angles
(de qui el 2009 se celebrava el quart centenari de la seva mort), destaquem
que un altre assidu al festival gironi, Peter Brook, va portar-hi els seus sonets
amb l’espectacle Love is my Sin. Per0 segurament les cites que van portar més
cua van ser les de Cristoph Marthaler i Krystian Lupa. Marthaler va arribar
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amb el polémic i sarcastic Platz Mangel, una clinica d’estética per a europeus
cansats d’ells mateixos que ja no saben queé volen arreglar-se ni quin mal pa-
teixen. El costés muntatge va ser ben rebut per un public que sabia qué ana-
va a veure: estética kitch i mala bava per denunciar la decadeéncia del vell
continent (i la seva sanitat publica) tot servit amb ironiques interpretacions
corals de Bach o de Mahler i de cangons populars alemanyes. Krystian Lupa
va presentar-hi Les presidentes, una tragedia escatologica i plena de polemi-
ca del sempre incomode Werner Schwab, on unes dones de classe social bai-
xa, victimes de tots aquells que els prometen una vida millor, cometen un
crim horroros tot pensant que fan el bé perque segueixen les ordenances que
el Papa de Roma els dicta des de la televisio. La posada en escena de Lupa,
estrenada feia deu anys i que ja llavors va fer dir als critics austriacs que havia
arribat una nova era al teatre en la qual «el que es feia era cagar-se en l’es-
pectador», subratllava les formes de tragedia grega inherents al text, deixava
que aquest fes la seva corrosiva funcié i avangava amb la precisié absoluta a
la qual ens té acostumats el director. Uns altres que darrerament han estat
assidus als festivals i teatres de casa nostra son els argentins Daniel Veronese
i Claudio Tolcachir. Veronese hi va presentar dues noves produccions: El de-
sarrollo de la civilizacion venidera (la seva versio personal de Casa de nines
d’Ibsen) i Todos los grandes gobiernos han evitado el teatro intimo, que en
aquest cas jugava amb Hedda Gabler. Tolcachir, després de I’éxit de La omi-
sion de la familia Coleman, va arribar a Girona amb Destrena europea de
Tercer Cuerpo. Personalment crec que aquestes darreres produccions, com-
parades amb els seus treballs anteriors, havien perdut certa forga. Per acabar
amb la programacié de Temporada Alta 2009, assenyalarem el Titus Andro-
nico d’Animalario per als amants de les emocions estétiques fortes, i que el
Piccolo Teatro di Milano va aterrar per segona vegada al festival amb Trilo-
gia della Villeggiatura de Goldoni, un espectacle llarg (tres obres en un sol
espectacle) que ens permetia redescobrir el rerefons acid d’aquesta comedia
humana que ja fa alguns anys el TNC havia presentat al pablic catala en una
versio simpatica i, potser, excessivament reduida.

Pero tornem a Barcelona. La Sala Beckett, tot i els problemes que va co-
mengar a tenir amb la constructora Nufiez i Navarro pel mitic espai del car-
rer Alegre de Dalt, va celebrar el seu vinteé aniversari recuperant un muntatge
historic, Nague o de piojos y actores, que feia dues décades hi havia presen-
tat la companyia Teatro Fronterizo del fundador de la sala, José Sanchis Si-
nisterra. A part, Toni Casares, ’actual director, hi va presentar una drama-
turgia sobre la novella de Robert Walser, Jakob von Gunten, traduida com
Aqui s’apren poca cosa, sobre P’estat de educacié a les escoles. En certa me-
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sura aquest muntatge suposava un retorn als origens de la sala, atés que
Sanchis Sinisterra, fa uns quants anys, també s’havia apropat teatralment a
la prosa de Walser. Finalment, i després d’una llarga dedicacio a la drama-
targia catalana contemporania, tant en la programaci6 de temporades ante-
riors com en la perseveranga de I’escola ’Obrador, cal assenyalar que la Sala
Beckett va programar la darrera obra de la trilogia «animalesca» de Pau
Miré. Si primer havia estat amb Bifals (Temporada Alta), i després amb
Lleons (TNC), el jove dramaturg concloia amb Girafes la seva particular vi-
si6 de les relacions familiars (i, per extensio, humanes), vistes a través de les
beésties que tots nosaltres portem dins. Neil Labute també va tornar als esce-
naris de la Beckett, durant el festival Grec, amb la companyia d’actors i ac-
trius que darrerament l’estan fent famoés a casa nostra: Cristina Genebat,
Mireia Aixala, Norbert Martinez, entre d’altres, dirigits per Julio Manrique:
hi van presentar Coses que déiem avui.

Al Lliure, el curs 2009-2010 va portar, en general, més autors anglesos,
pel que fa a produccions propies; i més propostes de ’Europa central, pel que
fa a produccions convidades de fora. En aquest sentit, les linies proposades
durant els darrers anys per Alex Rigola continuaven clares. Al setembre, la
temporada arrencava amb Nixon-Frost, de Peter Morgan, una altra obra tre-
ta de la cartellera comercial de Londres, com Rock&Roll de Tom Stoppard
que, a causa de P’exit de public obtingut durant la temporada anterior, va ser
una de les obres reestrenades durant el 2010, igual que ’espectacular 2.666.
L’obra de Morgan, que posava en escena les entrevistes que el periodista Da-
vid Frost va fer al president dels EUA després del cas Watergate, suposava un
gran duel interpretatiu entre Joan Carreras i Lluis Marco. Com ja van desta-
car els periodistes que van cobrir I’estrena, Richard Nixon és potser la per-
sona que més s’acosta al personatge de Macbeth i a la seva set de poder. No
vam acabar d’entendre, pero, la doble programacié de Nixon-Frost i Nixon-
Frost (unplugged escenic). D’autors de parla anglesa, el Lliure també va pro-
gramar American buffalo, de David Mamet, amb direccié de Julio Manri-
que, i la versi6é que Carlota Subirds va fer d’Alicia al pais de les meravelles,
de Lewis Carroll, on es recuperava I’esséncia del tot adulta i onirica del clas-
sic. La mateixa directora hi va portar també La febre de Wallace Shawn. El
Lliure, pero, a més a més va programar autors catalans: a final de setembre
es va estrenar Al cel, de Narcis Comadira i direccié de Xavier Alberti, de la
qual ja hem parlat anteriorment. Pero ara ens voldriem aturar un moment i
recordar la magnifica aposta dels «assaigs oberts» oferta per la politica de
programacié del Lliure. En el cas de 'obra Al cel, 'assaig obert el va aprofitar
Pascuale Bavaro, alumne de dramaturgia i direccio de I'Institut del Teatre,
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que va acabar arrodonint Magnificat, un espectacle de cabaret amb textos de
Jacint Verdaguer i Santa Teresa de Jesus, entre d’altres, molt respectuds, aixo
si, amb la religiositat dels poetes i atent a I’espiritualitat contemporania. Si-
multaniament, Tortell Poltrona celebrava els 35 anys com a pallasso a la pla-
¢a de Margarita Xirgu, on va plantar la carpa del Circ Cric; i just després,
Albert Espinosa hi va presentar El fascinant noi que treia la llengua quan
feia treballs manuals, reincidint en un moén d’infancia molt especial i magic.
Pel que fa a companyies convidades, el Lliure de Rigola sempre ens ha apor-
tat bones noticies: Jan Lawers va ser dos dies a Montjuic amb The Deer Hou-
se, i el Berliner Ensemble dos dies més amb Der aufhaltsame Austieg des
Arturo Ui de Bertold Brecht amb direccié de Heiner Miiller. La nova fornada
de directors i dramaturgs argentins també van tenir el seu espai: Claudio Tol-
cachir va poder presentar, entre festival i festival, ’aplaudida i velo¢ La omi-
sion de la familia Coleman, i Daniel Veronese els seus darrers treballs pre-
sentats també al Temporada Alta. A la primavera ens va arribar una sorpre-
sa molt grata, un muntatge poliédric sobre els darrers quaranta anys de la
nostra realitat, Pespectacle Dictadura, transicié i democracia, quatre propos-
tes diferenciades de vint-i-cinc minuts cada una: la primera anava servida pel
tandem Alberti-Cunillé; la segona (maig del 68) per Roger Bernat; la tercera,
que ens acostava als anys vuitanta, per Jordi Casanovas; i la darrera, pels
adolescents més radicals del teatre catala: Nao Albet i Marcel Borras. A par-
tir de la segona quinzena de maig, el Lliure va tornar a obrir les portes a les
companyies més radicals de la creacié contemporania amb el seu cicle cada
cop més acceptat per part del public, Radicals Lliure: Roger Bernat, Tomas
Aragay, Rodrigo Garcia, Agrupacion Sefior Serrano i la gran aposta estran-
gera: Heiner Goebbels, amb I’espaterrant installacié pianistica sense cap
mena d’intervencié humana, Stifters Dinge.

A TPaltre cant6 de la ciutat, prop de la plaga de les Glories, la temporada
comencava amb uns altres tipus de riscos. ’aposta de Sergi Belbel com a di-
rector del TNC per donar més preséncia a veus no tan conegudes d’autors
catalans classics es reafirmava amb la programacié d’El casament d’en Tar-
regada, de Juli Vallmitjana, un pintor i prosista que va viure a cavall dels se-
gles XIX i XX, enamorat dels baixos fons barcelonins i de les seves parles i
provinences diverses. L’obra, adaptada per Albert Mestres, i dirigida per Joan
Castells, presentava en Tarregada, un gitanot protagonista d’unes quantes
obres de Vallmitjana, i la seva colla de veins i amics, el dia de les seves noces.
Un retrat fantastic del ventall social d’aquella Barcelona perduda, xarnega,
plena de prostitutes i macarres, delinquients, gitanos i perdularis. La utilitza-
ci6 molt acurada dels parlars d’aquells barris, del calé i de diferents dialectes
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i idiolectes configuraven un muntatge sorprenent. La temporada al TNC,
pero, es va estrenar amb I’esmentada El jardi dels cinc arbres, d’Iban Beltran
i Joan Ollé, obra presentada al Temporada Alta. Va ser la segona vegada que
el catala de Salvador Espriu es deixava escoltar al nostre Teatre Nacional.
Pero el plat més fort pel que fa a ’autoria catalana va ser la posada en escena
de Lauca del senyor Esteve. La famosa auca de Santiago Rusifiol, amb la
qual es va estrenar el gran teatre 'any 1997. Es I’inica obra que, fins ara, se
n’han pogut veure dues lectures diferents en el mateix teatre. Cal celebrar-ho
ja que aixo justament és una de les funcions principals que han de complir
els teatres nacionals: fer que diferents generacions actualitzin, dialoguin i
aportin les seves visions particulars de la relectura dels autors classics nacio-
nals. Aquella versi6 de L'auca la va firmar Pablo Ley com a dramaturg i Car-
me Portaceli com a directora, i, per cert, va ser la primera posada en escena
que el TNC encarregava a una directora. Els dos artistes van partir tant de
la novella com de I'obra de teatre i van fer transcorrer I'accié en un temps
molt posterior al de I'obra original. I’accié comengava a final de la Guerra
Civil, durant la caiguda de Barcelona, i s’acabava als anys setanta. El perque
d’aquesta decisio no ens va acabar de quedar del tot clar. Pel que fa a altres
autors catalans, cal destacar la tornada de Non Solum, l’exités i delirant mo-
noleg de les diferents personalitats de Sergi Lopez, que 'anterior temporada
s’havia hagut malauradament de suspendre per problemes de veu de ’actor.
Aquest espectacle va omplir cada vespre. El programa Té6, d’autoria catalana
contemporania, va presentar una nova onada d’autors i una novetat: una
companyia estable. Durant el curs 2009-2010 s’hi van veure M. de mortal de
Carles Mallol, No em diguis amor de Marta Buchaca i Lluny de Nuuk, de
Pere Riera. Linterrogant, pero, que ens formulem després de veure aquestes
tres noves propostes és el segiient: com és que els tres textos (i alguns d’altres
de temporades anteriors) ens plantegen unicament situacions familiars? S’ha
forjat, sense voler, una mena de motlle involuntari en la dramaturgia catala-
na contemporania? L’aposta de Marburg, de Guillem Clua, era, tanmateix,
diferent. L’autor, considerat una de les veus més innovadores del panorama
dramatic catala contemporani i que ja llavors havia estrenat obres als EUA
(per exemple Gust de cendra i La pell en flames), va proposar un text que ens
obligava a viatjar per tot el planeta qiiestionant-nos problemes étics sobre el
poder de la politica i les epidemies escampades arreu (malalties i virus que,
com el de la ciutat de Marburg de ’any 1967, potser van sorgir de controlats
laboratoris cientifics), problemes majors que es barrejaven amb ’afany de su-
pervivéncia de les victimes en un mén abocat a I'autodestruccié. Llastima que
Marburg passés pel TNC sense pena ni gloria.
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Pel que fa repertori internacional, el TNC va programar Electra de Sofo-
cles, amb Clara Segura i Oriol Broggi, que acabaven de sortir de l'exitas d’An-
tigona a la Biblioteca Nacional. Aquesta vegada els acompanyaven les actrius
de la companyia Q-Arts, que, amb el muntatge, tancaven la seva trilogia
d’heroines gregues. També hi va haver lloc per a la dramaturgia contempo-
rania amb Una comedia espanyola de Yasmina Reza, producci6 del CDN de
la temporada 2008-2009, i que havia tingut un bon éxit de public a Madrid.
De la capital espanyola també va arribar, a final de curs, un molt bon Plato-
nov d’Anton P. Txekhov dirigit per Gerardo Vera amb Pere Arquillué de pro-
tagonista. [ per commemorar els quatre-cents anys de la mort de Shakespea-
re, el TNC va programar una Nit de Reis un pel desnerida: la que es consi-
dera una de les «problematic plays» del bard anglés no passava ara de
comedieta juganera. Per acabar, citarem el muntatge Escenes d’un matrimo-
ni / Sarabanda d’Ingmar Bergman que alguns critics van titllar de «valent»
atesa I’enorme repercussié que va tenir el film del 1973.

Pel que fa a la temporada teatral dels altres teatres barcelonins, cal des-
tacar, en primer lloc, Urtain de la companyia madrilenya Animalario. I'im-
pactant muntatge que es va veure durant la tardor al Teatre Romea, retrata-
va la falsedat del poder oficial de ’Espanya franquista insistint sobre el cas
real dels combats amanyats del boxejador José Manuel Ibar Azpiazu (Urtain),
que va acabar amb més pena que gloria, suicidant-se, oblidat per tothom. El
muntatge plantejava diferents plans narratius, Pescenari era un ring de boxa,
el ritme era trepidant i la interpretaci6 de Roberto Alamo va mer¢ixer un
Premi Max, pero tot i aix0, el public no va respondre com era d’esperar i els
actors demanaven al final de cada representacié que si ens havia agradat el
muntatge, en féssim correr la brama mitjangant el boca orella. Tampoc va
tenir I’éxit esperat 'obra Boulevard, la gran aposta de Carol Lopez per a la
Villarroel. Després de I’eéxit de any anterior amb Germanes, aquesta nova
produccio6 no va acabar de quallar, potser per la complexitat de la dramatur-
gia que situava en parallel ’'obra que es volia representar i el seu making off.
En canvi, a la Villarroel durant el Festival Grec, es va poder veure un fred
Primer amor de Samuel Beckett, amb un Pere Arquillué esplendid. Un altre
muntatge que cal destacar va ser 1984 de George Orwell que la companyia
Actor’s Gang de Nova York, amb Tim Robins com a director, van portar al
teatre Poliorama, al mateix edifici on l’autor s’havia allotjat durant la seva
estada a Barcelona durant la Guerra Civil. ’espectacle era acurat i Pocasio
emotiva. Al nou teatre Almeria, Gataro teatre va sorprendre estéticament el
public amb I’expressionista The Black Rider. Al Capitol, a la sala petita, Ju-
lio Manrique i els seus actors van aprofitar ’éxit de La forma de les coses, de
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Neil Labute. Al Circol Malda van preparar-se per una irrupcid, cada cop
amb més pes, del teatre de petitissim format, sobretot amb Sa historia des
senyor Sommer de Patrick Stiskind, o la bellissima Molts records per Ivanov
d’Albert Tola i Pep Tosar; a la Sala Muntaner els pallassos Jordi Martinez,
Monti i Claret Papiol ens van fer reflexionar i petar de riure de la ma de Ra-
mon Simé amb Petita feina per a pallasso vell, de Matéi Visniek. I aixi va
anar passant la temporada 2009-2010, amb grans i petits éxits, grans i petits
fracassos, cada vegada amb més teatres de petit format, amb un increment
de public i també d’espectacles musicals, i, certament, amb algunes perles
meravelloses que recordarem durant molt de temps.
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Kosmopolis: autors nous, temes antics

Eduard Molner

Institut del Teatre

Juan Insua, el director d’aquest feli¢ invent que es diu Kosmopolis, un
festival de literatura que organitza i produeix el Centre de Cultura Contem-
porania de Barcelona des de I’any 2000, va tenir la sensibilitat d’incloure el
teatre de text en I’edicié de 2o11. El Festival, que se celebra amb periodicitat
biennal, sempre ha programat multitud d’actes literaris que tenien una forma
escénica, pero fins I’edici6 d’enguany no havia contemplat el génere dramatic
de manera especifica en les seves programacions. Repetim aqui, de manera
breu, algunes idees del marc teoric que ens va servir per confegir la progra-
maci6 de Kosmopolis i que vam publicar a la mateixa web del festival. Des-
prés parlem dels autors que van participar a la programacio i de les seves
intervencions.

El teatre resisteix, i no només resisteix: té coses a proposar en el nostre
present. La sorpresa ve del fet que el teatre sobreviu perqué unes noves gene-
racions, que s’han fet grans davant d’una pantalla interactiva, han renovat la
confianga en I'espectacle en viu com una via d’expressio de les seves incerteses
i inquietuds, com una forma d’esbargiment, fins i tot com a cerimonia de ca-
tarsi collectiva. Avui, com el dia que els hellénics es van saltar el ritual per
aventurar-se per nous camins i comengar a ser una mica menys stubdits i una
mica més ciutadans, «l’espectacle convoca actors i espectadors a divertir-se
o a meditar, o a decidir sobre determinats aspectes de la vida, expressats mit-
jangant el mite o la parodia» (Vito Pandolfi, Historia del Teatre, Barcelona:
Institut del Teatre, 2001).

En el darrer i reivindicatiu assaig de Josep Ramoneda Contra la indife-
rencia (Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2010) hi trobem un raonament de
perque el teatre perviu: «El teatre, al meu entendre, té dues peculiaritats que
el fan imbatible: la singularitat —cada funcio és una nova representacio, per
a lactor i per a 'espectador— i la preséncia. La presencia de la persona hu-
mana, tal qual, a 'escenari. Es una persona amb mascara, diran alguns. Es
que la persona humana quan entra en preséncia, en relacié6 amb els demés,
deixa, en algun moment, de portar mascara? Som animals amb mascara: és-
sers de teatre». Una defensa aferrissada del teatre com una forma artistica
que amplia el camp de visié del que és capac d’entendre i veure I'individu.
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Si fem cas a Pierre Bourdieu i entenem que les classes socials no només
continuen existint, sin6 que la principal causa de la seva segmentacié és cul-
tural i no economica, hauriem d’encarar la nova era tecnologica amb una
mica menys de papanatisme. L’analfabetisme digital no sera “el problema”
de la marginaci6 social, si, per contra, no saber llegir ni escriure, per exem-
ple. No parlem, és clar, de I’habilitat técnica de llegir sin6 de la capacitat de
comprensioé i... gaudi d’un text, i de la capacitat d’expressié raonada d’unes
idees. També podem aventurar que en el futur sera un motiu de diferenciacié
social la capacitat de comprensio i... gaudi d’un espectacle de caire teatral
que demani una minima actitud activa per part de ’espectador.

Dos actes, quatre autors

Aixi doncs, per a I’edicié de Kosmopolis 2011 vam proposar una progra-
maci6 de dos actes que feien una ullada a les noves dramaturgies d’aqui i de
fora amb la intervenci6 d’artistes emergents que mostren les darreres tenden-
cies de Pescriptura teatral.

En el primer dels actes, el dramaturg catala i periodista Pablo Ley (Bar-
celona, 1960) va conversar amb el dramaturg canadenc d’origen libanes Wad-
ji Mouawad (Beirut, 1968), creador de 'anomenada «tetralogia de la identitat
i la memoria» representada internacionalment (Littoral, 1999; Incendies,
2003; Foréts, 2006; 1 Ciels, 2009). En dates del festival, mar¢ de 2011, Mo-
uawad estava programat en el Festival Grec 2011 amb la seva reescriptura de
Sofocles —una peca que finalment va caure de la programaci6 del festival
d’estiu per causes alienes a criteris artistics. En qualsevol cas, el llegat grec
esta vivissim en 'obra de Mouawad; es fa necessari el teatre per gairebé les
mateixes raons que es feia necessari dos mil cinc-cents anys enrere, malgrat
totes les transformacions viscudes per la humanitat. I quan ens disposem a
representar histories a escenari, no ens podem abstreure d’aquestes arrels.
Es el cas per exemple de Littoral, 'obra que va donar a congixer Mouawad a
nivell internacional. El dramaturg va explicar-ne, en bona mesura, la seva
genesi a partir del seu itinerari vital d’infantesa i joventut, relacionat amb la
guerra del Liban. El jove Wadji, com tota la seva familia, va haver de refer les
seves referéncies en un altre pais. No és el mateix abandonar el teu lloc de
naixement amb set anys que fer-ho d’adult, pero és evident que en aquesta
edat tan tendre ja et pots endur del teu pais d’origen unes petjades perma-
nents. Si a més s’han vist imatges colpidores per la seva violéncia, morts i de-
saparicions que tenen a veure amb el nucli familiar, Pempremta de segur és
per tota la vida.
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A Littoral, el jove Wilfrid empren un viatge per donar sepultura al pro-
genitor, que és al mateix temps un viatge en busca de la propia identitat en el
moment crucial de la seva entrada a ’etapa adulta de la vida. La reminiscen-
cia grega és absoluta. Es ben bé el, «qui s6c?» d’Edip. Mouawad va néixer a
Beirut el 1968. Tenia només set anys quan els seus pares van sortir del Liban
davant del conflicte civil que assolaria el pais durant més de deu anys i que
llavors, a mitjans dels setanta, no havia fet més que comengar. En les seves
propies paraules el teatre es va convertir en una manera de «recrear I’espai de
felicitat de la meva infantesa». La seva teatrologia és una reflexié sobre la
identitat, la memoria, ’heréncia i la filiacid, tots ells temes presents en les so-
cietats complexes del primer mén, amb un origen divers dels seus habitants,
o sigui amb un conjunt de «passats» diferents que cal arbitrar en el present.
Cal també retenir el fet que el teatre de Mouawad és d’una gran nuesa: els
recursos escenografics son minims i es demana a l’espectador que sigui ell qui
faci els canvis d’ambit, de localitzacio, etc. Es un teatre que es podria repre-
sentar en un modest centre civic si calgués; és un teatre que és conscient que
el principal equipament escenotecnic esta en la imaginacié de I'espectador.

La intervenci6 de Pablo Ley fou a manera d’introduccié perqueé els dos
temes suggerits pel dramaturg catala per provocar la conversa varen donar
peu a dues intervencions llarguissimes de Mouawad que practicament van
ocupar I’hora i quart d’acte al teatre del CCCB.

El segon acte volia ser una mostra del teatre que s’escriu aqui amb Josep
Maria Mir6 (Vic, 1977) i Pau Mir6 (Barcelona,1974), exemples d’unes forna-
des extraordinaries de la dramaturgia catalana, i amb Alfredo Sanzol (Ma-
drid, 1972), un autentic fenomen en les cartelleres espanyoles de les darreres
temporades.

La dramaturgia catalana ha produit unes lleves tan notables en els darrers
anys que ha estat molt dificil fer-ne una tria exemplar. Una de les dramatur-
gues més brillants de la primera lleva de la represa de I’escriptura dramatica
a casa nostra, Lluisa Cunillé, té encara no cinquanta anys, per exemple, i en-
tre ella i Josep Maria Mir6, el dramaturg més jove present a Kosmopolis,
tenim una diferéncia de quinze anys en els que ben bé podriem assenyalar
vint noms de dramaturgs catalans amb nivell per ser presents a la cartellera
de qualsevol ciutat. La tria doncs, era dificil. Pero no ens va guiar Pacumula-
ci6 d’exits de public en un determinat curriculum siné les trajectories crea-
dores que interpellen el present. Pau Miré i Josep Maria Miro es pregunten
a través del seu teatre perque el mon és com és i que podem fer per entendre’l.

Pau Mir6 crea personatges que se’ns presenten amb una certa dosi d’in-
nocencia, fins i tot d’ingenuitat. Pero és clar, no es poden sostreure al fet de
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viure en un mén que funciona des d’una dinamica aliena a la seva manera de
ser. Es miren la realitat amb perplexitat i aix0 ens els fa propers. Son bells,
portadors de llum, aparentment desemmascarats, gent que no ens importaria
coneixer, com la prostituta de Plou a Barcelona (2004), o el noi que arriba a
la bugaderia de Lleons (2009), amb la camisa tacada de sang. Sovint colloca
aquests personatges en ambients hostils, on estan en desavantatge. Una ciu-
tat, per exemple, que en el cas de Biifals (2008) i de Lleons és ’'ambit de I'im-
previst, de la incertesa, de la inseguretat, i malgrat tot, allo que, en compe-
téncia amb els altres, ens hem de fer nostre. La ciutat que s’intueix a Lleons
és un espai de conflicte i d’oportunitat, perd implacable. Es una ciutat que té
semblances amb el DF d’Amores perros d’Alejandro Gonzélez Ifarritu, que
ens penetra a dins de casa, malgrat els murs que puguem aixecar per defensar
la propia llar.

Pau Mird va tenir la responsabilitat de dirigir la lectura de textos dels tres
creadors en escena per part de I’actriu Anna Ycobalzeta i ’actor Isaac Alcay-
de. Entre les lectures s’intercalaven els comentaris dels tres autors, asseguts a
una banda de Pescenari en tamborets de bar, en una mena de conversa diste-
sa, per0O orientada, que anava tractant els temes que els mateixos fragments
de les obres plantejaven.

La introducci6 de Pacte per part dels dos actors, un petit text de Pau Mir6
escrit expressament per a l’ocasio és reveladora de la seva manera d’entendre
el fet creatiu: «no existeix una pagina en blanc./tant de bo existis la pagina
en blanc./existeix la pagina que vessa paraules./Després un estrany procés de
selecci6./Unes paraules es queden, altres se’n van./I per una escletxa comen-
¢a a entrar una mica de llum./Una escletxa. Un text./Un text. Una escena./
Llum». O sigui la inspiraci6 esta en la seleccid, no en la produccié propia-
ment dita, i aix0 estaria molt més d’acord amb el temps que ens toca viure,
carregat d’un gran volum d’informacié que a tots ens correspon filtrar.

Josep Maria Mir6 escriu un teatre perfectament travat ideologicament.
Es revolta, per exemple, contra un mén que permet espais d’impunitat escan-
dalosos. A La dona que perdia tots els avions (Premi Born de Teatre, 2009)
una dona, asseguda al porxo d’una casa colonial, mentre espera I’avié que
I’ha de tornar a casa, pateix una ceguesa sobrevinguda. Al seu costat hi ha
un home, un nadiu d’aquesta illa tropical que atrau riuades de visitants occi-
dentals. ’home és alla esperant la seva decisio. Es quedara al pais? Voldra el
mateix que molts altres li han demanat abans? Atrapat en la cultura de 'emo-
cid, de la necessitat de dosis de sensacions que provoca la societat de consum
hipertrofica, el viatger occidental troba al Tercer Mén la possibilitat de pujar
uns quants graons en aquesta direccié. O de baixar-los. En aquest mén nos-
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tre hi ha llocs on és possible anar molt enlla en la satisfaccié del canté fosc
de Pésser huma. Alla la transgressio de la sacralitat (en el sentit pasolinia del
terme sagrat), de les normes morals basiques de convivencia entre els homes,
de la dignitat humana, és de franc. Pero Josep Maria Mir6 no només es qiies-
tiona “el mén”, també s’interroga sense embuts sobre casa seva.

Gang Bang (Obert fins 'bora de I'’Angelus), que es va estrenar el mateix
mes de mar¢ de 2011 al Teatre Nacional de Catalunya, és una de les peces
més agosarades que s’han escrit en aquest pais als darrers anys. Un pare entra
en un local de sexe per a homes buscant el seu fill; alla hi descobrim la doble
vida de molts personatges perfectament assimilables a alguns prohoms de la
politica, els negocis o 'església de Catalunya, pero la dentincia va més enlla
i ateny a aquest mateix personatge que sembla tan desemparat en aquest local
i alhora tan estimable en la seva empresa de reconstruir una familia trencada.
Gan Bang recorda per la seva valentia Placa dels herois de Bernhard o El
balco de Genet, obres que van provocar una profunda incomoditat en el seu
moment, perd que al mateix temps van generar interessants debats.

L’estrena de la peca al Teatre Nacional ha estat un dels moments impor-
tants d’aquesta temporada teatral, no per ’'obra sin6 sobretot pel rebombori
que va crear el fet que estigués ambientada en un local de sexe masculi. Ens
hauria de fer reflexionar a tots quantes passes enrere ha fet la societat cata-
lana si la minoria susceptible de ser escandalitzada per aixo troba uns alta-
veus potents i és capag fins i tot d’incidir en els marges de llibertat dels pro-
gramadors publics. Pero el més trist potser va ser veure com tota la premsa
en pes, fins i tot aquella considerada progressista, va sumar-se a la lectura
superficial de la peca de Josep Maria Miré i, en conseqiiéncia, en va sortir
manifestament decebuda. El sexe és a Gan Bang una metafora del que poli-
ticament s’ha esdevingut en aquest pais d’en¢a de la Transici6 a la democra-
cia. Mir6 no volia provocar, volia transgredir en parlar d’una manera d’en-
tendre la politica basada en el mercadeig i el clientelisme, basada en I'abséncia
absoluta de valors i d’ideologia. I en el pla personal volia parlar de la impos-
sibilitat d’esmena, quan una violaci6 d’allo que és auténticament sagrat (una
altra vegada aqui en el sentit pasolinia) afecta la construcci6 personal.

De Josep Maria Mir6 els actors van llegir un fragment de Quan encara
no sabiem res els uns dels altres, una de les seves primeres peces, pero que ja
contenen una mirada amb una voluntat d’intervenci6. Uns personatges deci-
diran, “fatalment”, agafar el metro abans de I’hora necessaria per “defensar”
els seus llocs de treball d’una agressié que és més pressuposada que real.
Aquell comboi pero, esta destinat al desastre. La por és un dels temes pre-
sents en 'obra de Mird, una por que sempre és irracional, perd que sempre
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té un fonament cultural i passa per les creences de ’individu sobre el seu be-
nestar: que puc fer per conservar el meu lloc en la societat? abans que la pre-
gunta que seria realment important: qué puc fer per estar més en harmonia
amb el meu ser i el meu entorn?

Josep Maria i Pau Miré sén dos exemples, com déiem més amunt, de la
dramaturgia catalana d’avui que de fet és molt rica, diversa i heterogenia.
Pero si els hem triat a ells i no a d’altres és perqueé les seves mirades no han
estat esquitxades per la banalitat, encara. El gran problema dels dramaturgs
emergents d’aquest pais és que es demanen uns textos que en bona mesura
reprodueixen els patrons narratius del moén televisiu: pel que fa als formats,
pero també pel que fa als continguts. S’expliquen massa histories que no te-
nen altre sentit que aconseguir un bon entreteniment; 0bviament aquest tea-
tre hi ha de ser, al costat, pero, de la literatura més especulativa si parlem de
les estructures del teatre public.

Alfredo Sanzol és un gran encantador de serpents: compta les seves estre-
nes per éxits de public. A partir de cerques a Google arriba a treballar amb
elements aleatoris i amb aquests materials, articulats en forma d’historia
breu, busca la formulacié d’aquella experiéncia humana profunda, una sen-
saci0, un sentiment, una paradoxa irresoluble o una contradiccié insalva-
ble que esta en el rerefons de I’argument que se’ns explica. El que acabem
de referir esta al darrere de la trilogia Risas y Destruccion (2006), Si, pero
no lo soy (2008) i Dias estupendos (2010). Sovint les situacions creades per
Sanzol s6n absurdes (tenen una contemporaneitat d’arrel beckettiana). A Dias
estupendos un matador de toros decideix renunciar a l’ofici, del que de-
pen tota la familia, perque ha atropellat un gat. La circumstancia és absurda
i frega la inversemblanga, pero el punt d’arribada no és un sense sentit. Mol-
tes vegades un accident, aparentment banal, encara I’ésser huma amb les
seves contradiccions fonamentals. Més encara, a la mateixa peca uns pares
reben una carta del fill que és de colonies en la que els diu que vol «desertar»,
que prefereix ser adoptat pels seus monitors. La carta fa riure des de fora,
pero posa els pobres personatges dels pares contra les cordes; en mig de
les seves acusacions creuades ens adonem que el fill, més que un projecte
de vida, havia estat «I’etapa que calia complir», en un carrera vital de posses-
sions diverses.

L’Anna Ycobalzeta i 'Isaac Alcayde van llegir precisament aquest text, un
exercici que fa entrar un tercer personatge, el fill absent, present a través de
la carta llegida pels pares. El recurs ja és en si mateix una metafora, perque
el fill no hi vol ser de fet al costat d’uns pares que han enteés la seva existéncia
com allo que cal administrar, més que no pas estimar. En qualsevol cas plan-
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teja quina és la manera d’encarar la paternitat avui, en la societat de consum
hipertrofica.

Sanzol té el projecte, a mig o llarg termini, de parlar de la seva realitat
natal, Navarra, i el conflicte que de petit va viure en el context de maxim
apogeu de la violéncia terrorista i de la resposta dels mecanismes repressors
de lestat. En el teatre de Sanzol hi ha humor, pero no banalitat o frivolitat.
So6n propostes, en qualsevol cas, que estan concebudes des de I’habilitat de
poder oferir diferents nivells de lectura.

Obviament el panorama teatral catala i també de I’Estat espanyol és for-
¢a més ric que la mostra que Kosmopolis va poder oferir. En qualsevol cas,
pero, el petit tast va servir per obrir boca al public d’un festival no especifi-
cament de teatre, i que tampoc és una trobada académica. Volem dir que,
afortunadament, a molts dels concurrents a la programaci6 teatral de Kos-
mopolis 2011 no els haviem vist mai la cara i aix0 en un univers tan reduit
com és el mon del teatre a Catalunya, on ens passem la vida saludant-nos els
uns als altres fins a I’infinit, no deixa de tenir el seu valor.
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Aportacions a l'estudi d'una decada
Alex Broch

La revolucid teatral dels setanta. Il jornades de debat sobre el repertori teatral catala. A
cura de F.Foguet i N.Santamaria. Lleida: PUNCTUM&GELCC.

La revolucio teatral del setanta és fruit d’una doble confluéncia (“L’alter-
nativa dels 70” i “70s spectaculum interruptum?”) que havia i hauria de mar-
car un punt d’inflexi6 en la percepcid i recepcio dels autors de la generacio
Sagarra o dels setanta. Tot i que, cinc anys després de la celebraci6 de les Jor-
nades que donen peu al llibre que comentem, no sembla que ni una cosa ni
Ialtra estigui en la perspectiva ni imaginari d’allo que, a curt termini, sembli
possible.

Entretant, dos dels cinc autors que formaven part de “L’alternativa dels
70” 1 que en el 2006 van ser representats en els escenaris barcelonins han
mort: Jordi Teixidor i Alexandre Ballester, a la mort del qual, cal recordar,
ha seguit un indignant i absolut silenci a la persona i a la seva trajectoria i
obra; mentre, un dels tres autors que es va poder acollir al Cicle de Lectures
inclos a “L’alternativa dels 70” també ha mort: Jaume Melendres. Per moltes
i diverses raons, Teixidor, Ballester i Melendres son noms claus en el que ha
estat la historia recent del nostre teatre. Ja no hi son i, ben possiblement, el
darrer punt de trobada i coincidéncia de tots tres gira entorn de ’esmentada
“Lalternativa dels 70”, una operacié de clara, habil i intelligent politica cul-
tural que COSACA va portar a terme entre el 6 i el 20 de febrer de 2006 i
que pretenia revisitar obra de cinc autors dels setanta com Alexandre Ba-
llester, Ramon Gomis, Manuel Molins, Rodolf Sirera i Jordi Teixidor.

Encoratjats per aquesta iniciativa, i com una tasca complementaria a ni-
vell de recerca i investigacid, s’organitzaren les II Jornades de debat sobre el
repertori teatral catala el 27 i 28 d’abril de 2006, sota el nom “7os: specta-
culum interruptum?”, una iniciativa del grup d’Estudis de Literatura Catala-
na Contemporania de la UAB i que, amb la coordinacio dels professors Fran-
cesc Foguet i Nuria Santamaria, se celebraren en aquestes dates a I'Institut
del Teatre de Barcelona i a la Facultat de Lletres de la Universitat de Bellater-
ra. La revolucié teatral dels setanta son els actes que recullen les aportacions
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a aquestes II Jornades que, com hem dit a I’inici, son la confluéncia, amb pro-
posit, interés i tematica del que pretenia i volia ser “L’alternativa dels 707,
organitzat per la Coordinadora de Sales Alternatives de Barcelona. Dos pro-
jectes que quasi cal considerar un de sol i que, si bé el resultat de les cinc
obres estrenades de “L’alternativa dels setanta” va deixar, per diversos motius
ara dificils d’explicar, un regust agredolg, ’edicié de La revolucié teatral dels
setanta és aqui per posar les coses a lloc. La realitat és tossuda i només cal
provocar-la, és a dir crear les condicions necessaries perqué emergeixi. Aixo
és el que van representar aquelles II Jornades, i ha fet i fa l’edicié d’un llibre
com La revolucié teatral dels setanta oportuna i necessaria. Amb la qual
cosa podem dir, si volem mirar el got amb una certa objectivitat i estratégia
a mig termini i sense menystenir la dosi d’optimisme que ens cal per seguir
mirant endavant, que aquella doble operaci6 del 2006 que lligava els dos pro-
jectes, “I’Alternativa dels 70” i “7os: spectaculum interruptum?”, no ha estat
debades. I no és que de la lectura de totes les aportacions que es recullen al
llibre es desprengui un estat de beatitud i placidesa sobre el teatre dels (sei-
xanta i) setanta, sind que la suma d’aportacions reconstrueix una realitat,
dura i dificil, que no amaga ni llums ni ombres. Aquest és el seu valor.

Si som en el cami de la historia, La revolucio teatral dels setanta dissenya
i construeix un itinerari. I en aquest sentit hauriem de dir que les coinciden-
cies d’interpretacié d’algunes aportacions que treballen sobre un espai tan
acotat de temps no han de ser considerades ni reiteracions ni repeticions, sind
la confirmacio, des de diferents veus i perspectives, dels principals fenomens
i situacions que es van donar en els setanta. Les coincidéncies d’analisi els
atorga la condici6 de documents irrefutables per a la historia. Un llibre com
La revoluci6 teatral dels setanta, com a llibre d’actes que és, es pot llegir ate-
nent a Pinterés de cada peca, I’aportacié individual o bé intentant trobar, si
hi és, el substrat que les unifica o les pot unificar i que transcendeix cada
aportaci6 per trobar un fil i unes confluéncies que atorguen una unitat indi-
recta i una major aportacié als diversos treballs que configuren el llibre. Aixi
és com ’hem llegit i aixi és com, relacionant unes aportacions amb les altres,
es va reconstruint litinerari del procés amb, tal com ja hem dit, les seves
llums i les seves ombres. Cert que no és i falta una operacié de sintesi, que és
el segiient pas a fer, que lligui de manera més comoda i clara el que és ja la
historia d’una etapa recent del teatre catala contemporani. Pero la suma dels
documents dels coordinadors, conferéncies, ponéncies, taules rodones i apor-
tacions personals que totalitza I’aportacié de més de vint noms entre creadors
i estudiosos, fa que I'itinerari i el procés, si es vol llegir bé, es pugui resseguir
i reconstruir. Un itinerari que, entre altres punts de referéncia, passa per I’ac-
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ci6 dels grups de teatre independent, 'operacié “off” Barcelona, la irrupcié
del teatre Capsa i la Sala Villarroel, la refundaci6 de I'Institut del Teatre, au-
tors i obres nacionals i estrangers, teatre politic i geéneres teatrals, la preséncia
d’importants companyies internacionals, les noves companyies i les drama-
targies no textuals, l'organitzacié en instancies unitaries de la professio, les
reivindicacions professionals, estructurals i creatives, el Grec-76, les tensions
ideologiques dins la professid, la vaga d’actors, la inauguracié del Teatre Lliu-
re, repertori i tradicio, el paper i la importancia del Congrés de Cultura Ca-
talana, el debat entre dramaturgia d’autor i d’obra collectiva o la politica
teatral: infraestructures i institucionalitzacio...

Ajudar a construir aquest itinerari descrit estava, sens dubte, en el projec-
te i interes dels coordinadors de les I Jornades que donen lloc a La revolu-
cio6 teatral dels setanta. El resultat acredita Pencert de la decisié perod també
justifica I'operacié inicial que hi havia al darrera, “L’alternativa dels 707, ates
que sense aquesta, que genera el tema de les II Jornades, avui no existiria el
llibre ni les aportacions que aquest fa per ajudar a construir la historia recent
d’aquests anys. No totes les aportacions s6n noves o inedites vist que també
partim d’una bibliografia anterior. Pero un llibre com La revolucio teatral
dels setanta dona, a partir de la suma de la diversitat d’opinions, una visi6
més amplia i unitaria del periode que tractem i que ara podem trobar en un
sol volum.

Fragments d’'una memoria necessaria
Marta Nadal

Josep M. Benet i Jornet: Material d’enderroc. Biografies i memories, 78. Ed. 62.
Barcelona, gener de 2010

De memories n’hi ha de moltes menes, tot i que podriem parlar de dos
grans grups: els basats en la memoria escrita, com les memories de Marti de
Riquer, que es capbussen en la seva heréncia familiar a partir en gran part
dels papers escrits; o les memories que parteixen de la transmissi6é oral que
l’autor ha pogut fixar recollint allo que la mateixa familia ha anat explicant
des dels propis records al llarg dels anys. Aquests dos tipus constitueixen les
memories més “ortodoxes”, per dir-ho d’alguna manera, les que parteixen del
passat més llunya del personatge, dels seus avantpassats, fins arribar al mo-
ment en queé Iautor escriu ja “la propia memoria”, aquella que és només pro-
ducte de la seva “responsabilitat vital”. Altres autors, en canvi, defugen
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aquest tipus de memories, no volen escriure el seu Llibre dels feyts, sin6 que
tan sols volen deixar constancia d’aquells fets, persones, moments, situacions
culturals, etc., que els han estat nuclears —directament o indirecta— en la
seva manera determinada de mirar el mon, en la seva manera particular de
llegir la vida, de llegir els llibres; o, anant més enlla encara, que han contri-
buit a configurar el sentit d’'ombres o de certeses, d’interrogants, que sovint
I'individu té escampats al llarg de la seva cartografia vital. Aquest és el cas
de Material d’enderroc, de Josep M. Benet i Jornet, on Iautor, ja a la intro-
duccid, explica al lector el motiu del llibre —un encarrec de Xavier Folch—,
la procedeéncia d’algun dels capitols —en alguns casos extrets de textos ja
publicats anteriorment i revisats i modificats, si de cas, per a la present edi-
ci6— i I'avisa sobre les particulars memories que té a les mans: «No és que
estigui de cap manera en contra del génere, ben al contrari, pero el que és jo
no veig motiu ni rad per escriure, ni ara ni mai, unes memories ortodoxes:
“Vaig néixer...”, 0 un comentari que encara em paralitzaria més: “Els meus
avis paterns provenien de...” No, impossible. [...] I la meva existéncia és avor-
rida, sense cap interes rellevant. Pero si que he ensopegat persones i fets que
no n’eren ben bé, d’avorrits». En aquest sentit, Josep M. Benet i Jornet és una
pega clau al llibre pero, tot i que sembli contradictori, no n’és sempre el pro-
tagonista, sovint queda rere ’escenari, escoltant rere el tel6 que diuen els per-
sonatges, els que han viscut amb ell tantes hores, o només algunes, amb els
quals ha conversat, s’hi ha escrit, n’ha aprés... Anava a dir que, tots aquests
personatges, figures importants dins el mon literari —hi apareixen els seus
grans amics Montserrat Roig, Terenci Moix i, encara que en un altre sentit,
Joaquim Molas; i també Lloreng Villalonga, de qui té un amable record, no
tant de Salvador Espriu, i Mercé Rodoreda, de qui sempre n’ha estat un lector
apassionat—, s6n també «els seus personatges», una mica com els que ell
mateix crea a les seves obres, perqué en el fons, també unes memories, siguin
ortodoxes o no, juguen amb la ficcié mateixa des del moment que la memoria
sovint traeix, va a la seva i reinterpreta els fets, tot i que els presenta aparent-
ment intactes, quan, potser, en realitat, les coses no van passar ben bé tal com
un recorda. Aquesta mena d’engany involuntari apareix al llibre de la mane-
ra més honesta: parlant de Villalonga, per exemple, Benet exposa una situa-
ci6 determinada per, més endavant, desmentir-la, tot dient que potser no es
correspon ben bé a la veracitat dels fets. En aquest moment, el lector, que
s’havia empassat tot el relat, ha de descodificar la informacio rebuda. Aixo,
pero, lluny de molestar la lectura, crec que contribueix, també, a donar la
mesura de lautor.

Material d’enderroc —un llibre que recomano perqueé és un plaer llegir-
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lo, on el lector pot sentir la veu directa i sincera de Benet i Jornet, i on a més
trobem alguns dels elements que constitueixen part de ’estructura fonamen-
tal de la nostra historia cultural i literaria— esta fet, com diu el seu autor,
amb els fragments de les runes que queden de la destruccié de ledifici: «La
vida, dins el nostre cervell, és un edifici esberlat completament». Rere aquest
material d’enderroc, pero, podem endevinar les traces de la memoria original;
aixi, doncs, gent i teatre constitueixen les dues parts d’aquest llibre que és,
també, com he dit, part de la nostra historia cultural. Al costat de Montser-
rat Roig, un capitol d’'una emocié extraordinaria, hi passeja Terenci Moix,
amb el seu anecdotari personal, i Joaquim Molas, a qui Benet reconeix com
a mestre, i també els «grans», Villalonga, Espriu i Rodoredays i, de fons, sem-
pre el teatre, sense estalviar-ne la critica quan cal, des dels inicis de I'aventu-
ra fins al moment actual amb la ma sempre estesa a les noves generacions.

Un text imprescindible, una praxis irrenunciable
Ester Vendrell

Raimon Avila: Moure i commoure. Consciéncia corporal per a actors, musics i ballarins.
Institut del Teatre. Col. Escrits teorics 14. Barcelona, 2011.

El text de Raimon Avila Moure i commoure. Consciencia corporal per a
actors, miisics i ballarins és des del comeng¢ament fins al final una declaracio
de principis pedagogics, artistics, estétics i, conseqiientment, etics. Es també
una savia sintesi de practiques i processos, escrits i estructurats a partir de la
via del coneixement per ’experiéncia.

El text s’articula en tres parts diferenciades i el brillant i poétic proleg de
Jestus Martinez Clara ja en dona el to i les premisses de per quins camins ens
endinsarem: fa referéncia a la figura del «jardi» com a metafora del terreny
fertil del qual cal tenir cura.

En la introduccid, ’autor posa en joc una solida constatacié quan afirma
que, davant la via del coneixement per la teoria o per la praxis i 'experiéncia,
recorreguts que occident ha tendit a separar, ell va optar per la segona, sovint
la més menyspreada i menystinguda, per tal de donar resposta a les grans
preguntes de la vida: qui som, com i per qué actuem i ens comportem de la
manera que ho fem. Aquest cami, fonamentat en una recerca corporal, sen-
sible, fisica i intuitiva i acompanyat de la teoritzaci6 pertinent (sens dubte
reflex d’una recerca també autobiografica), constitueix el punt de partida i
tema central del llibre.
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En la mateixa introduccio, es fa referéncia a l'informe Els quatre pilars
de I'educacio, publicat per la Unesco en els anys noranta per subratllar i jus-
tificar la importancia de «l’aprendre a ser» com a pas imprescindible que sus-
tenta els altres tres pilars de 'educacio: «I’aprendre a conéixer», «l’aprendre
a fer», i «’aprendre a viure en societat». Aixi mateix, pren com a referéncia
el llibre de Claudio Naranjo (2004) Cambiar la educacion para cambiar el
mundo on se subratlla que per treballar «I’educacié per ser» cal incloure en
el curriculum educatiu formes d’entrenament sensomotriu, a més de l’auto-
consciéncia, la psicoterapia i la meditacio. Per tant, només des d’aquesta con-
cepcio holistica del ser es pot educar ’ésser huma amb plenes competéncies
fisiques, intellectuals i espirituals.

Com diu l'autor, els intérprets i professionals de les arts escéniques com-
parteixen la necessitat de treballar aquesta dimensié de «|’aprendre a ser»,
tant de fora a dins com de dins a fora per tal d’afinar Pinstrument de comu-
nicacié que els condiciona la seva capacitat expressiva.

L’autor estructura el corpus del llibre en onze capitols. Dedica cada un
d’ells a ’exposicié dels fonaments teorics, cientifics o técnics de diferents ei-
nes, disciplines i metodologies de treball que serveixen per traslladar I’ésser
des d’una dimensié exterior, fisica i material fins a una altra de més intangi-
ble, subtil, psiquica i espiritual. Amb un llenguatge entenedor i poétic alhora,
’autor ens ajuda a visualitzar i interioritzar conceptes interrelacionats com
ara la consciéncia corporal, ’energia i Pempatia, la tensi6 articular, la cineti-
ca respiratoria, I’eix i I'equilibri corporal, el ritme, les reaccions i mecanismes
psiquics davant situacions desconegudes o emocions estressants, el seitai, la
flexibilitat, el focusing i la psicoterapia corporal.

Moure i commoure no és una exposicio retorica de conceptes, sind una
invitacio a la practica i a la transformacié personal, per aixo ’autor conclou
els capitols amb propostes d’exercicis practics.

El llibre proposa un viatge per tal que I'intérpret —pel cami de I'autocons-
ciéncia i el reconeixement— pugui unir i gestionar totes les potencialitats
psicofisiques, per connectar-se amb la seva esséncia de manera que I’acci6 no
esdevingui egoica sin6 que arrenqui des del més profund del ser. Alguns au-
tors i tradicions s’hi han referit des de temps pretérits amb paraules i meta-
fores conegudes com el duende, la perla, ’esclat de la flor, ’actor invisible.

L’ensenyament no consisteix en alimentar I’ego i I’heroi, siné tot al con-
trari, a través de la via negativa (proposada ja des dels camins del ioga, del
budisme i del tao) desprendre’s, deseixir-se de tensions psicofisiques perque
esdevingui allo vertader.

Un cami de coneixement on no val la teoria sense la practica, que només
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té sortida en el practicant, no en actuant. Un cami on no valen els buits dis-
cursos del mestre, sind on predica i accié conflueixen; dit d’una manera més
clara, on ser, pensament i acci6 son I'u sense fragmentacio.

Moure i commoure. Consciencia corporal per a actors, muisics i balla-
rins, més enlla d’una innovadora proposta pedagogica al servei dels intérprets
escénics, és una actualitzada visié del desplegament huma, a partir de prac-
tiques tradicionals i d’altres més innovadores, que, no cal dir-ho, aplicada als
interprets aconsegueix un efecte comunicatiu diferent a escena: commoure
tal com els grans mestres ens han parlat des de fa anys pero sobretot a partir
de les recerques i troballes del darrer segle xX iniciades ja a finals del x1x amb
la comuni6 de les tradicions d’orient i occident aplicades a la higiene i terapia
corporal i postural, creixement personal, al desenvolupament ritmic i motriu,
moltes d’elles ja intuides i explorades en la pedagogia teatral i de la dansa des
de principis del segle xx.

Aquest text, per la intelligent sintesi de conceptes i disciplines, esdevé un
text pioner en la pedagogia de les arts escéniques escrit a casa nostra i, indis-
cutiblement, una practica imprescindible. Moure i commoure s’afegeix al
conjunt d’innovadores propostes educatives de «|’aprendre a ser» —practica
cada cop més extensa en el mén de I'educacié primaria i secundaria.

En definitiva, Moure i commoure és una proposta irrenunciable no només
per a professionals de les arts escéniques, sind per al gran public, i suposa
alhora un repte i un valent posicionament des de la perspectiva docent.
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Editorial

Alex Broch

La fragmentacion del tiempo es arbitraria.
Nada nos permite pensar que una década
sea un espacio de tiempo que, objetivamen-
te, obligue a su consideracion. Pero también
es cierto que para edificar un discurso ge-
neral nos valemos de aquellas estrategias
que nos parecen utiles para construir las
bases de este discurso. Y, en este sentido,
una década es un tiempo cercano que per-
mite una revision para intentar establecer
las lineas de un proceso abierto y que, por
definicién y dindmica, seguira siendo abier-
to, lo cual, si no obliga al menos aconseja
una mirada atenta y puntual para fijar al-
gunos de sus movimientos interiores que,
en el futuro, puedan ayudar a configurar el
movimiento y el discurso general del teatro
cataldn contempordneo. Sabemos que sec-
cionan una secuencia continua, pero tam-
bién sabemos la utilidad de una operacién
de este tipo.

Con esta intencion y voluntad de ofrecer,
pues, un material de andlisis y de interpre-
tacién de la primera década del siglo xx1
—-mds alld de la precision entre los diez u
once afios del enunciado genérico—, Estudis
Escénics ha construido su dossier central
de este tinico ndmero del afio 2orT sobre
este balance de la década que quiere ser una
reflexion sobre el pasado inmediato. Son
miradas diversas que, entrecruzadas, cons-
truyen el posible perfil de un amplio proce-
so visto no solamente desde la autoria o la
representacion, sino también dentro del
contexto social en el que las artes escénicas
se mueven en nuestro pais. En este sentido,
autoria y representacion, edicion de textos,
mapa territorial, arquitectura teatral,
aprendizaje y enseflanza, tanto en lo refe-
rente al teatro como a la danza y el circo,
son los ejes fundamentales sobre los que se
articula el numero 38 de Estudis Escénics.

Asi, Enric Ciurana hace un atento anali-
sis y seguimiento de la autoria y la repre-

sentacion de esta década que tiene un com-
plemento con la mirada mas generacional
de Pere Riera sobre la emergencia de los
nuevos autores y el nuevo teatro. La reali-
dad y la grave problematica del libro de
creacion y ensayo dramatico esta planteada
y explicada por Francesc Foguet, mientras
Guillem-Jordi Graells muestra la dicotomia
entre la institucionalizaciéon y la construc-
cién de los grandes equipamientos drama-
ticos y la debilidad de una descentralizacion
necesaria y efectiva a lo largo del territorio,
pese a lo mucho que se ha avanzado en estos
ultimos afios. Antoni Ramon, Guillem Aloy
e Ivan Alcdzar, del Observatori de teatres
en risc (Observatorio de teatros en riesgo),
plantean una reflexién del espacio escénico
y de las transformaciones y la movilidad
que el espacio y el edificio teatral han vivi-
do estos anos, fijando, ademads, los espacios
«conquistados» para la escena, lo cual ayu-
da a establecer mejor el mapa teatral con-
temporaneo. No hay creacién sin aprendi-
zaje, y Xavier Padullés nos muestra la efer-
vescencia real que, a nivel de pedagogia
teatral, tanto en el campo privado como en
el publico, ha vivido la sociedad catalana
en este periodo y hace de Barcelona un obli-
gado centro de referencia.

En cuanto a la danza, también partimos
con un articulo de amplia referencia y con-
textualizacién de Roberto Fratini que teo-
riza y describe la evolucién, con luces y
sombras, de la danza en Catalufia en este
periodo, mientras Francesc Casadesus y
Agusti Ros focalizan sus textos en dos ana-
lisis concretos. El primero, Casadests, en
el campo de la representacion, analiza las
aportaciones y el proyecto de un espacio
central como es el Mercat de les Flors, y el
segundo, Ros, en el campo de la ensefianza,
destaca las aportaciones pedagégicas del
Conservatorio Superior de Danza del IT,
que, al celebrar sus diez primeros afios, es
una clara aportacion de esta primera déca-
da del siglo xx1 al fomento y el aprendizaje
de la danza en Catalufa. En cuanto al circo,
Jordi Jané hace una radiografia de los prin-
cipales elementos a considerar para tener
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un conocimiento exacto de los factores que
lo explican y lo determinan, asi como las
principales aportaciones. Es como un tra-
bajo de sintesis que se complementa con la
aportacion de una exhaustiva cronologia de
hechos y acontecimientos circenses que,
ademds de permitir su seguimiento, son una
muestra de su vitalidad y complejidad.

El dossier del balance de la década 2000-
2010 acaba con un demoledor articulo que
habla de la realidad del teatro en el Pafs
Valenciano en estos afios, firmado por Jo-
sep Lluis y Rodolf Sirera. Lo sabifamos y
seguramente no era necesario confirmarlo,
pero Josep Lluis y Rodolf Sirera nos expli-
can, a pesar de lo que ellos querrian, lo que
duele leer: tras aquel entusiasmo inicial de
los afios de la transicion con la voluntad de
crear un teatro con la lengua del pais en
Valencia, unos afios en los que todo parecia
posible, ha seguido una agotadora, as-
fixiante y peligrosa realidad de destruccion
sistemdtica de todas las bases corporativas
e institucionales que pueden o podrian ha-
cer posible aquella esperada y querida re-
novacion. Un claro ejemplo de como la po-
litica y la cultura estin estrechamente y
forzosamente ligadas y de como desde la
oficialidad politica, en este caso en manos
de un partido como el PP, se pueden deter-
minar y destruir las potencialidades de la
sociedad civil en un género, como es el tea-
tro y las artes escénicas, que normalmente
precisan de una entente con el poder publi-
co que, en el Pais Valenciano, no solamente
no se da, sino que este poder esta radical-
mente en contra y trabaja por la deslegiti-
macién publica y el aniquilamiento profe-
sional del teatro valenciano. Leido desde
cualquier dmbito territorial de la cultura
catalana, no deberia dejar a nadie indife-
rente.

Mis alla del dossier, la revista sigue su
configuracién habitual, que habia sido al-
terada por el niimero monogrifico anterior.
En «Estudio» recogemos un trabajo de la

teatréloga Valentina Valentini que es una
reflexion sobre el teatro épico de Brecht
desde la mirada, el filtro y los referentes
culturales de este nuevo siglo. Otra re-
flexién plantea el articulo de Christina Sch-
mutz y F. Wagner-Lippok, que también
toma el teatro de B. Brecht y H. Miiller
como puntos de inflexién y referencia. En
este caso para hacer un llamamiento y rei-
vindicar la autenticidad y los sentimientos,
imagen de marca de un teatro contempora-
neo «posdramdtico», como caminos de afir-
macioén y salida que ayuden a reconstruir
un teatro nuevo y profundizar en la diversa
complejidad y la ambigiiedad del mundo.
El «Cuaderno de Danza» recoge cuatro
articulos. Los textos de Helena Patricio y
Antoni Gémez responden a la voluntad de
Estudis Escenics de ser, también, una pla-
taforma que recoja las tltimas investigacio-
nes que licenciados y doctorandos estdn
realizando en nuestro 4mbito académico y
universitario. Sintesis obligadas de sus tra-
bajos de investigacién por razones de las
posibilidades de extension que ofrece la re-
vista pero que ya proporciona una medida
del nivel y la importancia de sus trabajos.
El de Helena Patricio estudia la Asociacién
de Profesionales de la Danza de Cataluiia
(1987-2010). Por contenido y cronologia, es
un buen complemento del texto de Roberto
Fratini recogido en el dossier. Los dos ayu-
dan a construir el itinerario de la danza en
estos afos en el dmbito cataldn. El articulo
de Antoni Gémez, interesante en todos los
sentidos, hace una aportacién y abre mu-
chas perspectivas de andlisis y reflexion
sobre la aplicacion de las nuevas tecnologias
al conocimiento, el estudio y la practica de
la danza. El articulo se completa con una
bibliografia comentada y un repertorio on-
line de direcciones web que amplia las po-
sibilidades de conocimiento. Los otros dos
articulos, de Raimon Avila y Susana Pérez
y Maria Martin, son complementarios por-
que, con una mayor o menor extension, son
un analisis y una descripcion de los para-
metros que hay que tener en cuenta y apli-
car para establecer las bases cientificas del



estudio de las emociones aplicadas tanto al
trabajo del bailarin como a la percepcion
del espectador.

Roger Consul, que se incorpora a la sec-
ciéon «Temporada» de la revista, hace la
cronica de la temporada del afio pasado:
2009/2010. En «Opinién», Eduard Molner
explica el desarrollo de un acontecimiento
ciudadano como Kosmopolis 2011, que, al

Editorial

haber estado dedicado este afio al teatro
mds contemporaneo, enlaza con el espiritu
y la documentacion que recoge el dossier
de este nimero. Las secciones de resefias y
bibliografia cierran el nimero del afio 2011
de Estudis Escénics, en lo que quiere ser
una cronica viva y una nueva documenta-
cién de la actualidad libresca mads reciente.
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Estudio

Teatro épico y nuevo teatro

Valentina Valentini

¢Qué es el teatro épico?

Richard Schechner, en Uprooting the Gar-
den: Thoughts around «The Prometheus
Project» (1986 : 3), escribe:

Ir6nicamente, Brecht —que trabajo para
abrir dos espacios en un espectaculo, el uno
entre el personaje y el actor y el otro, entre
la escena y el espectador, de forma que ha-
bria conseguido el espacio para insertar un
pensamiento politico— realmente prepard
el camino para el teatro estetizante de hoy.
Brecht es uno de los predecesores de Robert
Wilson, Pina Bausch, Richard Foreman y
los Mabou Mines. Estos maestros contem-
poraneos aprendieron de Brecht dos cosas:
a insertar el propio saber entre el persona-
je y los espectadores, y a mirar hacia Asia
para obtener indicaciones precisas sobre las
maneras concretas de conseguir este efecto
que Brecht denominé Verfremdung, intra-
ducible pero que aproximadamente signi-
fica convertir en nuevo, extrafio, distante,
objetivo.

El propoésito de este ensayo es verificar
c¢6mo ha incidido el pensamiento de Brecht
(sus textos para el teatro y sus teorias, en
mayor medida que los especticulos relacio-
nados con su practica de la direccion escé-
nica) en el teatro de la segunda mitad del
siglo XX, en un intento de esbozar un reco-
rrido —que va de los afios sesenta a los no-
venta— a través de un muestrario de espec-
taculos y de autores inevitablemente par-
cial.

Nuestra tesis, de acuerdo con Schechner,
es que una enciclopedia de ascendencia bre-
chtiana ha modelado capilarmente el teatro
de la segunda mitad del siglo xx, declinan-
do el paradigma del distanciamiento, Ver-
fremdung, como principio organizador y
constructor de la escena teatral, pero acor-
tando paraddjicamente la distancia entre la



escena —actor y espectador—y el mundo, y
llegando ademds a anular el concepto de
Verfremdung, es decir la interrupcion, el
proceder por sacudidas que energiza la
atencion del espectador. En su lugar, se ha
instalado una escritura teatral que ha en-
sombrecido el mundo, la realidad y la his-
toria para autoreflejarse obsesivamente, ella
y sus procedimientos. Desde la regla del
teatro épico para romper ilusiones e identi-
ficaciones, y hacer irrumpir interrogantes y
estupor: «indicar, mostrar que estamos en
el teatro», la escena de la segunda mitad del
siglo xx ha procedido organizando sus ritos
autoreflexivos, parddicos, irdnicos, des-
tructores del propio teatro y llevados a es-
cena, en cambio, para desmistificarlo, para
iluminar su proceso constructivo. Si es cier-
to que del teatro épico ha surgido un teatro
estetizante, formalista, autoreflexivo e in-
tercultural, nos preguntamos a través de
qué estrategias ha sucedido esto en el trans-
curso de un arco histdrico que percibe el
éxito de las neovanguardias y ve en ello la
crisis con la emergencia de la cultura pos-
moderna, y nos preguntamos también si la
reaccién a la posmodernidad ha producido
una recuperacion de la dimension politica
del teatro épico.

Para proceder es tutil resumir los rasgos
que configuran la estética del teatro épico
adoptando los puntos de vista de dos estu-
diosos del teatro brechtiano, Walter Benja-
min, contemporaneo suyo, y Roland Bar-
thes, posterior, que han reflexionado en
varias ocasiones sobre el teatro épico.

En el teatro épico, las situaciones no se
producen cerca del espectador sino lejos; el
espectador las reconoce con sorpresa, escri-
bia Barthes en 1957: «el arte de Brecht es
esencialmente mayéutico», plantea el pro-
blema de forma que se pueda comprender
y, por lo tanto, actuar (BARTHES, 1957 :
205-208). Para conseguir estos objetivos, el
teatro épico no tiene que desarrollar accio-
nes sino mas bien re/presentar situaciones
que proceden por bloques, por episodios,
no a través de una narracioén lineal. Tanto
es asi que puedes entrar a medio espectacu-
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lo, 0 en un episodio, representado por me-
dio de acotaciones, carteles y titulos, que
muestran en directo y en imagenes la misma
escena, como demuestra: «Puede pasar
esto, pero puede pasar también algo del
todo diferente» (BENJAMIN, 193-b). En el
mismo sentido, Roland Barthes en el ensa-
yo Diderot, Brecht, Eisenstein (BARTHES,
1982):

Brecht ha mostrado cémo, en el teatro épico
(que procede por cuadros sucesivos), toda la
carga significativa y agradable inviste cada es-
cena, y no el conjunto; a nivel de la obra, ningin
desarrollo, ninguna maduracién, un sentido
ideal, ciertamente (para cada cuadro), pero nin-
gun sentido final, s6lo fragmentos cada uno de
los cuales contiene suficiente potencia demos-
trativa. Lo mismo pasa con Eisenstein: el film es
una contigiiidad de episodios, cada uno de los
cuales es significativo de manera absoluta, esté-
ticamente perfecto.

El teatro épico presupone el montaje, en
el sentido de que los episodios estan asocia-
dos de manera aldgica y la secuencia, frag-
mentada; es un montaje de tramas gruesas
que se produce a sacudidas, que intenta
producir un choque, como el montaje de las
atracciones de Eisenstein. La escena del tea-
tro épico se despliega visiblemente, como
un tableau, a punto, sin embargo, para mo-
verse tanto mas que estd modelada por el
cine, presupone la cimara con primer pla-
no, con detalles de la figura y retardo del
movimiento. El concepto de Verfremdung
se puede entender como dispositivo concep-
tual del propio montaje porque prescribe
presentar algo que todo el mundo ya haya
visto antes, poniéndolo en un contexto di-
ferente. El primer nivel donde se ejercita la
tarea de deconstruccion es el del texto lite-
rario, que se ve reducido a un conjunto de
acciones histoéricas, sociales, cotidianas, en
un tipo de actualizacién del drama (clésico)
ante la realidad del espectador (epiciza-
cién). La fragmentacion de la unidad tex-
tual en una serie de acciones, sintetizadas
en el titulo de cada escena del espectaculo,
también hace que el drama se redefina
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como un acontecimiento histérico social
que avanza por saltos y, rompiendo la co-
rrelacion natural entre los hechos, los redu-
ce a fragmentos y los instituye como objeto
de reflexion. El espacio que se interpone
entre un fragmento y otro es un intervalo,
como lo denomina Benjamin, en el cual estd
previsto que el espectador se instale con sus
preguntas, dudas, interrogantes y juicios
sobre lo que ve y escucha. Este aspecto de
la dramaturgia brechtiana viene confirma-
do por todo lo que observa Benjamin a pro-
posito de la naturaleza del gesto brechtiano,
«la materia gris del teatro épico»: «obtene-
mos mds gesto, cuanto mas a menudo inte-
rrumpimos una accién. Para el teatro épico
la interrupcién de la accién estd pues en
primer plano. En esta interrupcion reside el
valor de las songs para la economia com-
pleta del drama» (BENJAMIN, 193-b : 361).

Aparte del texto literario, el principio de-
constructivo se aplica a la unidad stanisla-
vskiana de actor-personaje, que se escinde
en dos: el actor encarna el papel de quien
interpreta un personaje, y con él pasa de la
accion del actor al relato del narrador. Ade-
mads, el actor épico se ha apropiado de la
tradicion reciente de estudios experimenta-
les sobre la mecdnica corpoérea, segtn los
cuales puede llegar a concebir la unidad de
las acciones-gesto-voz como descomponi-
bles en fragmentos microscopicos, tratando
de obtener efectos antinaturalistas.

El teatro épico es un teatro de autor y el
héroe que lo habita no es tragico, y ni si-
quiera burgués-psicolégico, es histérico y
puede tomar su propio destino y cambiarlo.
Autor, en el caso del teatro épico, implica
responsabilidad colectiva, trabajo de ens-
emble, indispensable porque «la actual es-
pecializacion del trabajo, en muchos cam-
pos importantes, ha transformado el con-
cepto de creatividad: el acto creativo se
ha convertido en un proceso de creacién
colectiva, un continuum de caricter dia-
léctico...». El teatro épico pone en accién
la historia y el hombre-actor que sufre no
a causa de la naturaleza, sino de la histo-
ria y, mientras el personaje es ignorante,

el espectador comprende la relacion entre
la historia y el sufrimiento humano. De he-
cho, «para su escenario, el publico ya no
es una masa de ratones humanos hipno-
tizados, sino una asamblea de personas in-
teresadas, cuyas exigencias deben corres-
ponderse desde aqui» (BENJAMIN, 193-b :
361); esto significa que no hay que invo-
car el pablico como factor de teatrocracia,
ni para provocarle reacciones emotivas,
sino tomar posiciones como colectividad
responsable.!

En el teatro épico entendido como anti-
naturalista, el arte es antiphysis, lo cual
significa que necesita actuar sobre el signi-
ficante para representar el mundo de una
manera diferente: unos contenidos nuevos
piden unos instrumentos nuevos. He aqui
por qué Brecht atribuye un papel significa-
tivo a los nuevos medios, al cine y a la ra-
dio, reconociendo en las nuevas tecnologias
la potencialidad de representar la nueva
realidad del mundo.

Brechty las neovanguardias

Brecht ha sido un punto de referencia para
el teatro euro-americano y el interés en con-
tra de él por parte de las nuevas vanguar-
dias de los primeros afios sesenta se ha tes-
timoniado, tanto en el dmbito artistico
como en el tedrico, desde el Living hasta
Barthes, de Adamov a Bernard Dort, de
Peter Brook a Giuseppe Bartolucci, de Plan-
chon a Abel (sin considerar las filiaciones
de la parte literaria como Peter Weiss).
1964 es el afio de un interés renovado por
el teatro de Brecht por parte de los directo-
res y teatr6logos, en sincronia/concomitan-
cia con la emergencia del movimiento por
un teatro nuevo.* El pensamiento de Brecht,
sus teorizaciones sobre el teatro épico, han
constituido una especie de base sobre la
cual el teatro nuevo ha construido sus ideas
y las praxis operativas, sacindolo del ostra-
cismo tanto de la cultura burguesa como de
la comunista, la primera lo consideraba
mediocre como comunista mientras los cri-



ticos marxistas como Lukdcs lo acusaban
de formalismo.

Roland Barthes en la posguerra fue —ha-
ciendo de critico teatral para Le Thédtre
Populaire— promotor e intérprete del teatro
de Brecht, y contribuy6 a tocar aspectos
relevantes que detonardn a finales de los
anos sesenta. Los ensayos que Barthes de-
dicaba, en aquellos afios, al teatro y a la
literatura derivaban de una decidida moti-
vacion politica y ética, planteaban la cues-
tién de como conciliar la «disciplina revo-
lucionaria» con los casos individuales de
cada tema, compromiso social y experimen-
tacion artistica.

Pier Paolo Pasolini, en su Manifiesto para
un teatro nuevo, pese a que muestra cierta
reticencia a las comparaciones de Brecht (en
cuanto que es contrario a su institucionali-
zacion ideoldgica en términos edificantes
por parte de la izquierda), anteponiéndole
las utopias de Mayakovski y de Esenin, con
todo es su deudor: hacer teatro debe ser
«antes que nada debate, intercambio de
ideas, lucha literaria y politica, en el plano
mds democratico y racional posible: por lo
tanto, un teatro atento sobre todo al signi-
ficado y al sentido, y excluyente de cual-
quier formalismo que, en el plano oral,
quiere decir complacencia y estetismo foné-
tico» (PASOLINI, 1968 : 23). Su teatro tiene
como «modelo ideal el drama didactico, tal
como Brecht lo habia reformulado en el tl-
timo periodo de su vida, en el cual la comu-
nicacion teatral se dirigia a presentar y dis-
cutir problemdticas de actualidad, cuentas
pendientes, “que, por lo tanto, escribia Pa-
solini, planteen los problemas sin pretender
resolverlos” (PASOLINI, 1972 : 130), de for-
ma que se estimule la inteligencia del espec-
tador para encontrar soluciones posibles,
porque no compartia que la reinvencién de
un nuevo lenguaje de la escena se resolviera
en una praxis desestructuradora, sin nin-
gin movimiento de reconstruccion parale-
lo» (VALENTINI, 2008b : 220).

Tanto Roland Barthes como Pier Paolo
Pasolini recurrieron al pensamiento bre-
chtiano para elaborar un punto de vista
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critico respecto a la vanguardia, pero para-
dojicamente la complejidad de este punto
de vista fue recibirlo como una regresion
que negaba la propia vanguardia.

Giuseppe Bartolucci, tedrico y promotor
del teatro nuevo en Italia, no tan paradéji-
camente, en la funcién de guia del nuevo
teatro euro-americano asociaba Brecht con
Artaud (BARTOLUCCI, 1969 : 175-188) v, al
pensar en la escritura escénica brechtiana,
destacaba la calidad experimental respecto
a la tradicion naturalista y expresionista y
la profunda influencia en las practicas tea-
trales de la segunda mitad del siglo xx. Los
elementos que Bartolucci reconocia como
herencia brechtiana del nuevo teatro, tenian
que ver con la «descentralizacién del per-
sonaje y del acontecimiento» (BARTOLUCCI,
1969 (2007) : 47) que pide «una relacién de
vida-teatro-sociedad en las condiciones éti-
copoliticas y técnicoformales de hoy».

La novedad de la Opera de Tres Centavos
recaia, segun el critico, en una contamina-
cion de los lenguajes y de los géneros que
creaba un tipo de deflagracién, tanto de la
fabula como de los personajes y el espacio
escénico, aunque no hasta el punto (y esta
era su critica) de transformar la contami-
nacién de los géneros teatrales en «asimila-
cién de elementos extraidos de otras artes»
(BArRTOLUCCI, 1969 (2007) : 43). Para el
nuevo teatro era igualmente importante la
dramaturgia de los dramas didécticos de
Brecht, las Lehrstiicken, fundada en la
ideologia del mensaje y en la pobreza escé-
nica que privilegia «el cuerpo de los actores
como elementos escenograficos, y que por
otro lado asume en si la dureza de la moral,
es decir del comportamiento de los perso-
najes» (BARTOLUCCI, 1969 (2007) : 44). Lo
que Bartolucci evidenciaba en la dramatur-
gia brechtiana era la reciprocidad entre ra-
dicalismo ideoldgico y radicalismo de los
lenguajes de la escena, contradichos los dos
por las sucesivas escenificaciones del Berli-
ner Ensemble, en las cuales se habia aban-
donado el desenmascaramiento de una rea-
lidad fragmentada a favor del ilusionismo
realista, del acto realizado y de la belleza
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estética, unos disparos que traicionaban el
feroz examen racional de la historia del tea-
tro épico.

Como ejemplo de herencia brechtiana en
las précticas del nuevo teatro, Bartolucci
proponia la Antigona del Living,? en la cual
el concepto base del teatro épico, el distan-
ciamiento, actuaba no tanto como técnica
interpretativa, sino como «elemento guia
del movimiento, es decir un punto de refe-
rencia técnicoformal y diria éticopolitico
para la interpretacién corporizada y mate-
rializada» (BARTOLUCCI, 1969 (2007) : 47).
El critico ponia en guardia ante la facil
adopcion del binomio ética-corporeidad sin
una adecuacion indispensable a las nuevas
técnicas expresivas y a los objetivos ético-
politicos, y rehusaba considerar la relacion
entre teatro épico y vanguardia como una
simple modernizacién o, como inscripcion
del teatro épico en la “tradicion del nuevo™.
La indicacién de Bartolucci era asumir el
teatro épico como portador de herejia,
como una escritura escénica compleja for-
mada por materiales artisticos y extrartis-
ticos.

Brecht y Piscator habian dirigido la inves-
tigacion de Judith Malina y de Julian Beck
hacia un teatro politico en el cual convertir
el espectdculo en una mesa de debate de las
bases morales de la existencia de cada es-
pectador, y esto probaba «una ésmosis en-
tre ética y vanguardia: Brecht y Artaud»
(BARTOLUCCI, 1969 (2007) : 54).

Los elementos brechtianos del espectacu-
lo fundamentaban una gramdtica esencial
del teatro épico: tratar el espacio escénico
unitariamente, sin divisiones entre escena-
rio y platea, eliminar el tel6n, por lo que el
escenario ya estd a la vista cuando los es-
pectadores entran en el teatro, convertir asi
también en intercambiables los papeles den-
tro del grupo presente en escena; transfor-
mar el actor en performer que trabaja en el
espacio entre actor y personaje; simplificar
el encuentro entre Antigona y Creonte en
una polaridad bien/mal; hacer sentir al es-
pectador responsable del mal; afadir una
danza dionisiaca que tapa el discurso de

Creonte y la muerte de Antigona. En esta
perspectiva la presencia sacrificial del actor
se producia como un compromiso existen-
cial total, una inversiéon emocional y racio-
nal.

Le Ceneri di Brecht del Odin Teatret
y el track writing

Eugenio Barba se considera de alguna ma-
nera deudor de las «doctrinas del teatro
brechtiano» (1981 : 131-132):

El Odin Teatret ha tenido maestros [...]
con los cuales hemos dialogado: Stanisla-
vski, Meyerhold, Eisenstein. Entre ellos
también estaba Brecht, pero como en un
cripta secreta: primero porque la interpre-
tacion parasitaria de sus obras y la coarta-
da politica proporcionada por su nombre
nos llenaban de vergiienza, y nos obligaban
a dialogar con él a escondidas durante unos
cuantos afios. Pero sobre todo porque el
sentido de sus palabras se mantenia dificil
de descifrar. Entendi que no debia pregun-
tarme qué significaban las palabras de Bre-
cht, sino lo que le habia llevado a ponerlas
por escrito. Entonces entendi la extrafia
fuerza de Brecht. No la fe en los ideales,
sino en las propias acciones, incluso las pe-
queiias, anénimas, por mas insensatas que
parezcan a primera vista. La fe en que, a
pesar de todo, tenga un sentido mantener-
se fiel a la propia identidad, la confianza en
que la propia accién queda, aunque los
tiempos sean oscuros y nadie la note: como
un guijarro blanco detras de ti, que alguien
puede encontrar transcurrido el tiempo.

Barba se acerca asi al hombre y al escri-
tor, la figura a partir de la cual construye
el espectaculo, Le Ceneri di Brecht (1980),
y hace interactuar la dimensién personal
con la politica* por medio del procedimien-
to constructivo del montaje, para el cual la
historia del nazismo y la de Brecht se inter-
calaba con las vivencias de los propios ac-
tores del Odin. E identificando, en el espec-
ticulo, el espacio de la realidad con el del



teatro, el mundo con el escenario, el teatro
se asimilaba a uno de tantos sistemas de
poder.

A diferencia del cine, en el teatro el mon-
taje ha trabajado para la destruccion de la
narracion dramadtica privilegiando la des-
cripcién —que dilata el relato por el espacio
y suspende el tiempo— en cuanto a los as-
pectos temporales y dramaticos de la narra-
cién. ‘Montaje’ ha significado construir la
fabula con la yuxtaposicion de episodios,
segun la técnica del track writing (hacer
transcurrir simultdneamente planos de rea-
lidad de diferentes espacios y tiempos), epi-
sodios de la vida del escritor (como el en-
cuentro entre Brecht y un hombrecillo chi-
no vestido y encorbatado que ensefia cémo
se recita, no insertado en el espectaculo; el
Congreso de los intelectuales del 35, en el
cual Brecht desafia a los intelectuales pre-
sentes con el pufio levantado, mientras por
su mente pasan veloces, como en un flas-
hback, los destinos de cada uno de ellos),s
con acciones provenientes de las improvisa-
ciones de los actores; ha significado repre-
sentar una realidad fragmentada, la diso-
ciacion entre el tema y el mundo.

Le Ceneri di Brecht es un espectaculo
ejemplar para entender como funciona el
dispositivo del montaje de la obra del Odin:
a poca distancia de los espectadores, la fi-
gura de Brecht se yuxtaponia con la locura
privada de un grupo de jovenes, con sus
historias vitales, en las cuales el espectador
se podia reconocer, formadas por un con-
junto de saltos muy orquestados por los
cuales se pasaba muy repentinamente de
momentos en los que parecia que los hilos
de una historia fueran reconstruidos sdli-
damente, a improvisadas laceraciones emo-
tivas: un trabajo arriesgado, sostenido por
l6gicas invisibles para el espectador.
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Brecht, visto por Miiller: la pedagogia
como intermediaria del terror

La relacion entre Muller y Brecht es com-
pleja, bien porque se trata de una relacion
alumno-maestro, o bien porque Miiller,
maés que la fase de edificacion del socialis-
mo, vive la caida de las utopias revolucio-
narias y de las superestructuras segun las
cuales se regian, incluido el sistema de pen-
samiento del teatro épico.

La preocupacion de Miiller es tomar dis-
tancia de la figura de Brecht, domesticado
por la politica de la RDA, y a la vez eviden-
ciar una dimension del escritor menos cele-
bradora y tranquilizadora, mds préxima a
su temperamento y a su pensamiento. «Bre-
cht, afirma Miiller, es todavia un punto de
referencia. En nuestro pafs hay dos tenden-
cias, una en la que se puede hacer recular a
Ibsen, y en la otra a Brecht. Y en muchos
casos es dificil identificar la deuda con Bre-
cht, sencillamente porque su teatro ha asu-
mido los personajes de la obviedad».¢ Tra-
tar con la herencia brechtiana planteaba no
pocos problemas a Heiner Miiller, de entra-
da el de restituir una imagen esperable del
maestro que tomara distancia de las anexio-
nes neovanguardistas: el teatro épico, ob-
serva el escritor, no es metateatral porque
para Brecht «no se podia juzgar una come-
dia a partir de la base de su estructura dra-
maturgica, sino por la realidad a la que
hace referencia: el teatro no tiene ninguna
funcién vital si es proporcional con él mis-
mo».7 Y tampoco con las instrumentaliza-
ciones populistas en funciones didascalicas:
«De hecho, lo importante no es volver ac-
cesible al publico occidental las historias
que explican; al contrario, lo importante es
distanciarlas el maximo posible del espec-
tador, precisamente lo que en general no se
hace».® En Occidente, estigmatiza el escri-
tor, el teatro se ha dejado colonizar tanto
por las artes visuales como por la television,
lo cual significa realizar especticulos en los
que el espectador se pueda reconocer. La
funcién politica del teatro es, en cambio,
poner en discusion la realidad, hacer ver el
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proyecto de una realidad diferente de aque-
lla en la que vive y se mueve el espectador,
un programa, éste, antitético tanto del mi-
metismo televisivo como del subjetivismo y
la autoreferencia que caracterizan el teatro
de vanguardia.

Muiiller recupera el pensamiento mads ra-
dical de Brecht, el de un teatro revolucio-
nario que ha abolido la division de los roles
y el papel especializado reservado al arte.
En un teatro que habla en nombre y en fun-
cion de una colectividad, en el cual «la lite-
ratura es una cuestion que tiene que ver con
el pueblo», en el sentido que no esta sepa-
rada de la naturaleza, de la historia ni de la
sociedad, el actor y el espectador coinciden,
porque las experiencias son colectivas. En
esta perspectiva tiene cabida la tesis segin
la cual hacer de actor no deberia ser nunca
una profesion y el teatro (en el cual los pa-
peles del coro y del protagonista sean di-
chos por dos grupos de espectadores, como
en Mauser) no deberia mantener la divisién
entre platea y escenario ni la perspectiva
central, desde el momento en que el espec-
taculo presenta historias diversas que se
entrecruzan y se superponen. Por estos mo-
tivos, de entre todos los textos de Brecht,
Heiner Miiller privilegia un texto inacaba-
do, La ruina del egoista Johann Fatzer, ins-
pirado en la lucha de clases en Alemania,
un texto que derriba uno de los grandes te-
mas del humanismo: la confianza en el «fu-
turo magnifico y de progreso» de la socie-
dad y de la revolucién. Miiller hace un tipo
de asimilacién propia del maestro: «Creo
que la funcién del terror es exclusivamente
didactica, ligada al conocimiento: es la tesis
de los dramas didécticos de Brecht y, perso-
nalmente, la comparto. El punto esencial es
la pedagogia como intermediaria del terror;
[...] ninguna comunidad humana ha apren-
dido nunca nada sin terror, sin choque».?

La funcién didactica del teatro de Brecht
se transforma en funcién desestabilizadora,
en linea con las filosofias deconstructivas:
«(a la) Mierda al orden del mundo. Estoy
perdido», es esta la esencia de Brecht para
Miiller.re

Kaspar: discontinuidad vs dialéctica.
El lenguaje es politico

El pensamiento postestructuralista de Bar-
thes a Derrida, de Deleuze a Foucault, ha
significado una ruptura epistemoldgica con
la actitud de los saberes y la manera de pen-
sar la politica, rastreando la naturaleza
opresiva, historica, del poder y de sus ins-
tituciones en ambitos considerados hasta
entonces por el marxismo como “supraes-
tructurales”, primero el lenguaje, una md-
quina disciplinaria, segin Foucault, de las
grandes ideologias y de los aparatos que
alimentan.

Sintetizamos esta ruptura epistemoldgica,
que estalla después del 68, en un conjunto
de conceptos como por ejemplo: la supera-
cion de la dialéctica y del conflicto como
dispositivo de lectura de la realidad y de las
opiniones (segun la cual, una opinién ex-
cluye a otra dentro del propio sistema); la
incidencia de las interrupciones y de las
desconexiones en las reconstrucciones his-
toricas; el derrumbamiento de la historia
lineal y de los corolarios respectivos, como
el concepto de tradicion, «que permite en-
contrar cada novedad sobre la base de un
sistema de coordenadas permanentes, y
proporcionar un estatuto a un conjunto de
fenémenos constantes» (FOUCAULT, 1969 :
28), de influjo, de desarrollo «que permite
describir una serie de hechos como la ma-
nifestacién de un unico principio organiza-
dor» (FoucAuLT, 1969 : 28), de teleologia,
etc.

Pasados al territorio artistico especifico,
estos conceptos redefinirdn las estrategias
constructivas de la obra, «que no puede
considerarse ni como una unidad inmedia-
ta, ni como una unidad cierta, ni como una
unidad homogénea» (FOucauLT, 1969 :
32). Estos rasgos no son extrafios en el tea-
tro épico, poner el lenguaje en el centro
como un vehiculo del poder no concuerda
con la tesis brechtiana de la interdependen-
cia entre la realidad y el lenguaje que la re-
presentan. Y es precisamente este divorcio
lo que ha producido una narcotizacién de



las finalidades politicas del teatro épico y
una magnificacion de sus rasgos formales,
de sus técnicas.

En el teatro de Peter Handke,™* y en par-
ticular en Kaspar (1967-1969), Giorgio Ma-
nacorda reencuentra —con sorpresa— «me-
canismos de distanciamiento de ascenden-
cia brechtiana», como por ejemplo imége-
nes proyectadas, detalles agrandados, me-
didores de la intensidad de la acci6n verbal.
«De tipo brechtiano es también el uso de
distanciar las voces por medio de instru-
mentos que las conviertan en artificiales»
(MANACORDA, 1996 : 82), voces provenien-
tes de aparatos de radio, de tele, de teléfo-
nos. Peter Handke, como The Wooster
Group algunas décadas mads tarde, absolu-
tiza el axioma del teatro épico segtin el cual
se debe recordar al espectador que se en-
cuentra en el teatro, y asimilar el mundo al
teatro, con la consecuencia de que ya no se
puede producir distancia entre el yo, el
mundo y la historia por la desaparicién de
la alteridad. En este sentido, subraya Ma-
nacorda, estamos en un plano metateatral
y metalingiiistico que no es teatro dentro
del teatro: «todo es un gran teatro del cual
no se sale porque todo (pero todo todo) esta
dentro de la prision del lenguaje» (MANA-
CORDA, 1996 : 83). «Kaspar entra en el tea-
tro a través del teatro. No viene de un mun-
do exterior, ni real ni metafisico, ni fantds-
tico, “nace en el lenguaje por medio del
lenguaje” (MANACORDA, 1996 : 83), o li-
teralmente no tiene vida antes de encontrar
el acceso al teatro, o al lenguaje. Asi, la ac-
cién del drama es la puesta en escena de
como Kaspar aprende a coordinar movi-
miento y gesto, accion y palabra. Kaspar,
trayendo a escena el lenguaje mismo, en-
cuentra en el actante un vehiculo de la nor-
ma linguistica, un mecanismo de control
capaz de actuar y modificar la realidad en
cuanto a accion.

El teatro de Peter Handke atestigua cémo
la relacion que el teatro épico instituia entre
significado y significando (la realidad y el
lenguaje), ha derivado en un teatro autore-
flexivo, pasando la atencidn al lenguaje ver-
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bal, en el cual coinciden realidad y lengua-
je en cuanto que es accion por si mismo
(funcién pragmatica). Por lo tanto, es revo-
lucionario desenmascarar el papel de nor-
malizacién impuesto por la lengua, segin
el cual en la linealidad del sentido se cons-
tituye el rumor que permite a Kaspar recon-
quistar un estadio prelingiiistico, o derribar
los valores sintagmaticos y semdnticos en
favor de la interrupcion, del flujo sonoro.
La relacién dramadtica entre Kaspar (la fi-
gura central) y sus agresores verbales (los
speakers) se produce como dos acciones que
transcurren en paralelo en dos columnas, y
esto significa que las estrategias de dominio
no estan marcadas por relaciones jerarqui-
cas piramidales sino paralelas, no por actos
de agresion, sino de convencimiento.

Si la realidad es lenguaje, el teatro, sede
del lenguaje, es realidad: el teatro de Han-
dke testimonia la tendencia autoreflexiva
del arte en este momento histérico y a la vez
se puede asumir como la derivacién que
asume el teatro “politico”, en cuanto que
deconstruye el poder y sus formas de con-
trol.

Performance posmoderna
vs teatro épico

El teatro épico, ademas de autorizar la des-
estructuracion de la unidad del texto y del
espectaculo, y abrirlo a la entrada de otros
lenguajes, a la desviacion de la fiabula, ha
obligado a abrir un espacio entre actor y
personaje, y en este intervalo se han mani-
festado varios fendmenos que connotan la
estética teatral postbrechtiana: de entrada
se ha instalado la figura del performer que,
elidiendo el nexo con el personaje, y por lo
tanto con el teatro, y el otro yo, ha explo-
rado el limite entre persona y actor, «entre
mi vida y el teatro mds que entre el papel y
el texto».'* Este proceso de enfatizar la per-
sona y la cotidianidad ha acercado el espec-
tador al actor-artista y ha marginado los
procedimientos compositivos que crean dis-
tancia entre espectador y actor, en nombre
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de una estética de la participacion relacio-
nal en la cual se alian antropologia y tec-
nologia, con la atribucién de una funcion
radical a las nuevas tecnologias (las redes
telemadticas y los dispositivos interactivos
transforman el usuario en autor), y redes-
cubriendo la comunidad como pertenencia
a un colectivo, sin divisiones de papeles en-
tre actores y espectadores (cfr. MARRANCA,
2006 : VI).

El énfasis, en la performance de vanguar-
dia, escribe Bonnie Marranca, por parte de
los performers recae en la vida, no en el
teatro: «el performer expresa una opinion
relacionada con su actividad mientras se va
produciendo», «comenta la accién vestido
con su propia ropa, no con la de un perso-
naje» (MARRANCA, 2006 : 63). El punto de
llegada del performer es ser él mismo, hacer
valer la experiencia personal, la autobiogra-
fia. Si utépicamente en la sociedad comu-
nista se auspiciaba el cambio de papeles, en
la sociedad de los medios de comunicacién
(MARRANCA, 2006 : §5):

Los medios como ojo piblico han redu-
cido el yo privado en el interior de un esce-
nario mundial. Esta dramatizacion crecien-
te de cada momento ha empujado al espec-
tador corriente a actuar como si otros es-
pectadores —potencialmente el mundo en-
tero— lo estuvieran observando. [...] Se
presupone la existencia de un performery
de un publico.

El paradigma del teatro didactico, en el
cual no hay diferencia de papeles entre ac-
tor y espectador porque la practica artistica
es practica social, se invierte paraddjica-
mente en virtud de una dominancia en el
comportamiento privado de formas media-
ticas, que implican asumir el poder mas que
apropiarse de él. El axioma del teatro épico
segun el cual el espectador no debe olvidar
nunca que se encuentra en el teatro, con el
teatro de las neovanguardias se produce
priorizado por la escena que representa el
mundo como un fantasma, en el cual el ex-
terior es inabarcable y la vida no se abre al

acontecimiento. En los textos de Peter Han-
dke, en los especticulos de Richard Fore-
man, de The Wooster Group, el mundo se
ha convertido en el teatro y el especticulo
es la reconstruccién de su proceso de pro-
duccidn, en el cual el director asume el pa-
pel de espectador porque se sitda en la pri-
mera fila de la platea pero exhibe también
su entidad de autor por medio de la voz
grabada que aparece durante todo el espec-
taculo. En Pandering to the Masses: a Mi-
senterpretation (FOREMAN, 1975), «en lu-
gar de participar en didlogos-conversacién
el uno con el otro, los actores, que funcio-
nan como ‘amplificador’, son instrumentos
que vehiculan las ideas de Foreman, son
‘demostradores’» (MARRANCA, 2006 :
274). Y este caricter de transmisores del
pensamiento y de la figura del autor (sin
traer, como personajes, varias visiones del
mundo), también hace que el especticulo
sea el relato de su proceso constructivo en
el cual el actor dobla al autor y el autor do-
bla al espectador.’3

Escribia Roland Barthes (1982 : 92) en el
ensayo Diderot, Brecht, Eisenstein, comen-
tando la equivalencia entre la figura huma-
na y el cuadro, presente en la idea de com-
posicion de Diderot:

No habria ningtin mal en rastrear, en el
teatro postbrechtiano y el cine posteisens-
teiniano, las puestas en escena marcadas
por la dispersion del cuadro, por la des-
membracion de la «composicion», por los
paseos de los «érganos parciales» de la fi-
gura, en resumen, por la irradiacion del
sentido metafisico de la obra, pero también
por su sentido politico —o cuando menos
por el traslado de este sentido hacia otra
politica.

Barthes apunta a la necesidad/eventuali-
dad de pensar en “otra politica” desde el
momento que la equivalencia diderotiana
entre cuadro y figura humana se ha ido in-
equivocamente a paseo tanto «en el teatro
postbrechtiano como en el cine posteisens-
teiniano». Y va a justificar, con la disper-



sién del cuadro, por la desmembracién de
la «composicion», por los paseos de los
«Organos parciales» de la figura, todo aque-
llo que Foucault habia indicado como la
decadencia del concepto de unidad inme-
diata, cierta y homogénea de la obra. Estas
instancias, retomadas también por Gilles
Deleuze con el dispositivo del figural, ela-
borado a partir de las obras de Francis Ba-
con, mientras mantienen con las bases ted-
ricas del teatro épico un fundamento co-
mun, que es el procedimiento “de extrac-
cién y aislamiento” que rompe con la con-
tinuidad narrativa, se han configurado
como una estrategia de naturaleza formal.
Esto quiere decir que el dispositivo de la
interrupcion, propio del teatro épico, que
esta en la base de los procedimientos cons-
tructivos de los espectdculos de las neovan-
guardias, ha sido cambiado en cuanto a su
funcién de intervalo entre desmembracion
y recomposicién. La no forma, entendida
como preverbal (en Kaspar), incluso si lucha
en contra de lo indiferenciado,™ se ha ins-
talado como criterio constructivo de la obra
reivindicando una funcién subversiva en
cuanto que trabaja en contra de la conser-
vacién del mundo, en contra del “yo arma-
do” que preside la organizacion del Logos,
indicando el camino para «pensar otra po-
litica».

Reaccion a la posmodernidad
made in USA: Reza Abdoh

Con el final de la guerra del Vietnam en
1975, el teatro de vanguardia americano
habia perdido un importante foco politico
que en los afios sesenta habia funcionado
como motor eficaz para hacer coincidir el
arte nuevo y la politica radical. El fin del
movimiento de la performance art, del dio-
nisiaco asentimiento de todas las artes, ha-
bia producido el fenémeno de las perfor-
mances solistas autoreflexivas, indiferentes
a los temas sociales, a la dimension politica
directa de muchas de las artes de los afios
sesenta (el teatro de calle y de guerrilla),
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propensas a un formalismo abstracto y au-
tobiografico. La contrasefia “lo privado es
publico”, justificaba el repliegue y el desmo-
ronarse de lo politico a términos personales
de género, de identidad sexual, en los cuales
la accién de denuncia era desenmascarar el
poder represivo de estructuras ideologicas
y sus efectos en el individuo (a menudo el
propio performer). La crisis moral provo-
cada por la epidemia del SIDA cambi6 la
naturaleza de la performance de vanguar-
dia, obligando a los artistas a analizar no
s6lo el horror de la enfermedad, sino sus
implicaciones sociales y politicas, a la vez
que planteaban preguntas sobre la homo-
fobia rampante y el racismo, lo cual provo-
¢6 un giro en el dmbito del teatro “post-
postmoderno”. En este contexto se inscribe
el pensamiento de Donna Haraway: la iden-
tidad politica es conciencia antagonista ca-
paz de leer las redes del poder por parte de
quien, por clase, sexo y raza, no forma par-
te de ellas, a partir de la critica a la impos-
tacion totalizadora e imperialista, marxista
y feminista, que han excluido las problema-
ticas de la descolonizaciéon. Como Guatta-
ri, Haraway parte del presupuesto de «una
disolucion de los yo occidentales por la su-
pervivencia», en la cual, la tarea decons-
tructiva de la teoria postmoderna vy, a la
inversa, la de los nuevos temas revoluciona-
rios, del multiculturalismo, se alian en la
erosion de la distincién entre culturas ora-
les y escritas, primitivas y civilizadas, en la
critica radical al autor, a la obra singular
identificada como autoritaria, falocratica,
etc. Fuera de los mitos como la vanguardia,
la pureza, la funcién materna, el contacto
con la naturaleza, sobre los cuales se ha
fundamentado el tema revolucionario, mar-
xista y feminista, el mito cyborg en el cual
se funden organicidad y tecnologia, se nie-
ga «el drama de la vida como individuali-
zacion, separacion, nacimiento del yo, tra-
gedia de la autonomia» (HARAWAY, 1985 :
77 v ss.). El pensamiento postfeminista de
Haraway privilegia un saber situado y pro-
yectos paraddjicos, un empirismo critico
feminista y perspectivas parciales, lo cual
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comporta no querer rehacer el mundo, sino
mirarlo desde abajo, desde las periferias
(del mundo, de la raza, del sexo). Haraway
critica el relativismo que «es una manera de
no estar en ninguna parte mientras se afir-
ma estar igualmente en todas partes» (1985
: 115), porque desresponsabiliza de asumir
una actitud critica y es simétrico «al ejem-
plo totalizador de las ideologias de la obje-
tividad; las dos niegan tener una inversion
en la ubicacién, en la corporeidad, en la
perspectiva parcial, porque las dos impiden
ver bien» (1985 : 115). Ver bien desde posi-
ciones subyugadas significa atestiguar sobre
posiciones mdviles de una separacioén apa-
sionada, tomar posicion responsablemente,
o sea, preguntarse desde qué perspectiva se
mira, porque la Optica es por ella misma
una practica social que implica adoptar un
punto de vista.

La metafora cyborg se adapta al teatro,
que reclama una visién desde abajo, la cen-
tralidad del cuerpo y tecnologias hibridas
y, en particular en el teatro de Reza Abdoh,
cuyos espectadores (de quien recordamos
The Law of Remains, 1992, que forma par-
te de la Bogeyman Trilogy) son el resultado
de una contaminacidn entre la escena y los
dispositivos tecnoldgicos a los cuales el di-
rector atribuye la capacidad de transformar
los mecanismos de percepciéon mds que de
desmembrar y convertir el relato en abstrac-
to."s

Elegir el teatro como medium, para un
artista con una formacién en cine y artes
visuales, es en si misma una eleccién «po-
litica, en cuanto que expresa la necesidad
de compartir experiencias ahora y aqui»,
no virtuales: «Creo que el teatro todavia
tiene la posibilidad de hacer entrar a la gen-
te en un lugar, y hacer que se sienta parte
de algo [...], que el teatro todavia es un lugar
donde las personas pueden intercambiar
ideas».'®

Del hecho de que Schechner no incluya ni
a Reza Abdoh (ni a Peter Sellars)'7 entre los
teatros experimentales politizados (incluye
en cambio a John Jesurun, Robert Lepage,
The Wooster Group) «que experimentan el

uso de las tecnologias multimedia, video y
dispositivos interactivos [...]» (SCHECHNER,
1986), el rasgo politico de su teatro se ex-
plica en el ambito de una reaccién genera-
lizada, en los EE.UU., al conformismo de
los afios ochenta por parte del arte y de la
cultura, a su cinismo y yuppismo postvan-
guardistas (que a su vez nacia del rechazo
al compromiso total de la generacion de los
artistas de la neovanguardia), en un contex-
to de reanudacién «sui generis de los obje-
tivos sociales de igualdad de la izquierda de
los afios noventa por parte de muchos ar-
tistas e intelectuales, en concomitancia con
trastornos politicos de la época, como la
caida de los regimenes socialistas, la fuerte
reaccion conservadora y la lucha incierta en
contra de la inercia institucional» (BELLO,
1995 : 36-37). El teatro de Reza Abdoh, se-
gun John Bello, no tiene la completa falta
de propésito del postmoderno, ni el gusto
por la exhumacion, por el reciclaje incluso
de él mismo (1995 : 39),

aparecia como inusual para la escena
americana de los afios noventa, ya fuera
porque, como la vanguardia de los afios
sesenta, se basaba en un trabajo de grupo
por parte de una numerosa compaiiia cuyos
miembros se mantuvieron estables con el
paso de los afios, ya fuera porque (a dife-
rencia de muchas performances postmo-
dernas), los especticulos declaraban de una
manera increiblemente abierta y directa el
punto de vista del director: de vez en cuan-
do queer, no occidental, antijerarquico,
politico, religioso y mistico.

Sus espectaculos, formados por acciones
en directo, musica a un volumen altisimo,
imdgenes de video, flujo verbal denso, segiin
«una técnica de collage fragmentada, van-
guardista, postmoderna y multimedia y, a
la vez, en un decidido contraste con el con-
tenido de la performance postmoderna,
representan un paso significativo fuera de
la inconexa neutralidad que el teatro post-
moderno cultivaba como medio ideolégico
de supervivencia» (Bello, 1995: 21 y 22).

El teatro de Reza Abdoh, por lo que ha



sido expuesto sintéticamente, es paradig-
mitico de las formas, contradictorias, que
ha asumido, en el contexto cultural norte-
americano, la reaccion al relativismo post-
moderno de los afios ochenta, que se expre-
sa en especticulos que privilegian el conti-
nuum por delante de la discrecion, la agre-
sion sensorial del espectador con el intento
de estimular reacciones emocionales, mas
que “intercambiar ideas”, para los cuales la
dimension politica se inscribe ritualmente
como ejemplo de palingenesia.

Performers épicos made in Italy:
reaccion a la espectacularidad

El fenémeno que se ha impuesto en Italia
como reaccion a la crisis del teatro de grupo
de inspiracién antropoldgica, y a la espec-
tacularidad del teatro postmoderno, al for-
malismo de las neovanguardias es el llama-
do teatro de narracion o de los “performers
épicos”, las dos definiciones insatisfacto-
rias, que con todo marcan los rasgos distin-
tivos: la calidad fabulatoria, el ponerse en
la actitud de explicar una historia ejemplar
por su relevancia social, sin la intervencion
de otros medios expresivos salvo el propio
cuerpo-gesto-voz (y a veces musica, proyec-
ciones, voz grabada), como los juglares me-
dievales, los comicos, los entertainer tele-
visivos que basan la propia performance en
la interaccién con el espectador.'® La per-
formance de estos artistas solistas esta in-
cluida en este panorama, no tanto porque
reviva el teatro épico como porque pretende
reclamar los casos politicos, un ejemplo
opuesto al de Peter Handke: en él, la poli-
tica se hace coincidir con el lenguaje, aqui
la politica (las historias “civiles”) pretende
una inmediatez propia que prescinde de los
lenguajes.

Ascanio Celestini, Marco Paolini, Davide
Enia, Marco Baliani y Laura Curino son
narradores que presentan las propias histo-
rias en los teatros, en las plazas, en la tele-
vision, en la radio. Se trata de una forma de
comunicacién directa e inmediata que mue-
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ve sentimientos de fuerte empatia en cuan-
to que los hechos son narrados desde un
angulo subjetivo, con un componente emo-
cional y sentimental en el cual la materia
autobiogréfica se conjuga con la social, el
localismo con la politica nacional e inter-
nacional, el acto de acusacion contra el po-
der se mezcla con las vivencias personales
y con el recuerdo. Son historias que sacan
a la luz traumas y lutos colectivos (inunda-
ciones, terremotos, masacres, abusos) dibu-
jando fuentes directas que garantizan au-
tenticidad y verismo, reescritas por los pro-
pios narradores usando documentos de va-
rios tipos (literarios, actas de los procesos,
investigaciones, cronicas y entrevistas de un
diario), recogiendo el testigo de los prota-
gonistas directos de las narraciones (obre-
ros, campesinos, presos, supervivientes de
masacres). Traen al publico una reconstruc-
cion verdadera de los hechos narrados, fru-
to de luchas progresistas en contra del po-
der culpable de los desastres y manipulador
de la informacién, que es la perspectiva con
la que se identifican los narradores. Deter-
minar el éxito de estas performances, ade-
mas del tema, depende de la comunicacién
dirigida al publico, la manera coloquial
propia de la comunicacion televisiva con la
que se explican las historias, fuera de la
forma dramadtica-dialdgica, con el objetivo
de crear una adhesion empadtica entre el yo
narrador, el relato y el espectador, lo con-
trario del distanciamiento del teatro épico.

En este caso, la eleccién lineal de las for-
mas del relato en el que se alternan varias
voces y varias modalidades va en contra del
ejemplo de restablecer un yo y un ti, una
relacion entre quien habla y quien escucha,
una relaciéon que en el teatro contempora-
neo tiene tendencia a ser evitada porque
prevalece un lenguaje egocéntrico, como el
lenguaje preldgico de los nifios. El rasgo de
la oralidad, como rasgo que connota la per-
formance de los narradores, se entiende
como un dominio de la palabra dicha que
se recupera, no tanto en relacién con la pa-
labra escrita, el texto, como con los lengua-
jes no verbales, la visualidad dominante en

305



306

Estudis Escenics, 38

la escena teatral y en el aplastamiento del
discurso interior, autoreflexivo y metatea-
tral, que ha privilegiado la palabra como
materia sonora, ritmo musical, ademads del
significado.

Este fenomeno de explicar en escena una
historia verdadera, mds que una herencia
del teatro épico, nos parece el resultado de
una situacion del todo contemporanea, por-
que aflora en un momento en el cual los
limites disciplinarios entre las artes tienden
a perder los rasgos distintivos. Y debe atri-
buirse a esta pérdida de especificidad que
favorece un «regreso a los origenes», un
origen, televisivo, no teatral, en el cual la
television miraba hacia el teatro, aspira-
ba a volver a intervenir (dirian BOLTER Y
GRUSIN, 2002), actualizar, en un medio
diferente, en la funcion ritual del teatro,
deteriorada debido a la prevalencia de la
funcién espectacular, de la «superficie vis-
tosa de la direcciéon», como advertia Mario
Apollonio (1955) en un ensayo suyo elabo-
rado a comienzos de la aparicion de la tele-
vision, considerada como un teatro premo-
derno en el cual se recuperan los valores de
participacién litargica de la comunidad en
el acontecimiento. La caracteristica del nue-
vo medio, cuando surge, venia del hecho de
ser un testigo directo, para el cual no habria
tenido que esconderse la verdad —la relacion
inmediata con las cosas— bajo la superficie
vistosa de las imagenes, que el estudioso
identificaba con la direccién.™ A través de
las performances de los narradores se recu-
pera la idea de un teatro premoderno y an-
tiespectacular, evidentemente, «el desarro-
llo dialéctico de la modernidad». Desde esta
perspectiva, tampoco encontramos descen-
dencias ni filiaciones con el teatro épico que
no rehusa ni el especticulo, ni la direccidn,
ni ha mitificado la transparencia, como
tampoco aspira a recrear comunidades per-
didas.

El propésito que nos hemos planteado,
con este ensayo, partiendo de la hipotesis
que el teatro épico haya sido sustituido por
un teatro estetizante, formalista, autore-
flexivo e intercultural, ha sido comprobar

a través de qué visiones del mundo se ha
llegado a amputar la complejidad de las
teorias brechtianas sobre el teatro épico
(porque dibujar el mapa nos explica mas
que llegar al destino). De este reconocimien-
to ha emergido que el teatro épico esta fun-
damentado en la coexistencia de disonan-
cias que aspiran a crear armonia, a compo-
ner lo inconciliable, a equilibrar polarida-
des divergentes: como por ejemplo el com-
prender y el hacer, la inversion en la realidad
histérica y social y en la experimentacion
artistica, en las emociones y en la razon, en
la historia y en la subjetividad, en el actor
y el personaje. Su procedimiento lleva a
desmontar la obra sin perder en organici-
dad ni individualidad, a hacer interactuar
vida-teatro-sociedad en una estética cldsi-
camente moderna.

La amputacion de esta dimensiéon com-
pleja se ha producido al dejar fuera de jue-
go el dispositivo del distanciamiento, de
parar el continuum, y por lo tanto la re-
flexion y la eficacia, el intervalo y el mon-
taje, con el cual la escena coincide con el
mundo, el actor con el espectador y, habien-
do rehusado encarnar un personaje, ha in-
vertido neurdticamente en él mismo. Bajo
esta Optica, la eficacia se mide en relaciéon
con la capacidad de suscitar las reacciones
emotivas del espectador, no tanto en rela-
cién con la toma de posiciones como colec-
tividad responsable.

Cuando el teatro se mide con él mismo
«no tiene ninguna funcién vital», afirma
Heiner Miiller, deja de ser teatro épico y se
vuelve teatro autoreflexivo. Y aqui surge la
pregunta que Roland Barthes habia plan-
teado con finura y circunspeccion: ¢pode-
mos pensar en una nueva manera de ser de
la politica que contemple entre sus estrate-
gias «la desmembracién de la composicion»
sin un movimiento paralelo de recomposi-
cion?
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Notas

1. Sobre el concepto de teatrocracia cfr. We-
BER 2004: 31-54.

2. Cfr., a titulo de ejemplo, el nimero mono-
grafico de TDR, vol. 6, 1961-1962, dedicado por
Richard Schechner a B. Brecht - On Experimen-
tal Theatre, el Galileo de Strehler de 1963, el
nimero de TDR dedicado a Happening e inter-
media (T30), 1965-1966, vol. 1o con interven-
ciones de Kirby, Cage, Oldenburg, Halprin, La
Monte Young en el cual se manifestaban los es-
pontdneos de vanguardia de las diversas disci-
plinas.

3. En 1967 se estrena la Antigona del Living,
a partir de la Antigona de Séfocles de Bertolt
Brecht (una reelaboracion de la versiéon poética
de Holderlin), su primer espectdculo presentado
en Europa después de que el grupo abandonara
Nueva York. Antigona es la imagen arquetipica
de la autonomia de pensamiento y de la desobe-
diencia. El tema central del espectdculo no es sin
embargo la rebelion de Antigona, sino mas bien
la cuestién de la responsabilidad del mal que
corrompe la ciudad de Tebas, que en el espectd-
culo se responsabiliza de ello a todo el mundo
individualmente, tanto a los actores (que encar-
nan los Tebanos,) como a los espectadores (que
representan los habitantes de la enemiga ciudad
de Argos). Asignandoles a los espectadores bue-
na parte de éste, el Living los incluye como par-
te encausada del acontecimiento: y el especticu-
lo (1967) se convierte en expresion de la desobe-
diencia civil no violenta.



El texto de Brecht, que excluye el contraste
entre los dos hermanos y aboca toda la culpa en
Creonte, simbolo del estado corrupto, es mas
funcional al mensaje que los componentes del
grupo querian transmitir (habria sido dificil de-
fender la accién de Antigona a favor de uno de
los dos hermanos que se mataron por ansias de
poder, para usurpar el trono al padre). La fun-
cién del prélogo de la Antigona de Brecht era
puntualizar la actualidad del acontecimiento y
dibujar el problema subjetivo; mientras la sepa-
racién, necesaria para evitar identificaciones,
era preferida antes que el remoto alejamiento de
la obra. El prélogo es una de las pocas modifi-
caciones hechas por el Living de la Antigona
brechtiana, una decisién que el autor habria au-
torizado en cuanto que tenia que servir para
puntualizar la actualidad del acontecimiento y
dibujar el problema subjetivo. En 1947, para
Brecht la actualidad era la posguerra del colap-
so del nazismo, en 1967, la guerra del Vietnam.
Judith Malina, que habia traducido el texto en
inglés, introduce en el espectéculo la leyenda de
Antigona, un poema épico que resume el acon-
tecimiento de la heroina griega, escrito por Bre-
cht para acostumbrar a los actores a tener una
actitud distanciada, de narradores; de hecho, los
intérpretes lo habrian leido en fragmentos du-
rante los ensayos (como fragmentos de relacion,
como un coro lirico).

4. Eugenio Barba reconstruye integramente
la figura del escritor: <Y me pregunto si la his-
toria de los grandes reformadores del teatro
moderno no fue, en realidad, otra historia: la de
constructores de fortalezas en las cuales fuera
posible respirar oxigeno [...]. Brecht es un pai-
saje elisabetino en el cual la historia revela sus
mecanismos entre caddveres. En este desmesu-
rado teatro de guerra, Brecht es un poeta que se
interroga, un sabio que reflexiona: rehtisa amal-
gamarse, contintia usando sélo su lengua, aquel
aleman que sabe colorear con los acentos de los
salmos luteranos, con citas biblicas y con ecos
de Schiller. En torno a él todo sigue su curso
[...]» (BARBA, 1981: 135-137). Recuerda el direc-
tor que Bertolt Brecht «usaba para él mismo la
expresion “compositor de textos teatrales”, no
la palabra escritor».

5. En el gran mosaico que construird Barba,
«Brecht hablara siempre en aleman, y nosotros
tendremos una traduccién simultdnea [...] esto
es realismo puro, porque Brecht en realidad ha-
blaba siempre en aleman, y necesitaba un tra-
ductor cuando estaba en el extranjero, puesto
que se negaba a “amasar su lengua con otra ex-
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trafia”». «Se debe teatralizar la traduccion: len-
guas diferentes segun los diversos paises donde
estemos [...] Esto representard también una de
las condiciones de nuestro grupo, porque cada
cual de nosotros es el representante de una len-
gua diferente [...]. S6lo imdgenes concretas - no
hace falta originalidad» (BARBA, 1972 : 154).

6. MULLER, [s.a.] : 28: «Un texto como
Quartett, por ejemplo, sélo con que se decida
leerlo como una comedia, sencillamente es im-
pensable sin el conocimiento de las estructuras
brechtianas. Que después haya surgido una pie-
za completamente diferente es otro tema» (BAR-
BA, 1972 : IIT).

7. Ibid, p. 37. Muller recurre a Brecht a pro-
posito de la figura doble del héroe positivo y
negativo : «La tesis de Brecht segun la cual la
sociedad puede sacar la maxima utilidad de la
exhibicién de los comportamientos asociales
podrd parecer utdpica hasta que el teatro se
constituye en la separacion entre los actores y el
publico. Pero lo positivo ya no puede estar vin-
culado con la identificacién con un héroe, y la
funcion del publico ya no puede ser delegada a
las instituciones», ibid, p. 32.

8. Ibid, p. 122.

9. Ibid, p. 58.

1o. Ibid, p. 102.

11. En Kaspar en escena esta la palabra, por-
que el teatro es el lugar original de la palabra,
donde se manifiesta la produccion de la voz. Los
fragmentos vocales emitidos por altavoces piden
a un oyente que es interpelado (agresion verbal)
por la voz: «El teatro es el lugar del lenguaje, el
lenguaje es el mundo, por lo cual el teatro es el
lugar donde se manifiesta el mundo, no en forma
de imagenes sino en forma de palabras», (HaN-
DKE, 1967: 21).

12. Cfr VALENTINI, 20084, el parrafo “Es-
peculacions sobre el performer”, pp. 113-121 y
en particular GRAY, 1979 : T16.

13. «Pandering... es un texto que eleva las
conciencias —un texto diddctico— cuyo objetivo
es hacer conscientes a los espectadores, conti-
nuamente, de su existencia en el teatro. Por este
motivo, durante todo el espectaculo aparecen de
repente dispositivos distanciados. Foreman rom-
pe continuamente el espectaculo en unidades o
fragmentos cada vez mds pequefios. Mete una
pieza dentro de otra» (MARRANCA, 2006: 277).

14. Escribe Giorgio Manacorda en su ensayo
sobre Kaspar «La liberacion y el regreso a un
estadio prelingiiistico, si no amnidtico, segura-
mente animal. Kaspar al final prefiere el informe
al serial, la bestia “omnilateral” al hombre de
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una sola dimensiéon» (MANACORDA, 1996: 95).

15. Cfr. MUFSON, 1999 y Valentini monogra-
fia a cargo de D. Mufson, Reza Abdoh, PA] Bo-
oks, The John Hopkins University Press, Balti-
more 1999; cfr. en “The Drama Review”, Me-
mory, Reza Abdoh 1963-1995, (T148), invierno
de 1995, vy Biblioteca Teatrale, Il teatro di fine
millennio (a cargo de V. Valentini), nim. 74-76,
abril-diciembre de 2005, pp. 171-213. El traba-
jo de la compaiifa de Abdoh (irani, se traslad6
primero a Londres y después a los EE.UU.) Dar
a Luz apenas habia empezado a obtener fama y
eco nacional e internacional cuando Abodh mu-
ri6 de SIDA con sélo 32 afos. Las reacciones a
sus espectdculos variaban desde la adulacion
devota al rechazo total.

16. R. Abdoh, Il teatro non ha a che fare con
la teoria. Intervista a Reza Abdob di Josette
Feral, en «Biblioteca Teatrale», Il teatro di fine
millennio (a cargo de V. Valentini), nim. 74-76,
abril-diciembre 2005, p. 178.

17. Cfr. DELGADO, 1999 y MAURIN, 2003.
Tema dominante de los especticulos de Peter
Sellars es la denuncia de las responsabilidades
del sistema politico en conjunto, como instru-
mento de conocimiento critico ante la realidad
de los sistemas de poder y de explotacién que
dominan nuestra sociedad. Segtn el director,
«Las artes tienen el deber de empujar a la accion
y a la participacion, descubrir qué pasa y hacer-
lo, un papel de activismo puro: dar a la gente la
posibilidad de recuperar su sociedad, sus segu-
ridades, la propia vida, no como espectadores
sino como participantes comprometidos activa-
mente » (Sellars, cit. en VALENTINI, 1996: 62).

18. Cfr. GUCCINI, 2005: 53-84, y GUCCINI,
MARELLI, 2004. Y también GUCCINI, 2005b.
Como explica Gerardo Guccini en los textos
citados, esta forma expresiva nace de la practica
de la autopedagogia nacida de la articulacién de
la practica de laboratorio en la sociedad y de la
crisis del teatro de grupo.

19. De hecho, la naturaleza de estas perfor-
mances —en las que los elementos actorales y
teatrales se han reducido al minimo y que toman
como materia de la comunicacion con el espec-
tador hechos recientes de la historia de Italia—se
acerca mas al medio televisivo que al teatro: pri-
mero porque transcurren entre fabulacion y tes-
timonio (en Radio Clandestina el relato de As-
canio Celestini estd punteado por inserciones de
grabaciones de audio de las voces de los obreros
de la Piaggio de Pontedera; en Scemo di Guerra,
es la voz auténtica del padre del artista que in-

terviene la que refuerza el relato con sus recuer-
dos de la guerra); por la naturaleza de las histo-
rias que se explican, entre crénica, entrevista,
contrainformacién, en las cuales, aunque sean
reelaboradas, para predominar y fascinar a las
plateas cuentan precisamente con la falta de es-
pectacularidad —como han observado los criti-
cos— de artificio y de ficcion.

Agradecimientos a Cristina Falcone,
Gerardo Guccini y Annalisa Sacchi.
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Ficcion - la madre
de los sentimientos

Quien muestre sus heridas, sanara - sobre
la falsa autenticidad de los sentimientos

Christina Schmutz
y Frithwin Wagner-Lippok

Porque una funcién no representa ningin
significado, sino que origina algo*

how to do things with words

Todo estaba bien. La realidad estaba alli y
el lenguaje la describia. La hermenéutica, el
arte de interpretar el significado, extendia
sus maternales alas sobre las ciencias hu-
manas. Es entonces, en 1955, cuando el fi-
16sofo inglés John Langshaw Austin impar-
te en Oxford las clases magistrales acerca
del modo de llevar a cabo acciones median-
te palabras.> Los oyentes escuchan la lengua
de nuevo: no sélo lo que significan las pa-
labras, sino también lo que hacen. A partir
de ese momento las palabras construyen
una realidad, se desploma el tel6n de acero
que separa el signo de la cosa. A partir de
ese momento la desazdn se instaura entre
los hombres de letras: el performative turn
ocasioné una ruptura alli donde el cogito y
su objeto (el resto del mundo) venian coha-
bitando pudicamente desde Descartes.

La revolucién de Austin se basa en la ino-
cente observacién de que la lengua no sélo



transmite significado, sino que, ademis,
siempre hace algo (perform): «ahora co-
mienza» no es una informacién, sino que
desempena la funcion de «advertencia», de
«pregunta» o de «protesta».3 Tras una cla-
sificacion inicial entre actos de habla cons-
tativos y actos de habla performativos,
Austin preparé los locutivos, ilocutivos y
perlocutivos. El acto ilocutivo de un enun-
ciado expresa con la ilocucién la funcion
que el hablante le otorga (el enunciado
«ifuego!» deberia exhortar hacia la huida
o a que se tomen medidas para apagar el
fuego).

Esta sutileza lingiiistica no es en absoluto
inocua: el reconocimiento de la funcién ilo-
cutiva —descrita por Austin al principio de
las clases todavia como un acto de habla
performativo— desplaza la mirada del sig-
nificado de los textos —también una puesta
en escena puede ser considerada como «tex-
to»— a su efecto y presencia inmediatos y
en cierto modo corporales.

muerte del autor

A partir de este momento los sujetos del
arte —en el caso del teatro: dramaturgo, di-
rector, actor y espectador— construyen con-
juntamente el sentido en el acto de leer,* el
texto (en el libro o en el escenario) avanza,
tal y como es, puntos de cristalizacién en-
tendidos como una materialidad de la co-
municacion’s que transmiten o «prefor-
man» un conocimiento no dicho, cuando
no crean ya un sentido a priori. Este cambio
de orientacién conduce finalmente en 1968
a la muerte del autor, al reconocimiento del
«nacimiento del lector».¢ Poco después de
ocupar el autor el sitio vacante dejado por
Dios, éste desaparece como un rostro en la
arena’ y deja tras de si un trono terrible-
mente vacio cuyos contornos se diluyen
lentamente con el fondo. Un proceso cam-
biante de formacién y comprension se con-
vierte entonces en el agente omnipresente.
El destronamiento del autor y el cuestiona-
miento del carécter del signo en el escenario
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tiene consecuencias desoladoras para el
«viejo» teatro.

0
teorid teatral artistica

En lugar de limitarse meramente a repre-
sentar teatro, desde AristOteles se viene re-
flexionando sobre el cémo y el porqué del
drama como base del acontecimiento tea-
tral. Por ello es posible realizar un recorri-
do histérico que abarcaria desde la forma
tragica mds pura hasta el teatro «postdra-
matico».® En este intervalo los constituyen-
tes tedricos aristotélicos han sido descarta-
dos y los muros de contencién burgueses
(que protegian doblemente: al teatro de la
estrepitosa sociedad y a ésta del peligroso
canto de sirena de un contacto demasiado
directo con el arte) superados y disueltos.

El teatro «representativo» que envolvia
los textos en las puestas en escena que los
espectadores debian desenvolver de nuevo
de forma «centripeta»,® buscando en él el
sentido hermenéutico (del signo exterior
apreciable a los sentidos hacia el interior),
el teatro de significaciones ocultas, de acto-
res radiografiados como personajes, a una
generacion comprometida politicamente
con el presente e interesada en la decons-
truccion del sospechoso predominio de la
comunicacion, les parecia inadecuado, pos-
tizo, si, incluso, hipdcrita. Porque lo social
que se representaba en escena, el significa-
do, brillaba por su ausencia: el actor que
encarnaba a Macbeth unicamente sefialaba
su aspecto historico que, a su vez, sefialaba
alguna cosa profunda oculta (el panorama
propiamente humano de las posibilidades
que van desde el idolo hasta el monstruo).
Detras de la accion dramatica se hallaba un
sujet y detrds de él un tema al que éste alu-
dia.

Cabe atribuir el fracaso de los actos de
habla ilocutivos en el teatro a esta estruc-
tura de referencia doble del teatro, por tan-
to se deteriora la performatividad. Wol-
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fgang Iser ha hecho ver en este sentido que
estos actos de habla tienen lugar en el inte-
rior de una convencion estética (con la
aprobacién del espectador) y por ello el acto
de habla performativo —en el marco de la
ficcion— es posible. Si el enunciado «jFue-
go!» el espectador lo entiende en el marco
de la ficcion o fuera de él depende de la ex-
pectativa y de una decisién suya mds o me-
nos consciente acerca del marco (ficcién o
realidad) de este enunciado.™

colapso del signo

La invasién de la realidad,™ provocada por
el, tanto tedrico como social, performative
turn, modificé profundamente la situacion
semioldgica: a partir de ahi ni accién ni ac-
tores no significan mas que a ellos mismos.
Un terreno sélido llamado realidad, en caso
de existir, resulta inalcanzable para los sig-
nos. No hay salida de la cueva de los sig-
nos." Es por ello que el concepto de signo,
vigente desde la distincién que hacia Saus-
sure entre significado y significante se vuel-
ve obsoleta: la «unidad de la diferencia»
colapsa en la identidad banal. Alli donde
los cuerpos ya no remiten a nada, alli acaba
la teoria de los signos y se crea el espacio.
Espacio para una nueva vision sobre el tea-
tro.

1. nacimiento de lo auténtico
final de la ficcidn

Una vez desmantelada la forma, el dnico
reducto que se mantenia en pie era la ficcion
misma. A consecuencia de la repercusion
que comportd la ruptura de Austin, del na-
cimiento de los performative studies y del
descubrimiento también para el teatro de
lo performativo, en el Gltimo tercio del siglo
xX acabé desmorondndose la base drama-
tica del teatro, la hermenéutica de los textos
dramaticos. La ficcion también se ve sacu-
dida y al teatro y a los actores se les arran-

ca de debajo los pies el suelo literario en el
que se apuntalaban. En cierto modo, el tea-
tro fue devuelto a la tierra de la que proce-
dia: a la fenomenal diversidad de la socie-
dad humana.

La teoria liberadora provenia del campo
de la literatura: el concepto Prisenzkultur
(cultura presencial), introducido por Hans
Ulrich Gumbrecht, remite a una cultura que
desplaza el foco de la cultura-sentido de la
representacion (que interpreta el cuerpo del
actor como signo) a un tipo de cultura en
la que el cuerpo y las cosas estan presentes
y son palpables como tales,”> como entes
mismos. El foco se desplaza desde el cardc-
ter de signo de aquello que existe hacia su
materialidad. En el teatro orientado hacia
la cultura del sentido de la teoria de los sig-
nos, es valida la afirmacion: «La presencia
fisica de los personajes/de los cuerpos de los
actores se ve, por decirlo asi, borrada por
su funcién de signo», es por ello que no
existe «en la cultura presencial ninguna
analogia con el teatro de la cultura del sen-
tido». 4

falsa autenticidad de los sentimientos

La sancién de «no auténtico» aplicada al
teatro afecta sobre todo a los sentimientos.
Cuando un actor se mueve por el escenario,
eso se percibe en general como algo bastan-
te auténtico. Si el movimiento del actor in-
dica que estd caminando por otro lugar que
no es propiamente el escenario, pongamos
que va por la calle, el movimiento en si se
acepta generalmente como «genuino». Son
en el llanto y la risa falsos, «afectados», los
que provocan recelo. El escepticismo se pro-
duce en el teatro que facilmente toca la fibra
cuando expone sentimientos. En su repeti-
cidn, el sentimiento se convierte necesaria-
mente en una copia. Lo que se puede hacer
es soOlo estimular la expectativa «mediante
una ‘recuperacion de los recuerdos’; lo que
Roland Barthes llama la ‘retérica de la fo-
tografia’»,’s vilida igualmente para el tea-
tro: recuerdo de sentimientos vividos ya



alguna vez. Es cierto que el actor ha apren-
dido técnicas concretas, como poder estar
—0 parecer—, «a discrecion», triste o espe-
ranzado, pero estos sentimientos han sido
producidos técnicamente y por ello no son
«auténticos». Como puede «invocarlos» a
conveniencia, les falta autenticidad, una
autenticidad que exige imprevisibilidad y
espontaneidad.

2. por lo auténtico se relega la poesia*®

Las corrientes performativas contribuyeron
activamente al grandioso hundimiento de
la ficcién y alimentaron la nostalgia por lo
«auténtico». Actualmente, musicos de ver-
dad comparten también el escenario, o la
apuntadora —como suele ocurrir con las re-
presentaciones de Pollesch en Berlin— ayuda
desde la tribuna misma a recordar el texto
a viva voz. La mezcla de ficcion y realidad
ha devenido realidad. La realidad ha incor-
porado la ficcion.

Algunos productores teatrales —por ejem-
plo Rimini Protokoll, Roberto Castellucci,
She She Pop, Gob Squad- sustituyen a los
actores, directamente y sin pensarselo mu-
cho, por personas reales y con funciones
reales: el grupo de performance Rimini Pro-
tokoll puso en el escenario en Berlin a un
grupo de bomberos auténticos para que ha-
blasen acerca de su trabajo.

quien muestre sus heridas, sanard

La promesa de autenticidad se ha converti-
do, como consecuencia de este desarrollo,
en la marca al agua o filigrana del teatro
«postdramatico» contemporaneo. El autor,
director y teérico del teatro Frank M.
Raddatz, redactor jefe de Theater der Zeit,
no cree en absoluto saldada la cita de Beuys
que encabeza este apartado: el teatro post-
dramadtico seria mds bien un proceso para
«cicatrizar heridas y para dejarlas en el in-
consciente e inarticuladas»; la nueva vera-
cidad seria «una pocién magica que de un
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modo nada dramatico cerraria las grietas,
las heridas y los traumas. [...] la aparente
recurrencia tan neutral a la caja empirica
de los hechos meramente ocurridos, resulta,
observandolo mds de cerca, ambivalente;
en la practica, con el material recogido, en
parte casualmente, se levanta una barrera
contra lo inconsciente, cuyo efecto, Brecht
ya temia que pudiese enturbiar las image-
nes».

La autenticidad referida, segun Raddatz,
quiere suscitar sorpresa y a tal efecto se re-
mite a Brecht: «el efecto principal que per-
sigue toda la técnica del distanciamiento
con estos elementos basicos es provocar ex-
trafieza». Mientras que para Heiner Miiller,
legitimo sucesor de Brecht a la vez que es-
téticamente situado a las antipodas de éste,
se trata de la «autenticidad de la percepcion
primera de lo desconocido, el horror ante
la primera aparicion de lo nuevo», los post-
dramadticos festejan una autenticidad en la
«que en modo alguno se vea el horror, y
donde lo cotidiano muestre que le es extra-
fio. Lo que se ve es un teatro épico que ha
perdido la voluntad de conformar futuro,
donde unos bomberos, como los del mon-
taje Vom Feuer (Del fuego) del duo de di-
rectores Hofmann & Lindholm, no hacen
sino representar a unos bomberos».

Estos postdramdticos criticados por
Raddatz se encuentran a afos luz de Heiner
Miiller —cuya escritura organiza textos
«contra los cuales la pluma se subleva»—; el
teatro postdramadtico, en cambio, rehuye
esta clase de espanto. Pero tampoco comul-
gan con el modelo de Brecht, porque no
investigan en la materia que ponen en esce-
na. «Es ingenuo creer que el poeta pueda
todavia hoy en dia presentar algo sin enten-
derlo», dice Raddatz citando a Brecht. Sin
embargo no les interesa en absoluto: cuan-
do Rimini Protokoll, por ejemplo, hace una
adaptacién de El capital de Karl Marx, o
bien, en la adaptacién del Lear de Shakes-
peare del grupo de performance She She
Pop donde los actores dejan que «sus au-
ténticos padres se sometan a todo tipo de
preguntas en el escenario», se desvanece «el
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horror de la obra original [...] cuando esta
generacion de directores de teatro demues-
tra sus capacidades discursivas». Con la
inocente trivialidad de tonterias como estas,
«es justo el teatro de la sociedad de la in-
formacion que presenta el hype de un au-
téntico, cuya veracidad se sella con la con-
tingencia».

Otra caracteristica frente a los textos de
Heiner Miiller: lo auténtico significaria
«también la estética de la rabrica que Hei-
ner Miller aclamaba», pero en su torbellino
del horror, que en Hamlet Mdquina resuci-
ta el suicidio de su mujer, Inge Miiller, «la
muerte real se convierte en la base estruc-
tural de un fragmento sintético. Lo que
Brecht denomina ‘propia praxis’, resulta en
Miiller parte de un collage que, como blo-
que textual indisoluble, liga la figura sha-
kesperiana de Ofelia, acontecimientos de la
vida privada de Ulrike Meinhof y el propio
suicidio de su mujer indisoluble. ‘Soy Ofe-
lia. A la que el rio no conservé. La mujer en
la cuerda floja. La mujer con las venas cor-
tadas. La mujer de la sobredosis. NIEVE EN
LOS LABIOS. La mujer con la cabeza en el
horno de gas. Ayer dejé de matarme... Des-
truyo las herramientas de mi cautiverio la
silla la mesa la cama’». Lo auténtico, por
ello, no es el descubrimiento del colectivo
teatral postdramaitico, solamente tiene el
derecho que, segin Raddatz y citando a
Adorno, «cualquier tipo de objeto puede ser
acaparado por el arte, siempre que éste ten-
ga lugar en el reino de lo factual».

La estética postdramadtica se contenta con
«una autenticidad de los materiales que se
nutre de temas en bruto, sin pulir.» Lo que
no ha sido tocado es lo que se considera
auténtico —aqui vuelve a aparecer el ya men-
cionado menosprecio a la ficcion. Cuando
Daniel Wetzel, del grupo Rimini Protokoll,
afirma que «en general nosotros trabajamos
mads bien con espectadores potenciales que
con actores, puesto que cuanto mas tienen
que ver con el teatro aquellos que participan
en un proyecto de estas caracteristicas, tan-
to mas dificil resulta el proceso» —ahi de-
trds, pues, se descubre el idedlogo, porque

como consecuencia, con «la no-preparacion
del actor» ya bastaria para garantizar el
caracter de auténtico. «Auténtico» significa
pues «ingenuo» o «natural» y niega a prio-
ri la autenticidad de formas artisticas ela-
boradas.

La ideologia que se deja traslucir en tales
declaraciones sefialan el problema. La re-
duccién del concepto de autenticidad a la
«presentacion de una mera dispersién fac-
tica» que caracteriza también al grupo de
performance Gob Squad cuando recoge a
transeuntes y los hace pasar al interior del
teatro, hace de la contingencia la marca al
agua o filigrana que lleva estampada la
«desliteraturizacion del teatro». Cuando
una actriz de Gob Squad dice gritando al
publico: «jOlvidad la metifora, el teatro y
todas esas chorradas!», se descubre la «na-
turaleza profundamente ideoldgica» del
teatro postdramadtico, para el cual el hecho
poético resulta una espina clavada en su ojo
super-instruido.

De la poética en la que el horror es «el
elemento basico y verdadero de toda vida y
existencia», como dice Raddatz citando a
Schelling, emergen los sentimientos de un
fondo oscuro, pero seguro. La afinidad con
el horror también tiene que ver con las «te-
rribles deformaciones de la historia», y con
el duelo (Miiller), experiencias dolorosas de
las que carecen los jovenes defensores de la
cultura de la diversion: «A raiz de su cons-
titucion desliteraturizada, las nuevas for-
mas teatrales, asi como el teatro épico,
comparten un espectro emocional cercano
que favorece la diversion, la alegria, el pla-
cer y que se muestra mas bien esquivo ante
la estética del horror, del shock y de la rup-
tura de tabus».

Lo auténtico, observado con detenimien-
to, surge como erradicacion del hecho poé-
tico. Una creciente vanguardia teatral des-
preocupada de las mdximas de Brecht, ade-
mas de deshacerse del texto dramatico,
anula las posibilidades de entender mas
profundamente el mundo. Esconde las grie-
tas y levanta barricadas ante lo desconoci-
do. Pero sorprender sélo lo puede hacer



«aquél que va al fondo de las cosas, que
expresa dramdticamente».'”

3. lasalvacion - aporias de lo auténtico

Si el concepto de auténtico se ha vuelto tan
precario, que incluso la generacién rebelde
de directores de teatro fracasa ante su for-
mulacién, significa que el problema es de
hondo calado; puede ser que se arraigue en
la propia nocién de lo auténtico y en la eco-
nomia de su uso correspondiente. La solu-
cién posiblemente se encuentre, justamente,
en las propias aporias de lo auténtico. La
muchacha enamorada, a la dltima persona
a quien confesaria su sentimiento seria a la
persona anhelada —quien quiera sinceridad,
pues, tal vez sélo podra encontrarla a través
de un rodeo, siguiendo otro camino, el ca-
mino de la ficcién.

ironia poética

Poner ante el pablico a unos bomberos au-
ténticos no funciona como escena auténtica.
Tan pronto éstos pisan el escenario, la es-
cena adquiere una poética pérfida y pierden
misteriosamente su auténtica inocencia. Los
auténticos bomberos que se ponen a charlar
en el aqui y el ahora sobre sus experiencias
reales tienen un efecto extrariamente falso
y forzado, nada auténtico. Forman parte de
la «puesta en escena», que Martin Seel de-
signa como «presencia vistosa».'8 La des-
truccion de lo ficticio en escena mediante el
elemento, resulta, de forma muy misteriosa,
ineficaz. La realidad sale muy mal parada.

Pedir que los bomberos sean auténticos
en escena es absurdo. Irresoluble. Tratar de
que haya autenticidad conduce, paradéjica-
mente, a los fundamentos de lo ficticio. Y
si somos conscientes de este fracaso, y nos
lo tomamos con ironia, entonces toma una
forma, poética. Esto es ironia poética.

Un ejemplo de lo dicho estd en las lectu-
res-in-love,” de Catalina Esquivel, quien
quiere apretar el gatillo pero debe entrete-
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ner la accion porque es asi como se ha acor-
dado. No puede «llenar» psicolégicamente
el intervalo de tiempo que se crea porque
no representa «personaje» alguno que se
pueda colocar en el lugar vacio, ningun
«yo-escénico». Entonces intenta maquinal-
mente crear uno mientras nosotros la ob-
servamos en este proceso. Eso es lo que més
cautiva de este tipo de teatro, que vemos a
los actores en el proceso de construir unas
mdscaras que ya no acaban de encajar, que
todo el tiempo se estdn rompiendo, etc.
«Constatar su deficiencia se convierte en-
tonces la intencién comunicativa de estos
trozos»,*° como describe Wofgang Iser
como estrategia de la literatura moderna, y
pone como ejemplo la novela de Henry Ja-
mes The Figure in the Carpet, que juega con
las ideas y representaciones del observador
para hacer de ellas, de estas mismas ideas
y expectativas, el tema principal de la obra.

Ironia es distanciamiento. También en
relacién con uno mismo. Cuando la auten-
ticidad —y la identidad con ella- deviene
imposible, el veredicto de Uwe Japps es va-
lido: «Cuanto menos obvia sea la identidad,
tanto mas se confia en la ironia. Alli donde,
sin problema alguno, ya no es posible man-
tener una identidad sustancial, existe la via
indirecta de la ironia como posible sali-
da».>"

Las lectures-in-love se imponen por la
ironia poética. Tratan con ironia lo que més
arriba hemos llamado performativo, ironi-
zan también la teorfa: Juan Urraco se pre-
senta con su nombre auténtico y explica,
manteniéndose fiel a la verdad, acerca de su
trabajo de doctorado; Laia Cabrera, con la
desenvoltura lapidaria propia de una «mu-
jer de la limpieza», coge con mucha calma
el cubo de agua y totalmente ensimismada
se pone a fregar durante un buen rato todo
el suelo del teatro —sin insinuarse ninguna
parte como simbdlica o semdntica, sino fre-
gando por todos lados e indiscriminada-
mente, incluso debajo de los pies de los es-
pectadores, que se muestran entre diverti-
dos y desconcertados. La escena no re-pre-
senta una accion ausente y ficticia sino que
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es lo que materialmente es: fregar el suelo
del teatro y nada més. Eso no significa
abandonar la hermenéutica sino sélo la
aceptacion de la materialidad de la comu-
nicacion.** La accidn escénica, aparente-
mente absurda, naturalmente también se
puede interpretar como simbélica (por
ejemplo como anulacién de la separacion
entre teatro y realidad). El resultado es que
el espectador vacila entre un «significado»
hermenéutico y una simple experiencia ma-
terial; resumiendo: experimenta la perfor-
matividad.

4. conclusion

Los sentimientos son la sustancia agluti-
nante de nuestros recuerdos. Guian la cons-
truccion de aquello que denominamos rea-
lidad. Si lo auténtico puede garantizar tan
poco la sinceridad de sus sentimientos como
lo hace el teatro representativo, entonces no
es adecuado para salvar los sentimientos.
Tal vez los sentimientos se encuentran en
algtin lugar entre lo auténtico y lo repetido.
Cuando los sentimientos ya nos dejan de
interesar, sino que habitan los espacios
como ambientes, entonces nosotros, como
actores y como espectadores, debemos cam-
biar nuestro punto de mira y aprender a
mirar de forma centrifuga en vez de centri-
peta —hacia el interior del actor. El espacio
del teatro deja de ser entonces «solamente
una cueva donde los actores interpretan y
los espectadores estan sentados, sino que
las representaciones teatrales se construyen
en él mediante el trato especifico con el es-
pacio».?3 El sentimiento propiamente —la
ultima reserva utdpica del presuntamente
sujeto declarado muerto— es un parque na-
tural protegido, que ya no es auténtico del
todo, pero que vale la pena conservar.

Ironia poética es el programa para dri-
blar las deformaciones e ideas mal entendi-
das sobre lo que es auténtico y que quiere
construir nuevos puentes hacia la poesia de
estos espacios.
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Dosier: La escena
catalana: balance de
una década (2000-2010)

Aprendiendo a mirar: diez afos
de teatro en Barcelona

Enric Ciurans

Universitat de Barcelona

No es facil valorar lo que el decenio 2000-
2010 supuso para el teatro en Cataluiia.
Con el paso de los afios se podra establecer
si fue en este momento cuando alcanzé la
plena normalidad tras las dos décadas fina-
les del siglo xx, momento en que el teatro
en Catalufia se nutri6 de las infraestructu-
ras y el empuje institucionales que permi-
tieron un estallido de creacién a todos los
niveles, después de los afos de resistencia
cultural bajo la dictadura franquista.

Durante las décadas que cerraron el siglo
pasado se consiguieron objetivos funda-
mentales, como la aparicion de una genera-
cién de jovenes dramaturgos, la creacion
del Teatre Nacional de Catalunya —previo
paso del Centre Dramatic de la Generali-
tat—, o el surgimiento de un star system
actoral a raiz del éxito popular de los dra-
mas y seriales de TV3. Todo ello combina-
do permite la construccién de una escena
catalana hegeménica y de plena vitalidad.
La primera década del nuevo siglo permitio
«normalizar» todos estos registros, inci-
diendo puntualmente en la mirada exterior
de nuestro teatro (espectaculos en las ferias
de Frankfurt y Guanajuato), y en la conso-
lidacién de las nuevas generaciones de ac-
tores, dramaturgos y directores escénicos.
La formacioén de la cantera de profesionales
de la escena tiene ahora en la nueva sede del
Institut del Teatre, inaugurada en el afio
2000, un vastisimo campo de posibilidades
para las generaciones futuras.

La intencion al hacer este repaso de los
diez ultimos afios de teatro vivido en Bar-
celona es recordar algunos de los especta-
culos y acontecimientos mds singulares y
emotivos, criticar las principales carencias
de nuestra escena y, sobre todo, demostrar
la vitalidad que ha disfrutado el teatro ca-
taldn en esta primera década del siglo xx1.
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Pero antes que nada debemos disculparnos
por los posibles olvidos en esta mirada per-
sonal, pero es que diez afios de teatro vivi-
do llenarian demasiadas paginas y no que-
rriamos, en modo alguno, abusar de la
paciencia del atento lector.

Para hacer posible la sintesis de lo mas
destacado, es necesario dividir este trabajo
en varios apartados que posiblemente sélo
cobran sentido en su interaccion, si estable-
cemos los vinculos necesarios entre los dis-
tintos protagonistas de nuestro teatro. Los
apartados que permitirdn este paseo por la
escena consideran teatros publicos y priva-
dos, dramaturgos y directores, en un orden
incierto pero que pretende, modestamente,
abarcar la primera década del nuevo siglo.

No podemos olvidar tampoco que a fina-
les de la década desaparecieron figuras irre-
petibles que marcaron el pasado, pero tam-
bién el porvenir del teatro cataldn. Los
nombres propios de esta década nos remiten
forzosamente, en primer lugar, a mencionar
los fallecimientos de Josep Palau i Fabre
(2008), Ricard Salvat (2009), Pepe Rubia-
nes (2009), Carlota Soldevila (2005), Jordi
Mesalles (2005), Josep Montanyés (2002),
Biel Moll (2009), Jaume Melendres (2009),
Joan Grau (20035) y otros, todos ellos figu-
ras emblemadticas del teatro catalan.

Creemos que el principal reto, la gran
carencia del teatro en Catalufa, radica en
la incapacidad de crear un repertorio de
textos y espectdculos que abarquen la rea-
lidad de la dramaturgia catalana. Tende-
mos a pensar que aun no hemos represen-
tado como es debido a los grandes clasicos
de la posguerra que son, a nuestro entender,
la mejor cosecha del teatro cataldn de todos
los tiempos. Todavia quedan por represen-
tar de forma eficiente y plena muchos de los
textos de Joan Brossa, Joan Oliver, Josep
Palau i Fabre, Manuel de Pedrolo, Maria
Aurelia Capmany, Merceé Rodoreda o Sal-
vador Espriu. Estos maestros de la escena
deberian recibir el trato de cldsicos por par-
te de instituciones y programadores de los
teatros publicos. Un ejemplo: el especticu-
lo Don Juan, principe de las tinieblas, de

Josep Palau i Fabre, que se representd en el
Teatro Espafiol de Madrid, con direccion
de Hermann Bonnin (febrero de 2008), no
se llegd a presentar nunca en nuestros esce-
narios.” Otro reto es abrir el teatro a todo
el territorio, lo que implica grandes inver-
siones pero en algunos casos, como el Tem-
porada Alta de Girona, consigue que el
teatro no se vea solo en Barcelona. Los Cen-
tres d’Arts Escéniques en Reus y Terrassa
han tenido un protagonismo puntual a lo
largo de estos diez afios, pero la escena ca-
talana todavia presenta un claro desequili-
brio que, repetimos, no es nada ficil de
corregir. Una ultima carencia la encontra-
mos en la escasa programacion de especta-
culos internacionales, salvo en los festivales
Temporada Alta y Grec, y de eventos aisla-
dos como el Forum 2004, —donde se vieron
especticulos unicos— lo cual no permite
ampliar los horizontes de nuestro publico
ni de nuestros creadores. Echamos todavia
de menos la etapa en que el Mercat de les
Flors, semana tras semana, nos traia crea-
dores fordneos, haciendo crecer un publico
exigente y entusiasta del teatro. También
entendemos que a veces en términos econd-
micos seria mas facil llevar a los espectado-
res con low cost al teatro de origen que
hacer venir la compania hasta aqui.

Pero volviendo al panorama del teatro de
la pasada década, en primer lugar nos ocu-
paremos de las trayectorias de tres grandes
teatros, en los que hemos podido disfrutar
de espectdculos emotivos e inolvidables.
Teatros que han vivido periodos intensisi-
mos en cuanto a actividad, estrechamente
ligados a la huella y la personalidad de sus
respectivos directores escénicos: Alex Ri-
gola en el Teatre Lliure; Sergi Belbel en el
Teatre Nacional de Catalunya, y Calixto
Bieito al frente del Teatre Romea.

Uno de los momentos estelares de este de-
cenio fue la inauguracion del Teatre Lliure
de Montjuic y su trayectoria posterior con
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Alex Rigola al frente. El suefio de Fabia
Puigserver tomd cuerpo de forma definiti-
va el 22 de noviembre de 2001, culminan-
do asi un larguisimo serial que oscil6 en-
tre la eternizacion del proyecto —parado en
varias ocasiones—, y la ambicién poli-
tica de la creacién de la Ciutat del Teatre,
proyecto que pretendia cobijar los distin-
tos edificios existentes y construidos en
torno a la plaza Margarida Xirgu. A prin-
cipios del afio 2000, el alcalde Joan Clos
dio su apoyo al proyecto Ciutat del Teatre
presentado unos meses antes por Lluis Pas-
qual. El proyecto incluia, ademds de los
edificios conocidos, un edificio Férum que
tenia que participar del proyecto global,
pero como escribia Gonzalo Pérez de Ola-
guer: «Joan Clos suefia con una Barcelona
cultural del afio 2004 tan potente como
sugestiva, en la que la Ciutat del Teatre, y
todo lo que pueda representar, es una pieza
importante. Hay voluntad politica para
conseguir el dinero necesario para cons-
truirla; pero hardn falta mas cosas, més
voluntades: la letra pequeiia, la conciencia
del dia a dia».>

En efecto, la letra pequenia, las discrepan-
cias politicas y, sobre todo, el dinero, echa-
ron atrads el proyecto pese a que los dos
grandes edificios de nueva construccion, el
Teatre Lliure y el Institut del Teatre se pu-
dieron inaugurar. En el afio 20071 se hizo
cargo de la direccion del Lliure Josep Mon-
tanyes, un histérico de nuestro teatro inde-
pendiente, vinculado al EADAG y a los
Estudis Teatrals d’Horta, que habia dirigi-
do el Institut del Teatre y, posteriormente,
el Institut d’Edicions de la Diputacié de
Barcelona. El edificio de Montjuic estaba
listo: un magnifico templo teatral, con una
calidez y una armonia extraordinarias, el
mejor teatro de la ciudad. Pero habia una
cuestion que preocupaba a todos quienes
amaban profundamente el teatro: el destino
de la sede histérica de Gracia, que corria el
peligro de desaparecer ante el nuevo edificio
y la gran cantidad de dinero invertida.’
Eran momentos de discrepancias entre sec-
tores de la profesion, frente a lo que algunos

consideraban privilegios del colectivo de
Gricia, y especialmente, de Lluis Pasqual,
como podemos recordar en un incisivo ar-
ticulo de Albert Boadella que concluia afir-
mando: «Con sélo la mitad, nosotros pere-
ceriamos de gozo, porque —no vamos a
ocultarlo- el resto del gremio lo hemos en-
vidiado siempre noblemente, sobre todo
cuando los acreedores han sido implacables
con nosotros y el Lliure ha conseguido que
las administraciones pagaran sus deudas
millonarias (36 millones). Seguramente, ese
trato de favor que les ha permitido trabajar
sin riesgo es el que ha provocado la crisis
actual. Ahora la coaccién es clara: sin mds
dinero no hay teatro. Bajo un concepto tan
pragmatico, la historia del arte se reduciria
a un par de fasciculos. En definitiva, ¢d6n-
de estdn los artistas en tan polémico episo-
dio? ¢Aparecerdn cuando se ponga 1.000
millones sobre la mesa? Perdonen, pero me
huele a chamusquina».4

En este contexto de crisis interna, y al
mismo tiempo, de suefios hechos realidad,
entr en escena la figura de Alex Rigola que
habria de liderar el nuevo proyecto del his-
torico colectivo teatral. El estreno en la se-
de de Gracia de Titus Andronic (abril de
2001), montaje estrenado en la anterior edi-
ciéon del Grec, significo la llegada de una
nueva generacion de actores, escendgrafos
y directores. Este espectaculo tuvo un alto
contenido simbdlico ya que esta sangrienta
tragedia shakespeariana ya habia sido mon-
tada por Fabia Puigserver en 1977, en los
inicios del grupo, con la misma juventud y
ganas que en la nueva puesta en escena. Las
comparaciones eran inevitables y, sorpren-
dentemente, elogiosas para ambos especta-
culos: el historico con una mirada drama-
ticotragica, a partir de la traduccion de
Josep M. de Sagarra, mientras que el espec-
taculo creado por Rigola se sirvié de la tra-
duccién de Salvador Oliva para ofrecer una
mirada tragicocomica —en palabras del pro-
pio director— de la tragedia senequista del
gran bardo.s

El éxito de la propuesta, uno de los espec-
taculos con mayor significacion de la déca-
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da, abrié las puertas de una renovacion que
contaba con el apoyo de Montanyés, lo que
llevé a Rigola a dirigir el primer especticu-
lo del nuevo teatro, Suzuki I i 11, de Alexei
Schipenko, donde se mostraba la profunda
admiracién del joven director por la escena
berlinesa, y mds en concreto, por Thomas
Ostermeier, programado en varias ocasio-
nes en el Lliure a lo largo de los dltimos diez
afos, y especialmente por Frank Castorf,
de quien Rigola se confiesa seguidor.

La breve etapa de Montanyeés como di-
rector del Lliure consiguio reunir distintas
sensibilidades en sus programaciones, entre
las que destacaba su apuesta por ofrecer
una nueva version de Ronda de Mort a Si-
nera, de Salvador Espriu/Ricard Salvat, en
un acto de necesaria justicia hacia dos crea-
dores imprescindibles del repertorio cata-
lan, del cual nos ocuparemos mds adelante.
Pero las muchas restricciones econémicas y
las luchas politicas a las que tuvo que en-
frentarse lo desgastaron.

A raiz del inesperado fallecimiento de Jo-
sep Montanyés (noviembre de 2002), se
abri6 de nuevo una crisis institucional en el
Teatre Lliure que se resolvié con el nombra-
miento de Alex Rigola (marzo de 2003)
como director del teatro, después de que la
propuesta a Lluis Pasqual fuera desestima-
da. Se iniciaba entonces un etapa llena de
incégnitas, con el rechazo inicial de histo-
ricos del Lliure como Anna Lizaran, Pere
Planella y Lluis Homar, que poco a poco se
fue reconduciendo. La apuesta por Rigola,
observada en perspectiva, fue un gran acier-
to y permitio al Teatre Lliure atraer a una
nueva generacion de espectadores y renovar
la fidelidad de aquellos que ya seguian al
colectivo de Gracia. Una de las apuestas
fundamentales de Rigola fue la recupera-
cion, en 2010, de la sede histdrica de Gra-
cia, tras una completa remodelacién del
espacio. Sobre la programacion de estos
ultimos ocho afios —imposible de resumir
en este articulo— hay que destacar el reper-
torio representado de textos del teatro con-
temporaneo, especialmente los dirigidos
por Joan Ollé —obras maestras de Vitrac,

Pirandello, Camus, Chéjov e lonesco—, y
por el propio Rigola, con magnificos mo-
mentos de teatro a partir de textos de Sha-
kespeare, Brecht, y espectdculos como
Rock’n roll, de Tom Stoppard (octubre de
2008), Nixon-Frost, de Peter Morgan (no-
viembre de 2009), y la imprescindible ver-
sion escénica de la novela de Roberto Bola-
flo 2666 (Grec 2007), uno de los excelentes
espectaculos de la década. No podemos ol-
vidar tampoco las puestas en escena de Xa-
vier Alberti (con frecuencia con adaptacio-
nes o textos de Lluisa Cunillé y, recordemos
también el espectaculo sobre Verdaguer en
el Espai Lliure, septiembre de 2009), Car-
lota Subirés y Julio Manrique, asi como los
espectdculos fordneos; las piezas de Ibsen
del ya mencionado Ostermeier, pero tam-
bién de Lauwers y Veronese.

2

Abandonemos el Teatre Lliure para centrar-
nos en otro gran coliseo publico, el Teatre
Nacional de Catalunya, que después del
callejon sin salida en que lo dej6 Josep M.
Flotats a los pocos meses de la inaugura-
cion, y de las subsiguientes temporadas bajo
la direccion de Domeénec Reixach, inicid
una nueva etapa en el afio 2006 cuando
Sergi Belbel asumi6é su mdxima responsa-
bilidad. La valoracién de estos diez afios no
puede ser univoca, porque ha habido acier-
tos y errores. Pese a todo, no creemos que
el TNC sea actualmente el teatro del gran
repertorio, y los criterios de rentabilidad se
han acabado imponiendo. Tampoco ayudan
las puestas en escena que se realizan, con
frecuencia deudoras de los seriales televisi-
vos que impregnan el teatro hasta la mé-
dula.

En el afio 2000, Jordi Mesalles declaraba
a un periodista: «Habria que derribar el
TNC vy construir en el solar unos multici-
nes. Los teatros nacionales son una cosa del
siglo X1X que no tiene raz6n de ser actual-
mente. Ademas, es un edificio mal hecho,
con una acustica infame...»7 La gran infra-
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estructura escénica del pafs ha sufrido rei-
teradas criticas por la acustica y la presen-
cia gigantesca, en especial, del vestibulo,
que se ha comparado a menudo con la an-
tigua terminal del aeropuerto, obra, por
cierto, del mismo arquitecto.

La direccion de Domeénec Reixach, criti-
cada frecuentemente por la propia profe-
sién, gestiond un gran edificio con tres sa-
las, dispuso de un equipo de creadores que
conectaron con un publico de clase media,
acomodado vy catalanista, que con su asis-
tencia apoyé una gestion inteligente, calcu-
lada y planificada, que consigui6 levantar
una estructura que corria el peligro de de-
rrumbarse estrepitosamente después del
«caso Flotats».® Entre los aciertos, se cuen-
tan las distintas colaboraciones del director
francés Georges Lavaudant, y los éxitos
populares como Escenes d’una execucio,
de Howard Barker (abril de 2002), con di-
reccién de Ramon Simé, y una extraordi-
naria Anna Lizaran.

Sin embargo, el principal argumento ar-
tistico del teatro fue Sergi Belbel, quien
consigui6 grandes éxitos en sus puestas en
escena, especialmente con Dissabte, diu-
menge, dilluns, de Eduardo de Filippo (no-
viembre de 2002). Fue Belbel quien enca-
mino el trayecto del teatro hacia la comer-
cialidad, no exenta de calidad, ya que en
aquel momento llenar la Sala Gran del TNC
se convirtié en el objetivo primordial.®
También, como dramaturgo, estrené Foras-
ters (septiembre de 2004), que obtuvo un
gran éxito de publico y que comentaremos
en la segunda parte del presente trabajo.
Entre los desaciertos: la falta de una linea
de repertorio propiamente cataldn, arries-
gado e imaginativo. Durante los afios en
que Reixach fue el maximo responsable del
teatro, las ausencias de creadores importan-
tes del pais pesaron mas que las presencias.
Es insélito que Ricard Salvat no dirigiera
ningtn especticulo en el TNC, ni con él ni
con Sergi Belbel.

Entre las piezas de nuestro repertorio
queremos recordar la recuperacion sistema-
tica de Guimera, convertido en el cldsico

esencial, con puestas en escena de Terra
baixa (noviembre de 2000), La filla del mar
(abril de 2002), Maria Rosa (marzo de
2004), la nueva version del musical de Da-
goll Dagom de Mar i cel (octubre de 2004),
a las cuales podriamos afiadir la puesta en
escena —ya con Belbel como director—, de
En Pélvora (noviembre de 2006). Que que-
de claro que no fue una buena década para
las puestas en escena de Guimera, primero,
con la versiéon que en el Romea present6 el
director aleman Hasko Weber (abril de
2009), en la que Manelic se convertia en un
africano sin papeles; lo remaché la 6pera
de Eugen Albert, Tiefland, todo un escdn-
dalo para el Liceu (noviembre de 2008).
Entre las carencias podemos mencionar
practicamente todos los autores de posgue-
rra, con excepcion de la meritoria puesta en
escena de La fam, de Joan Oliver (abril de
2006) y de las dos piezas de Puig i Ferrater:
La dama enamorada (noviembre de 2001)
y Aigiies encantades (marzo de 2006), y
también Mén Brossa (septiembre de 2001),
aunque seria preferible olvidarnos de esta
ultima.

La creacion del proyecto T-6 fue otra de
las grandes aportaciones de la gestion de
Reixach al frente del TNC. Aunque los re-
sultados durante la segunda mitad de la
década son mads bien escasos, destacamos
algunos éxitos que trascendieron el propio
teatro, como por ejemplo El metode Gron-
holm, de Jordi Galceran (abril de 2003), y
Uuunub!, de Gerard Vazquez (noviembre de
2005). Sobre la primera, debemos situarla
entre las piezas mds importantes, no solo
de la década, sino del teatro catalin con-
tempordneo. Es una muestra de como el
teatro puede llegar a ser, en ocasiones, un
fenémeno socioldgico de gran envergadura.
La segunda es una verdadera joya que llevo
a la escena el muy experimentado Joan
Font, y en la que Ferran Rafié lo hizo es-
pléndidamente en el papel de Charlie Rivel.
En cuanto al resto: silencio, o ausencia de
publico y de interés. Fue nefasta la inclusion
de un dramaturgo con una trayectoria tan
importante como la de Rodolf Sirera en
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el proyecto T-6 (Raccord, abril de 2005):
iQué vergiienza!

En definitiva, la trayectoria de Reixach al
frente del TNC ofrece dos caras bien dife-
renciadas: una, el éxito de traer publico a
un teatro gravemente herido y, la otra, no
cumplir las expectativas de un teatro nacio-
nal, tanto respecto al repertorio como a la
idea de comercialidad que impregné su ges-
tion artistica. Cierto es que a menudo ha
sido menospreciado por una parte de la
prensa y la profesion, pero también ha ha-
bido quien ha valorado su esfuerzo y acier-
to, no sélo al frente del TNC, sino a lo lar-
go de toda su trayectoria.™

El relevo de Sergi Belbel en la direccién
artistica del teatro no supuso ningtin cam-
bio radical ni en cuanto a los planteamien-
tos de la programacion ni en los objetivos,
cuestiones francamente dificiles cuando se
trata de un espacio tan grande y con tanta
repercusion. Pero en todo caso, creemos que
Belbel aporté una mayor sensibilidad res-
pecto al repertorio propio, con puestas en
escena de calidad sobre textos de Carles
Soldevila, Espriu, Rodoreda, Brossa, Ca-
rrion, Vallmitjana o Villalonga. Queremos
destacar, especialmente, El casament d’en
Terregada, de Juli Vallmitjana (octubre de
2009), dirigida por Joan Castells, y a nues-
tro parecer, una recuperacion modélica de
un autor importante y, no obstante, olvida-
do. Ejemplos como éste son posiblemente
los que deberia priorizar un teatro nacional.
Quedan todavia retos importantisimos co-
mo poner en escena a los pioneros de la
Renaixenca como Robrenyo, Pitarra y
otros, sin olvidar las piezas barrocas de
Francesc Fontanella —el Centre Dramatic
llevé excepcionalmente a escena El desen-
gany, dirigida por Doménec Reixach en el
Romea en 1992. Estas obras también debe-
rian llegar al primer teatro, cuando menos
para comprobar su validez como clasicos
de nuestras letras y para dar cuerpo al re-
pertorio de nuestro teatro nacional.

3

De entre los teatros privados, por su signi-
ficacién y trayectoria, nos centraremos pri-
mero en comentar la programacion del Tea-
tre Romea, emblema del teatro catalan que
desde 1999 gestiona la productora privada
Focus. Calixto Bieito, que es su director
artistico, ha presentado una programacion
caracterizada por el cosmopolitismo, con
grandes aciertos como La vida es suefio
(marzo de 2000), estrenada en Edimburgo,
emblema de todo lo que llegaria después.
Bieito se ha convertido en el maximo em-
bajador del teatro cataldn, gracias a sus
constantes direcciones en todo el mundo,
en especial de 6peras, pero también de tex-
tos de gran ambicién como Brecht, Ibsen o
Shakespeare. Su trayectoria es, sin duda,
una de las mds destacadas de este periodo.

A principios de estos afios que nos ocu-
pan se estrend en el Romea Excuses!, de
Joel Joan y Jordi Sdnchez (enero de 2001),
dirigida por Pep Anton Gémez, una mag-
nifica comedia que seguia el fil6n abierto
con Krampack. Hay que mencionar esta
comedia por la sobriedad con la que plan-
teaba los problemas de pareja y la profunda
crisis de valores de la generacién que en
aquellos momentos rondaba los treinta
afnos. Aunque mencionemos esta comedia,
el repaso por el Romea se centra mds bien
en grandes clasicos pasados por el tamiz de
su director. Se representaron dos obras im-
pactantes de Shakespeare, las versiones de
Macbeth (estrenada en Salzburgo con acto-
res alemanes en 2001, que lleg al Romea
en version catalana en febrero de 2002) y
El rei Lear (Grec 2004). El primer montaje
supuso la consolidacién de Bieito y la com-
pania del Romea en la escena internacio-
nal."* Macbeth tuvo un extraordinario
Mingo Rafols en el papel protagonista, em-
blema de un especticulo que no dejaba a
nadie indiferente, ni siquiera a los criticos
que realizaron valoraciones opuestas.'*
Pero en nuestra opinion, fue con El rei Lear
cuando la compania del Romea alcanz6 un
nivel altisimo de creacion escénica. Cabe
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decir que la presencia de Josep Maria Pou
como protagonista marcé profundamente
el espectaculo: representé uno de los mo-
mentos estelares de la década. También hay
que recordar, a nivel internacional, el mon-
taje Peer Gynt, de Henrik Ibsen, creado
para participar en los actos del centenario
de la muerte del gran dramaturgo noruego
(Bergen, mayo de 2006), y que se presentd
en el Grec 06 y también en varios teatros
espafoles, siempre en cataldn. El especta-
culo, protagonizado por Joel Joan acompa-
fiado por los actores habituales de la com-
pafiia del Romea, se perdié en una ambi-
ciosa escenografia pero, ante un texto tan
complejo, perdié también gran parte del
interés. No obstante, las direcciones de Biei-
to en el Romea produjeron otros especta-
culos magnificos como Plataforma, de Mi-
chel Houellebecq (marzo de 2007), una
mirada apocaliptica sobre el sexo y el turis-
mo sexual, provocadora y adulta, con un
discurso valiente y unas interpretaciones,
en especial la de Juan Echanove, brillantes.
El especticulo, en castellano, denotaba la
voluntad del Romea por realizar coproduc-
ciones con instituciones nacionales e inter-
nacionales para llegar a ser uno de los tea-
tros barceloneses con mds presencia de es-
pectaculos provenientes del resto del Estado
(Madrid, dixit). Sin duda, el montaje de Ti-
rant lo Blanc, creado para participar en la
Feria de Frankfurt —icono de la politica cul-
tural del gobierno tripartito—, marcé el
punto algido de la presencia internacional
de Bieito y de su magnifico grupo de acto-
res. La obra de Joanot Martorell, uno de
los grandes clasicos de la literatura catalana
y europea, fue adaptada al lenguaje escéni-
co del director, sin decepcionar ni en el
riesgo ni en la riqueza de su lectura, nunca
aburrida, llena de movimiento y juego es-
cénico, con la musica de Carles Santos, ga-
rantia de viveza y fuerza. La puesta en es-
cena recibié mas elogios que criticas e, in-
cluso, expertos medievalistas alabaron el
espectaculo: «Un libro con tantos recovecos
es dificil que salga a las tablas sin mermar-
se. Eso no ocurre en la version de Bieito,

fruto de una lectura rigurosa que logra ex-
presar toda la potencialidad de lo que la
obra sugiere, y permite una comprension
exacta y con penetrante intensidad de todas
sus sutilezas. Cuando sigue al texto, encar-
nado por un elenco excepcional, y también
cuando incorpora invenciones tan felices
como la extraordinaria —y bellisima— Flor
de Cavalleria».'s

En cuanto a los actores, Bieito dispuso de
algunas caras nuevas como Beth Rodergas
(Carmesina) y Joan Negrié (Tirant), y con-
siguio en el Hebbel Theater de Berlin, don-
de se estrend, un éxito y una promocién
magnificos para nuestro teatro. No hace
falta decir que uno de los grandes aciertos
de Bieito, como de Rigola y de Belbel, ha
sido tener una compaiiia de actores mds o
menos estable, con quienes resulta relativa-
mente sencillo continuar en la linea de tra-
bajo personal y consistente que resulta fruc-
tifera.

4

Aparte del Romea, debemos mencionar los
otros teatros que a lo largo de estos diez
afios formaron parte del grupo Focus, en
los que se realizaron algunos espectaculos
dignos de mencién. Respecto a la Villarro-
el, hay que retener dos nombres importan-
tes: por una parte, el dramaturgo y director
escénico argentino Javier Daulte y, por la
otra, la barcelonesa Carol Lopez, que ha
consolidado su carrera en este periodo.

El fenémeno Daulte, que asi ha sido jus-
tamente calificado, abarca toda la década.
En junio del afio 2000 se estrend en la Sala
Beckett —puerta de entrada imprescindible
en Barcelona de todo lo interesante, espe-
cialmente argentino, junto con el Festival
de Sitges— Faros de color, con Gabriela Iz-
covich de protagonista, que también se es-
tableci6 en nuestra ciudad. En este especta-
culo se encontraba ya, expuesta con toda
claridad, la semilla creativa de Daulte: un
minucioso naturalismo dirigido a la crea-
cién de una atmoésfera en la que importa
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mds cémo se cuenta que lo que propiamen-
te se cuenta. Con Bésame mucho y Gore
(Sitges 2003) se inici6 el fendémeno, y su re-
posicion en el Teatre Principal (junio de
2003) demostré que el éxito de Sitges se
podia trasladar a la cartelera barcelonesa.
Rédpidamente Daulte se integrd en la dra-
maturgia catalana, y a finales del mismo
afio (noviembre de 2003) estrend en el Espai
Lliure 4D optic, pieza de ciencia ficcion —
como Gore—, que llevaba el teatro de géne-
ro al teatro cataldn. Su doble faceta como
director y dramaturgo se consolidé por
completo, y rapidamente se introdujo en la
direccion de actores catalanes e influy6 con-
siderablemente en la escritura dramatica de
la década. El estreno en el Romea de Ets
aqui? (enero de 2005), con traducciéon de
Toni Casares de una obra del mismo Daul-
te que se habia estrenado con éxito en Bue-
nos Aires, fue interpretada por Clara Segu-
ra y Joel Joan, y supuso el punto de in-
flexién definitivo de Daulte.’# Su éxito se
relacioné directamente con la estructura del
teatro de Buenos Aires, repleto de pequefios
espacios de creacion, y de un método de
trabajo que aqui no acaba de cuajar. Este
fue, posiblemente, uno de los motivos que
llev6 a Focus a escoger a Daulte como di-
rector artistico de La Villarroel (julio de
2006), durante cuatro temporadas. Daulte
colabor6 también activamente con la escena
catalana: dirigié para la Fura dels Baus,
Metamorfosis de Kafka (octubre de 2005),
y como dramaturgo y director, con la Com-
panyia T de Teatre, estrend en la Sala Ta-
llers del TNC Com pot ser que t’estimi tant
(octubre de 2007).

No es éste el lugar para reflexionar sobre
la presencia de creadores argentinos en
nuestro pais y su importante influencia en
el teatro actual. Apuntamos todavia dos
nombres que sin duda desempefiarin un
importante papel en los préoximos afios:
Rafael Spregelburd —que llegd a nuestros
escenarios, como Daulte, en 2001, via
Grec— de quien ya hemos visto dos espec-
taculos en catalan, Liucid, en la Beckett
(enero de 2008), y Tot, en el Lliure de Gra-

cia (marzo de 2011); y Claudio Tolcachir,
que con el repetido éxito de La omision de
la familia Coleman, empez6 su trayectoria
como dramaturgo y director en Catalufia.

Daulte programé en La Villarroel uno de
los grandes éxitos de publico y critica: Ger-
manes (marzo de 2008) de Carol Lopez.
Este espectdculo seguia el mismo esquema
dramadtico e interpretativo de V.O.S (enero
de 2005), comedia generacional que se con-
virtié en una de las revelaciones de la tem-
porada 2005-2006, con gran éxito de pu-
blico en el Espai Lliure. Con Germanes la
dramaturga y directora planteaba un tema
chejoviano visto a través de su generacion
imbuida por el cine cldsico norteamericano,
con formas de sentir y de actuar ya total-
mente contemporaneas. Con un grupo de
fieles intérpretes (Paul Berrondo, Agata
Roca, Andrés Herrera, Montse German,
Aina Clotet, etc.) ha conseguido crear un
sello propio que todavia dard mucho de si
en los proximos afos.’s Con menos éxito
pero igualmente fieles al estilo propuesto
por Carol Lépez son las piezas Last chance
(abril de 2006) y Boulevard (noviembre de
20009).

En este repaso no podemos olvidar a uno
de los grandes actores de nuestro teatro:
Josep Maria Pou, que se hizo cargo de la
direccion artistica del Teatre Goya, comple-
tamente reformado también por Focus. Pou
inici6 la nueva programacion con Els nois
de la clase d’historia, de Allan Bennet (sep-
tiembre de 2008), un texto de gran éxito en
los escenarios londinenses, que denota su
interés por programar un teatro comercial
de calidad y por mantener el maximo tiem-
po posible en cartel cada especticulo. El
reciente acuerdo con el Teatro Albéniz de
Madrid permitird un mayor contacto con
la cartelera comercial madrilefia, notable-
mente ausente de los escenarios barcelone-
ses en la pasada década.
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5

Completamos este paseo por el teatro vivi-
do en Barcelona a lo largo del periodo
2000-2010 acercidndonos a las llamadas
salas alternativas, una denominacién que a
lo largo de estos afios ha ido desaparecien-
do, ha caido en desuso ante las nuevas co-
yunturas de la politica cultural.

A principios del afio 2000 se planteaban
dudas sobre el papel que debian desempe-
far las salas alternativas en el panorama
general del teatro barcelonés, frente a las
grandes infraestructuras que se habian in-
augurado o estaban a punto de hacerlo.
Pablo Ley escribia a propésito de esta dis-
cusion publica: «Hoy, el teatro alternativo,
y aunque a muchos que viven enganchados
al relumbroén del corto plazo pueda pare-
cérselo, no ha quedado obsoleto. Pero si ha
entrado en una nueva fase, mucho menos
llamativa, que cabria llamar de consolida-
cién. La programacion de sus salas es mu-
cho menos cadtica que antes. Las obras
estdn mejor seleccionadas. Muchos de los
directores que iniciaron alli sus trayectorias
y que luego han estrenado con éxito en tea-
tros importantes [...] mantienen cuando
pueden, la fidelidad a sus origenes. Y sigue
siendo posible darse de narices con monta-
jes espléndidos y hacer pequefios y grandes
descubrimientos de jovenes valores».16 Esta
reflexion la podriamos firmar hoy, mas de
diez afios después.

Si comparamos el mapa de salas pequeinias
existentes en la ciudad de Barcelona entre
el afo 2000 y 2010 observaremos que la
proporcién de estos espacios se ha doblado.
Pero también han desaparecido algunos. En
diciembre de 2002 cerr6 el Malic,17 tras
una trayectoria de dieciocho afios ofrecien-
do especticulos de bolsillo. Fue la primera
sala alternativa, impulsada por la compaiiia
de titeres la Fanfarra, con Toni Rumbau al
frente. Dos afos después cerraba ’Artenbrut
(enero de 2005), el espacio escénico de la
calle del Perill. El resto de las salas alterna-
tivas surgidas en los afios ochenta y noven-
ta, el Nou Tantarantana, el Teatre Versus,

la Sala Muntaner y el Espai Brossa —deje-
mos de momento la Sala Beckett— han so-
brevivido, algunas con importantes remo-
delaciones, como la Sala Muntaner, total-
mente reformada (octubre de 2006). Res-
pecto a las programaciones, es imposible
resumirlas en el presente articulo, pero si
que podemos sefialar algunos espectdculos,
por ejemplo, el ciclo que estas salas dedica-
ron a la generacion de dramaturgos de los
afos setenta, con espectdculos y lecturas
dramatizadas de textos de Jordi Teixidor,
Rodolf Sirera, Manuel Molins, Alexandre
Ballester, Jaume Melendres, Josep Maria
Muiioz Pujol y Carles Reig con el titulo ge-
nérico de L’Alternativa dels 70, un modelo
de lo que podria ser una programacion del
repertorio olvidado por los teatros publi-
cos.™

Ademads de las salas mencionadas, ya a
finales de los noventa aparecieron nuevas
salas como el Teatre N Conserva, liderada
por Simona Levi.” que elaboré una progra-
macion de especticulos de pequednisimo
formato y con un aforo limitado a cincuen-
ta localidades. Aqui se han podido ver es-
pectaculos magnificos de creadores como
Sergi Faustino o Roger Bernat. Otros loca-
les del mismo estilo y de parecida progra-
macién son La Poderosa, La Caldera, Porta
4, entre otros pequefos espacios disemina-
dos principalmente por el Raval, Ciutat
Vella y Gracia. Entre estas salas, debemos
mencionar la consolidacion del Antic Tea-
tre, espacio inaugurado por Semolina To-
mic en el afio 2003 y que, tras una remode-
lacién en 2006, ha ofrecido una programa-
cion con artistas como Nico Baixas, Clau-
dia Faci, Monica Quintana y otros colecti-
vos con discursos radicales e innovadores,
que se posicionan éticamente en contra de
los grandes poderes de la comunicacién y
la cultura local, nacional y global, como
SGAE, Microsoft u otros.>° No podemos
olvidar tampoco la eclosién de La Nau Iva-
now, donde Carme Portacelli, como direc-
tora, ha montado espectdculos muy nota-
bles de dramaturgos como Peter Turrini
(diciembre de 2007) o, y sobre todo, sus
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aproximaciones a Shakespeare, con la esce-
nificaciéon de Ricard 1I (marzo de 2009),
con un reparto en el que destacaron Manel
Barcel6 y David Bages. Otros espacios sur-
gieron de la necesidad de expresion de co-
lectivos de inmigrantes como Cincémonos
Teatre, o de propuestas de teatro social
como Forn de teatre Pa’tothom, vinculado
al Teatro do Oprimido de Augusto Boal.
Un caso muy particular lo hemos encontra-
do en el Circol Malda, espacio donde a fi-
nales del siglo xviir el bar6n de Malda
instal6 un teatro particular, uno de los mas
importantes en la época. Este espacio, ges-
tionado y dirigido por el actor Pep Tosar,
ha sobrevivido pese a las muchas vicisitudes
econdmicas por las que ha pasado. Alli pu-
dimos volver a ver un magnifico Sa historia
des senyor Sommer, de Patrick Siiskind,
mondlogo que el actor islefio borda. Final-
mente, debemos constatar la necesidad de
abrir espacios de creacion por parte de co-
lectivos teatrales jovenes, lo que ha permi-
tido la aparicién de nuevos teatros como el
Almeria Teatre, Sala Atrium y Sala Fly-
Hard, inauguradas todas ellas en 2010, lo
que nos lleva a pensar que estamos ante una
nueva revitalizacion de las salas de pequefio
formato.

El caso de la Sala Beckett es, desde nues-
tra perspectiva, distinto ya que es, con cre-
ces, la sala de pequefio formato que hemos
seguido con més regularidad. Antes hemos
comentado ya como la Beckett desempefid
un papel muy importante en la entrada de
nuevos dramaturgos fordneos, en especial
de Argentina, pero también de Quebec,
Francia, Alemania, Escocia y de los Estados
Unidos. A la Beckett le pesa la amenaza de
desahucio por parte de la constructora pro-
pietaria, que ha obligado a sus responsables
a pensar en un posible traslado, seguramen-
te hacia la zona del 22@. Tampoco pode-
mos ocuparnos en este breve espacio del
papel del Obrador en la formacién de dra-
maturgos, con el magisterio de escritores
como Neil LaBute o Rafael Spregelburd.>*

Respecto a la programacion, son tantas
las cosas que podriamos destacar que for-

zosamente dejaremos sin mencionar espec-
tdculos y ciclos importantes. De todas for-
mas, no queremos olvidar los distintos ci-
clos dedicados a Barcelona, como los espec-
taculos de Lluisa Cunillé, que toca el tema
de la Barcelona posolimpica en Barcelona,
mapa d’ombres; de Albert Mestres, de Pau
Miré6 y de Enric Casasses (2003-2004); u
otro ciclo dedicado durante el afio 2007 al
teatro cataldn contemporaneo, con puestas
en escena de textos de Jordi Casanovas, con
un magnifico City/Simcity; de Marc Ro-
sich, Party line, y de otros dramaturgos que
observan la realidad que nos rodea desde
un punto de vista social y psicolégico. Pero
en la Beckett hemos podido también disfru-
tar de los nuevos textos de José Sanchis Si-
nisterra como Flechas del dngel del olvido
(diciembre de 2004), o de Josep M. Benet i
Jornet, Soterrani, una de sus mejores obras,
con extraordinarios intérpretes como Pep
Cruz y Pere Arquillué, dirigidos por Xavier
Alberti (marzo de 2008); o de textos fora-
neos como Dimonis, de Lars Norén, diri-
gida por Lurdes Barba, con los excelentes
Aurea Mérquez y Jordi Collet (noviembre
de 2006); 0 El camp, de Martin Crimp, di-
rigida por Toni Casares (febrero de 2005),
o Product, de Mark Ravenhill, dirigida por
Julio Manrique, con un gran David Selvas
(marzo de 2009). Pero todavia hemos visto
muchas mis piezas impactantes: los textos
de David Plana, La dona incompleta (abril
de 2001); de Albert Espinosa, de Merce Sa-
rrias, de Pau Mird. Recordamos especial-
mente un magnifico espectdculo dirigido
por Sergi Belbel (febrero de 2000) titulado
Fragments d’una carta de comiat llegits per
geolegs, de Norman Chaurette, en el que
Laura Conejero estuvo magnifica, insupe-
rable.

6

Para completar esta mirada personal sobre
el teatro visto en Barcelona durante el pe-
riodo 2000-2010, querriamos acercarnos
ahora a los directores escénicos y a los es-
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pectdculos que mas nos han conmovido.
Algunos ya los hemos mencionado a lo lar-
go del articulo, otros no, y creemos que es
justo comentar su trabajo para obtener una
panordmica lo mds amplia posible.

Oriol Broggi, al frente de la Perla 29, es
uno de los directores emergentes mas im-
portantes de la pasada década. Por una
parte, hay que destacar su apuesta por la
Biblioteca de Catalunya, que se ha consoli-
dado como espacio teatral y donde ha pro-
gramado un conjunto de espectaculos cen-
trados en el gran repertorio, con piezas de
Chéjov, Ibsen, Shakespeare, Moliére, Piran-
dello, Sofocles y otros. Muchos de estos
espectdculos han sido dirigidos por el pro-
pio Broggi, como Enric IV, de Pirandello,
presentado primero en La Villarroel (Grec
2001), con Lluis Soler, o posteriormente, El
misantrop, de Moliére (marzo de 2005), ya
en la Biblioteca de Catalunya —pero arriba,
en la sala de lectura—, con Ramon Vila de
protagonista, y luego otros cldsicos de pri-
mer orden como Antigona (marzo de 2006),
con un gran duelo interpretativo entre Cla-
ra Segura y Pep Cruz, que interpretaban a
los famosos protagonistas de la tragedia
tebana, obra que después se volvid a repre-
sentar pero con otros actores. En los tlti-
mos afios, Broggi se ha centrado en Shakes-
peare ofreciendo dos grandes versiones: E/
rei Lear (Grec 2008), interpretado por Joan
Anguera, que encabezaba un magnifico y
homogéneo reparto; y Hamlet (junio de
2009) con Julio Manrique, aplaudido una-
nimemente por la critica. Broggi, ademis,
dirigi6 en la Sala Petita del TNC uno de los
grandes clasicos de la posguerra, Primera
historia d’Esther, de Salvador Espriu (enero
de 2007) y, también, en la Sala Gran (mar-
20 de 2008) una versidén no excesivamente
conseguida de El cercle de guix caucasia,
de Brecht, aunque Anna Lizaran interpre-
tara el papel de Azdak. La labor de Broggi
merece ser valorada como una de las més
activas y destacadas de esta pasada década.

Nos extraviariamos ahora recordando
espectdculos que nos han emocionado de
directores ya consagrados en décadas ante-

riores como Lluis Pasqual, Mario Gas, jun-
to con los ya mencionados Joan Ollé, Xa-
vier Alberti y otros. Y no podemos dejar de
mencionar algunas puestas en escena im-
portantes como los espectaculos de Mario
Gas en el TNC, a inicios de la década, entre
los que destacé Mare Coratge i els seus fills,
de Brecht (octubre de 2001), con Vicky
Pefa, y luego, tras aceptar la direccion del
Teatro Espafol de Madrid (2004), montajes
en castellano de gran vuelo como La Ores-
tiada, de Esquilo (Grec 2004) o, en cataldn,
una extraordinaria versién de Mort d'un
viatjant, de Arthur Miller (enero de 2009),
con Jordi Boixaderas y Rosa Renom, ambos
en este caso inolvidables. También hay que
recordar que recuperd uno de los grandes
éxitos musicales de los noventa Sweeney
Todd (mayo de 2009), pocos meses antes
de la muerte de Manuel Gas, su hermano,
con quien habia colaborado estrechamente
en este espectaculo y en muchos otros. Lluis
Pasqual, otro de los grandes nombres de la
escena catalana, tras sus diversos desenga-
fos en torno a la gestion del Lliure, trabajo
mucho mds fuera de Catalufia y en su face-
ta de director escénico operistico, pero tam-
bién aqui ofrecié6 muestras de su maestria
en producciones fordneas, como Hamlet y
La Tempestad (Grec 2006) producidas por
el Teatro Arriaga de Bilbao, con las magni-
ficas interpretaciones de Eduard Ferndandez
y Francesc Orella, o el extraordinario mon-
taje de La famiglia dell’antiquario, de Gol-
doni (Grec 2007), producido en Venecia.
También recordamos producciones catala-
nas, muy especialmente L'bort dels cirerers,
de Chéjov (febrero de 2000), que supuso
una sentida despedida del viejo Teatre Lliu-
re de Gracia, un espectaculo memorable
con Jordi Bosch, Anna Lizaran, Francesc
Garrido, que lleno el coliseo de Gracia con
los aplausos no sélo del publico sino de toda
la critica;** posteriormente encontramos a
Pasqual dirigiendo Mobil, de Belbel (enero
de 2006) y, muy especialmente, La casa de
Bernarda Alba, de Lorca (abril de 2009),
primer montaje del director de Reus en el
TNC. De Joan OlIé, aparte de los especta-
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culos que dirigié en el Lliure y que antes
hemos resefiado, hay que observar sus tra-
bajos en otros teatros como, por ejemplo,
el montaje de Fedra, de Racine, con traduc-
cién de Modest Prats (Teatre Grec, julio de
2002) con un reparto excelente con Rosa
Novell, Pere Arquillué, Lluis Homar,
Eduard Farelo y Angels Poch; pero, sin
duda, aparte de sus colaboraciones en el
Romea, queremos destacar su tarea como
adaptador de textos fundamentales de la
literatura catalana del siglo xx, como la
inmensa puesta en escena de La placa del
Diamant, de Mercé Rodoreda (Teatre Bo-
rras, septiembre de 2004), con tres magni-
ficas actrices, Montserrat Carulla, Merce
Pons y Rosa Renom; o El quadern gris
(Grec 2009), también con Montserrat Ca-
rulla, Joan Anguera e Ivan Benet; y El jardi
dels cinc arbres, de Salvador Espriu —senti-
do homenaje a Ricard Salvat—, con la can-
tante Silvia Pérez Cruz que puso la carne de
gallina con su extraordinaria interpreta-
cién de canciones de Espriu; o la personal
aproximacion a la figura de Joan Maragall,
con Joan Maragall, la llei de 'amor (Sala
Gran TNC, octubre de 2010), un especta-
culo quizd no tan logrado pero igualmente
emocionante. Indudablemente debemos re-
ferirnos también al especticulo que resu-
mié ocho siglos de cultura catalana en la
Feria de Frankfurt (octubre de 2007), en-
cargado a Joan Ollé, que vimos por televi-
sién, donde, con un magnifico ritmo, se
fueron mostrando grandes y no tan grandes
escenas que nos identifican como pueblo.
Un espectédculo que, dentro de la casuistica
del propio género, creemos que result6 ade-
cuado y bien resuelto.

Otro director —aunque en este caso le
cuadra mucho mds el término de creador—,
que no podemos olvidar en este repaso es
Roger Bernat de Naeyer, un artista en los
limites del lenguaje teatral, con una perso-
nalidad creativa que fascina, espanta o abu-
rre, pero nunca deja indiferente. Triunf6 a
finales de los noventa con el colectivo Ge-
neral Electrica, que se desintegro a princi-
pios de la nueva década. Estrechamente

vinculado al Lliure, y a su director, Alex
Rigola, en el periodo 2000-2010 ofrecid
espectaculos dignos de mencion en los que
traté temas muy candentes en torno a la
identidad: la inmigracion, la pubertad, los
oficios, el sexo, la amistad... Podriamos ini-
ciar el recorrido con Flors (Mercat de les
Flors, mayo de 2000), especticulo creado
todavia con el sello General Eléctrica, con
algunos de sus habituales como Dolo Bel-
tran, Nico Baixas, Juan Navarro, donde el
sexo aparecia tratado con la extrafieza de
la cotidianidad, consiguiendo un efecto sor-
prendente. Casi un afio después llegd la
verdadera despedida del colectivo en la Sala
Tallers del TNC con Que algi em tapi la
boca (marzo de 2001), con los actores ha-
bituales, mas gestual que textual, especta-
culo provocador dada la ausencia de un
discurso inteligible. Tras la desmembracion
del grupo inicial, el trabajo en solitario se
centr6 en el actor como depositario de la
verdad teatral, de su esencia, con la serie
Bona gent (2002-2003), que se represento
en distintos lugares con intérpretes como el
actor Rubén Ametller, el escendgrafo Tago
Pericot, la actriz Imma Colomer, entre
otros. Con Bones intencions (Lliure de Gra-
cia, marzo de 2003) y LA LA LA LA LA
(Carpa frente al Lliure de Montjuic, diciem-
bre de 2003) regresaba a un discurso a par-
tir de la vida cotidiana, sin ninguan tipo de
ficcion, con mucha ironia hacia la politica
y la ética sociales.?s A partir de aqui, Bernat
inici6 una nueva serie de espectdculos con
Amneésia de fuga (Grec 2004), recreacion
de un locutorio de paquistanies, interpreta-
do por actores indios y paquistanies, no
profesionales y, con Tot és perfecte, que
consigue momentos de gran intensidad.
Esta ultima pieza es mds bien un ensayo
sobre la realidad que aporta una nueva
perspectiva sobre la comunicacion en esce-
na. Esta linea se ha ido radicalizando hasta
llegar a Das Paradies Experiment (Espai
Lliure 2007) donde las confesiones de un
transexual llevaban al limite la concepcion
del espectaculo. Las tltimas intervenciones
de Bernat han tenido un caricter sustan-
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cialmente distinto, como en el caso de su
participacién en el espectaculo colectivo
Dictadura-Transicio-Democracia (Lliure
de Montjuic, abril de 2010) —del cual ha-
blaremos en el dltimo apartado-y la ver-
sion de La consagracié de la primavera
(Lliure de Montjuic, mayo de 2010), donde
el publico sigue por audio las instrucciones
que le convertirdn en intérprete (un paso
mads en la trayectoria de este creador im-
prescindible de nuestra escena).

Nos damos cuenta de que no hemos ha-
blado ni de Josep M. Flotats, de Come-
diants, de Dagoll Dagom, Tricicle, Cubana
o de la huida de Boadella hacia Interecono-
mia. Son ampliamente conocidas y vividas
las trayectorias de estos creadores.

7

Y para acabar esta exposicion, hablaremos
de «nuestros clasicos», de aquellos momen-
tos unicos, aquellos instantes que se guar-
dan en la memoria y no se borran. En pri-
mer lugar, y no podria ser de otro modo,
hay que recordar los dos grandes espec-
taculos que dirigié Ricard Salvat la pasada
década. El primero, Ronda de mort a Si-
nera (Lliure de Montjuic, abril de 2002),
posibilitdé a una o dos generaciones de es-
pectadores contemplar uno de los gran-
des clasicos del teatro catalan del siglo xx.
El reparto era magnifico, extraordinario.
Salvat deslumbré de nuevo, con las histo-
rias de Quim Federal, de la Esperanceta
Trinquis y de todos los mitos de Sinera. No
podemos dejar de recordar aquel extraor-
dinario final donde todos los actores y quie-
nes estabamos en las butacas nos cogimos
de las manos para seguir la danza de la
muerte, (cierta e incierta? Especticulo to-
tal que recibi6 el apoyo del Teatre Lliure, y
practicamente estrend la gran sala Fabia
Puigserver, en un emotivo y entrafiable acto
de justicia. El segundo espectaculo, Un dia.
Mirall trencat, de Mercé Rodoreda, con
una laboriosa adaptacion del propio Salvat
y de Manuel Molins, fue una muestra de

amor a la profesion y al pafs. Salvat reunio
actores de primer orden como Rosa Novell
o Enric Maj6, para ofrecer un especticu-
lo sin restricciones ni concesiones, jugin-
doselo todo en una ultima partida. Salié
bien, pero no obstante su salud se resinti6
definitivamente, y el maestro fallecié poco
después.

Otros momentos magicos fueron también
los de Carles Santos encima del escenario.
Su proverbial capacidad para hacer vivir el
especticulo se aprecia sobre todo en el sa-
ludo final y el movimiento que con los bra-
zos realizan sus actores y él mismo, lleno
de energia. Carles Santos despleg6 su magia
escénica en distintos espectaculos, recorde-
mos el estreno en el Teatre de Salt de Bros-
salobrossotdebrossat (26 de abril de 2008)
y el amor y el reconocimiento que el artista
de Vinaros siente por el poeta. Este espec-
taculo, que hizo una breve temporada en el
Lliure de Montjuic (mayo de 2008), nos
permitié ver como Josep Maria Mestres
pasaba competentemente de director a ac-
tor. Monica Lépez estuvo excelente en la
interpretacion de los distintos nimeros del
espectaculo. Santos es un provocador nato,
y no recordamos una provocaciéon mayor
en un escenario que la del especticulo in-
augural de la temporada 2002-2003 en el
TNC de Sama samaruck suck suck (sep-
tiembre de 2002), un espectaculo de 6pera-
circo, tendencia escénica inventada por él
mismo, en el que la gran pista de circo que
dominaba todo el escenario era un clitoris.
Pero la fascinacion por Santos la hemos vi-
vido también en la Sala Tallers del TNC con
El compositor, la cantant, el cuiner i la pe-
cadora (noviembre de 2003), homenaje a
Rossini y a sus canelones y a Greenaway, el
excesivo cineasta britdnico. Y recordamos
y recordaremos Ricardo i Elena (Sala Ta-
llers TNC, abril de 2000) y La meua filla
séc jo (Lliure de Montjuic, mayo de 2005),
dos 6peras autobiograficas que muestran su
sentido tnico de la creacién escénica y mu-
sical.>4 La reposicién de La pantera impe-
rial y el estreno de Chicha Montenegro
Gallery (octubre de 2010) cierran de la me-
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jor manera posible su presencia en la dé-
cada.

Otro gran momento lo vivimos con Aprés
moi le déluge, de Lluisa Cunillé (diciembre
de 2007), texto duro y sin concesiones sobre
la explotacién en el Tercer Mundo, el ra-
cismo y las muchas carencias de nuestro
mundo «civilizado». Creemos que con este
texto la dramaturga alcanzé uno de los mo-
mentos culminantes de su produccion, jun-
to con Barcelona, mapa d’ombres. La pues-
ta en escena de Carlota Subirds y las in-
terpretaciones de Vicky Pefia y Andreu Be-
nito, y la creacién del personaje ausente,
madgico, fueron, teatralmente hablando,
uno de los momentos mas 4lgidos de la pa-
sada década. Lluisa Cunillé nos ha ofrecido
otros hitos de gran calidad teatral, como E!
bordell (Lliure de Montjuic, octubre de
2008), dirigida por Xavier Alberti, centra-
da en la famosa noche del 23 de febrero de
1981, con un reparto de gran nivel, pese a
que el espectdculo queda lastrado por un
final que lo reduce a anécdota o, mejor, a
una mera boutade, en contra de lo que pro-
metia con creces en su desarrollo. De todos
modos, recordamos su magnifica puesta en
escena a dos bandas. Finalmente, hay que
mencionar la participacién de Lluisa Cuni-
11é y Xavier Alberti en el espectdculo colec-
tivo de cardcter historico Dictadura-Tran-
sici6-Democracia (Lliure de Montjuic, abril
de 2010), un momento asimismo magnifico
de teatro que contraponia miradas y lectu-
ras del pasado inmediato y que mantenia
un tono general de gran calidad.>s

Hubo, sin duda, momentos de gran inten-
sidad con Blanc, especticulo de Frederic
Amat a partir del poema de amor de Octa-
vio Paz (Espai Lliure, enero de 2008), con
las voces y las personalidades unicas de
Mario Gas, Paco Ibafiez y Lluis Homar y
con Pascal Comelade retorciéndose al pia-
no, magistral y méigico. O, también, otra
iluminacién con La nit just abans dels bos-
cos, de Bernard-Marie Koltes, en la sala
Fabia Puigserver (Lliure, septiembre de
2006), con unos intérpretes de excepcion
como Arquillué, Benito, Bosch, Orella, Pou

y Selvas, que recreaban al inmigrante en la
noche parisina. De nuevo, magia y recuer-
dos, teatro al fin y al cabo. Y tantos otros
buenos momentos vividos, algunos tan sub-
jetivos que no podemos incluirlos en este
resumen. S6lo queda por afiadir a esta re-
flexion, a veces desmemoriada y otras su-
tilmente lacida, que estos diez afios de tea-
tro han valido sin duda la pena.

Notas

1. Jordi Coca: «Palau i Fabre a Madrid»,
Avui, viernes 22 de febrero de 2008

2. Gonzalo Pérez de Olaguer: «Més enlla de
la foto en dies d’eleccions», El Periédico de Ca-
talunya, martes 29 de febrero de 2000.

3. Jordi Coca: «Visita al nou Teatre Lliure»,
Avui, lunes 26 de febrero de 2001.

4. Albert Boadella: «Los llantos del Lliure»,
El Pais, sibado 14 de abril de 2001.

5. Véase el documental producido por el Tea-
tre Lliure: Titus Andronic en dues mirades, Pro-
duccions vocacionals, Barcelona, 2o00r.

6. Rigola comentaba sobre el director ale-
mén: «Esta persona me abre otro mundo. Se
trata de una forma de jugar muy propia, muy
particular y sobre todo demuestra una valentia
consistente en que los espectaculos sobrepasen
la propia pieza teatral: coger un material, sea
novela o pieza teatral, y terminar haciendo un
espectaculo con vida propia. En Madrid vi la
pieza con subtitulos [se refiere a Endstation
Amerikal, pero el 90% de la obra de Castorf la
he visto en alemdan sin entender esa lengua. Me
he tirado tres o cuatro horas viendo un especta-
culo suyo, sin entender la lengua pero siguiendo
perfectamente lo que ocurria en escena». Eduard
Molner: «Catalunya-Alemania: la experiencia
teatral. Trasvase de influencias», Culturas, su-
plemento de La Vanguardia, miércoles 3 de oc-
tubre de 2007.

7. Ramon de Espania, Amigos y vecinos: «Jor-
di Mesalles», El Pais, martes 1 de febrero de
2000.

8. Reproducimos unas declaraciones de Do-
menec Reixach de principios de 2000 en las que
reflexionaba sobre su gestion al frente del TNC:
«El atractivo de la Sala Gran es llevar a cabo el
espectdculo de teatro destinado a un publico
amplio, siempre intentando que vaya acompa-
fiado de una reflexién, de una mirada contem-
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porénea, incluso, sobre los textos cldsicos, sino
harfamos museos. La Sala Petita es la del matiz,
la de la presencia del actor como vehiculo de
didlogo entre el director y los espectadores. Y
los talleres tienen que ser nuestro vivero, donde
se experimenten nuevas tendencias, donde se
prueben nuevos autores (tanto de aqui como fo-
rdneos), para después pasar a las otras salas.
Este debe ser el circuito», en Marta Monedero:
«Domeénec Reixach: Ara, el Teatre Nacional
llueix menys, perd correspon a la realitat del
pais», Avui, domingo 9 de enero de 2000.

9. Asilo expresaba en la parte final de su cri-
tica Pablo Ley: «Un éxito que le viene muy bien
aun panorama teatral que necesita urgentemen-
te, entre el publico, grandes dosis de entusiasmo
para no hundirse en la miseria. Enhorabuena».
Pablo Ley: «Un estruendoso éxito de publico»,
El Pais, sabado 16 de noviembre de 2002.

10. Véase: Xavier Bru de Sala: «Valoracién
del TNC», Culturas n. 167, suplemento de La
Vanguardia, miércoles 31 de agosto de 2005.

11. Joan-Anton Benach escribia a propdsito
de la consolidacién de la carrera internacional
de Calixto Bieito, en 2003: «Meter un Macbeth
descuartizado en el templo shakespeariano del
Barbican no es hacer Al vostre gust, con el que
el Lliure cautivé a la Comédie Francaise. Bieito
y los suyos se meten en la boca del lobo, un lugar
del que se puede salir magullado como un ecce-
homo. O con la corona de gloria, eventualidad
que deseamos tanto para el director como para
lo que pueda depararnos en un préximo futuro
el bautismo internacional del histérico y muy
“nostrat” Romea». J-A. Benach: «En la boca del
lobo», La Vanguardia, miércoles, 2 de abril de
2003. Sobra decir que el estreno en Londres fue
un gran éxito como podemos leer en la cronica
de Santiago Fondevila «Londres corona al Ma-
cbeth de Bieito con encendidos aplausos», La
Vanguardia, miércoles 9 de abril de 2003.

12. Francesc Massip consideraba: «El resul-
tado es de una estridencia que hace aficos los
versos de Shakespeare, un bullicio que destroza
los matices, un estrépito escasamente justificado
que apaga la tragedia, hasta el punto de que la
pieza técnicamente mds acabada y perfecta del
dramaturgo elisabetiano se convierte en un lio
confuso e impreciso». F. Massip, «Un “gua-
teque”de siper», Avui, miércoles 27 de febrero
de 2002. Mientras Josep-Anton Benach escribia:
«Es mads: si algtin punto incongruente posee el
espectaculo, éste proviene del acento “respetuo-
s0” que tienen algunos pasajes del texto, cuando

uno advierte lo poco verosimil que resulta la
palabra exquisita de Shakespeare en boca de los
figurones que ha retratado Bieito. El director
sortea con fortuna el choque texto-personaje,
pero el peligro asoma alguna vez. Al margen de
ello, la opcién me parece del todo coherente».
J-A. Benach: «Interesante y radical sabotaje»,
La Vanguardia, miércoles 27 de febrero de
2002.

13. Anton M. Espadaler: «El Tirant de Biei-
to», La Vanguardia, sibado 23 de febrero de
2008.

14. Joan-Anton Benach en su critica de La
Vanguardia («Un duao brillante y arrollador»,
miércoles 19 de enero de 2005) escribia: «Ets
aqui? se inscribe en el territorio de la mejor co-
media: inteligente, insélita, imaginativa y muy
bien escrita. [...] lo que importa es, por tanto,
subrayar la exigente direccion de Javier Daulte,
autor que escribe desde la imagen anticipada de
lo que necesariamente debe ocurrir en el esce-
nario; una peripecia esencial que el director
completa sobre el terreno con un caudal de pre-
cisiones y detalles tumultuoso y desbordante».

15. Sobre el trabajo de Carol Lopez, véase
Eduard Molner: «El método Carol», Culturas,
suplemento de La Vanguardia, miércoles 27 de
febrero de 2008.

16. Pablo Ley: «Vigencia de las salas teatrales
alternativas: La duda ofende», El Pais, martes
11 de abril de 2000.

17. Una emotiva crénica de la tltima sesion
del Malic: Pablo Ley: «Tururd, ahi te quedas ti»,
El Pais, lunes 23 de diciembre de 2002.

18. Querriamos destacar los especticulos: Els
viatgers de I'absenta, de Manuel Molins, dirigi-
do por Frederic Roda (Teatre Regina, enero de
2006); El veri del teatre, de Rodolf Sirera, diri-
gido por Agathe Alexis (Espai Brossa, febrero
de 2006).

19. Sobre Simona Levi, véase David Barba:
«Dart d’agitar», Culturas, suplemento de La
Vanguardia, miércoles 25 de mayo de 2or11.

20. Sobre las muy interesantes opiniones so-
bre la cultura en general de Semonilika Tomic
ver: David Barba: «Porqué nos llaman Teatro
“off”?» en «Culturas», suplemento de La Van-
guardia, miércoles, 26 de abril de 2006.

21. Sobre el Obrador, véase Eduard Molner:
«Amasando el nuevo teatro», Culturas, suple-
mento de La Vanguardia, miércoles 29 de julio
de 2009.

22. El espectdculo aludia al traslado de la
compaifiia a un nuevo teatro como recogia en su
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critica Joan-Anton Benach: «El equipaje y la
mudanza de Liubov Andreievna (Anna Lizaran)
que, en vez de estar oculto entre cajas, el publi-
co encuentra al acabar la funcién junto a la es-
calera del teatro, sugiere plasticamente dicho
traslado. Y mas explicito todavia: en el montaje,
el cerezal de Chéjov que sus antiguos propieta-
rios abandonardn para siempre, se equipara al
pequefio y glorioso local que el Lliure abri6 en
1976 y cuya maqueta estd presente en escena
desde la mitad del primer acto, como un “estor-
bo” irrenunciable...», J-A. Benach: «Aires de
cambio para un gran Chéjov», La Vanguardia,
domingo 20 de febrero de 2000.

23. Santiago Fondevila acababa su critica de
La La La La La con la siguiente reflexion: «Eso
si, me gusta mds el decdlogo de idiota que ha
escrito el director que cualquier solo de los gra-
ciosos oficiales de TV3. Me gustan los especta-
culos de Bernat por su desinhibicién, por su
irénico pesimismo, por su humanidad. Esto es
lo que hay y desearia que esta critica, si lo es, les
diera una imagen de lo que vivirdn si se acercan
al barracén de la plaza Margarida Xirgu», S.
Fondevila: «Visiones de un inadaptado», La
Vanguardia, miércoles 24 de diciembre de 2003.

24. Manuel Guerrero escribia a prop6sito de
La meua filla séc jo: «El mundo subversivo de
Santos heredero de la vanguardia musical, tea-
tral y artistica, satirica y radical, en la gran tra-
dicién de Jarry y Artaud, de Buifiuel, Dali y
Brossa se mueve entre la imaginaciéon més exal-
tada, la lirica y la vulgaridad de la vida cotidia-
na. Santos se sitia en una particular poética
contempordanea del absurdo y el sin sentido», M.
Guerrero: «La clonacién y la dpera», Culturas
n. 152, suplemento de La Vanguardia, miércoles
18 de mayo de 2005.

25. El especticulo estaba creado y dirigido
por Xavier Alberti, Lluisa Cunillé, Roger Ber-
nat, Jordi Casanovas, Nao Albet y Marcel Bo-
rras, muestra de distintas generaciones comple-
mentadas a la perfeccion en este espectaculo de
cardcter histdrico que revisitaba los tltimos 40
anos de la historia de Espafia.

La dramaturgia catalana
del siglo XXI: diez afios de autorias
fieles al espectador

Pere Riera
Institut del Teatre

Nuevas generaciones: un acto de fe

En el afio 1999 —y en los precedentes—, el
teatro cataldn de texto existia. Avisamos a
los navegantes con una afirmacion tan sim-
ple para que nadie crea que, a nuestro en-
tender, la literatura dramadtica en lengua
catalana existe s6lo desde hace un lustro o
una década. Es cierto que en los ultimos
cinco o diez afios la dramaturgia catalana
ha experimentado un insélito y esperanza-
dor renacimiento. En la actualidad son
muchos los autores en activo que tienen la
oportunidad de escribir y exhibir sus tex-
tos; las salas publicas y privadas apuestan
por los valores autdctonos, y el publico
pone la guinda llenando los teatros en los
que se representan sus obras; incluso
muchos de estos nuevos talentos exportan
sus creaciones al otro lado de los Pirineos.
Hay una multitud de autores (y autoras)
relativamente jovenes —entre los treinta y
los cuarenta afios— que conviven de forma
civilizada con los miembros de las genera-
ciones precedentes, muchos de los cuales se
han visto beneficiados también con este re-
nacimiento. Y asi, Lluisa Cunillé, Carles
Batlle, Albert Mestres, Merceé Sarries, An-
gels Aymar, Jordi Galceran, Sergi Belbel,
Josep M. Benet i Jornet, David Plana, Beth
Escudé, Enric Nolla y muchos otros com-
parten cartel a menudo con algunos inte-
grantes de las nuevas e impetuosas horna-
das: Esteve Soler, Guillem Clua, Cristina
Clemente, Jordi Casanovas, Marta Bucha-
ca, Pau Mird, Carles Mallol, Jordi Faura,
Helena Tornero, Jordi Silva, Alex Mafias,
Victoria Szpunzberg, Josep M. Mir6, Eva
Hibernia, etc.

¢A quién se debe esto? Muy probablemen-
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te, a los gestores culturales y a los directores
y programadores de los teatros catalanes,
responsables de un progresivo cambio en el
paradigma de las politicas teatrales del pais,
un cambio que, sin duda, hay que conjugar
con acertadas y puntuales iniciativas de ca-
rdcter artistico provenientes de teatros tan-
to publicos como privados y que han favo-
recido la irrupcién de un enjambre de nue-
vos dramaturgos. A lo largo de estas pagi-
nas desarrollaremos las razones por las que
consideramos estos factores como los res-
ponsables del fenomeno que es objeto de
analisis, pero esto no significa que olvide-
mos el trabajo que durante afios han reali-
zado dos instituciones académicas que se
han encargado de formar -y de suminis-
trar— los nuevos dramaturgos. En el Institut
del Teatre se ha apostado firmemente por
ofrecer a todos los alumnos de dramaturgia
unos ciclos formativos compactos y riguro-
sos. Un itinerario iniciado con esfuerzo e
ilusiéon por los profesores Joan Abellan y
Jaume Melendres y que sin duda ha dado
importantes resultados. En las aulas del
Institut del Teatre han impartido su magis-
terio Guillem-Jordi Graells, Albert Boade-
lla, Carles Batlle, Lluis Hansen, Joan Casas,
Enric Nolla, Sergi Belbel y muchos otros
pedagogos que han acompaifiado con ins-
trumentos y procedimientos la evolucion y
el crecimiento de quienes han elegido el arte
de Talia como medio de expresiéon. Y en la
otra punta de la ciudad, por iniciativa de
José Sanchis Sinisterra, ha cristalizado con
los afios el proyecto del Obrador de Drama-
turgia de la Sala Beckett, que desde hace
dos décadas acoge periddicamente un nu-
meroso abanico de cursos de escritura dra-
mitica y escénica, impartidos por los me-
jores representantes de la dramaturgia ca-
talana e internacional.

Pero, como anuncidbamos, mas alla del
peso de la academia, es obvio que desde
hace un tiempo los autores catalanes han
contado con un apoyo insdlito, tanto por
parte de instituciones politicas y culturales
como por parte de los propios espectadores.
Son autores heterogéneos que, sin embargo,

comparten algunos rasgos comunes: son
inteligibles y no se olvidan del publico. Por
fortuna, no deja de haber voces transgreso-
ras que experimentan con la forma del dra-
ma y tratan de abrir nuevas vias y nuevos
lenguajes; pero, en gran medida, buena par-
te de los jovenes autores contemporaneos se
dirige con elocuencia a un espectador que
ahora, en época de crisis y de gatos escal-
dados, reclama historias bien contadas,
comprensibles y emocionalmente conmove-
doras. ¢Regreso al absolutismo del drama?
¢A la ortodoxia canodnica? ¢A la Academia?
Tal vez si. O no del todo.

En definitiva, tenemos para elegir entre
las diversas férmulas, estructuras y caden-
cias que nos ofrecen las escrituras de los
dramaturgos catalanes; unos hacen suyas
las dramaturgias de la espontaneidad llega-
das de Argentina; otros se refugian en el
posdramatismo germadnico, e incluso hay
algunos que se atreven con el teatro docu-
mento, la evocacion, la memoria y la créni-
ca historica. Hay de todo un poco, sazona-
do con marcas de estilo mds o menos com-
partidas por los mismos creadores, que
cada vez mds nos permiten detectar en sus
obras el sedimento de un poso genuino: una
forma de hacer y de interpretar la escritura
dramaitica que, con cierta osadia, podria-
mos calificar de «a la catalana». A conti-
nuacién lo comprobaremos en un viaje que
hemos disefiado a partir de una intuicion,
bastante arbitraria si se quiere, que nos ha
llevado a seleccionar un puiiado de obras
escritas y representadas en Catalufia desde
las postrimerias del siglo xx hasta el pre-
sente y que consideramos representativas y
relevantes de la nueva hornada de drama-
turgos y dramaturgia autoctonos.

Jordi Galceran: piedra de toque

Empecemos por el principio, por el princi-
pio del fenémeno: El método Gronbolm.
Jordi Galceran (Barcelona, 1964). Tempo-
rada 2002-2003. Proyecto T6 del Teatre
Nacional de Catalunya para la promocion
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de la dramaturgia contemporanea. Un pro-
yecto que para muchos es la mejor idea que
ha surgido de los despachos del primer tea-
tro del pais desde su fundacién en el afio
1997 (tengan la seguridad de que a lo largo
de estas paginas encontraran mas de un
motivo que abona esta tesis). Pero hablemos
del «caso» Galceran. El autor ya se habia
dado a conocer con obras premiadas y de
éxito, como Fuga, Dakota 'y Palabras enca-
denadas. Pero la fama le llegd con la que,
a dia de hoy, es la obra catalana mas repre-
sentada en el mundo: se ha estrenado en
treinta y cinco paises y ha congregado a
mds de dos millones de espectadores. Es la
historia de cuatro individuos que compiten
por conseguir un puesto de trabajo y se en-
frentan al proceso de seleccion de personal
mads psicotropico en la historia de los de-
partamentos de Recursos Humanos. Una
comedia como Dios manda, aderezada con
una incognita que el autor plantea a modo
de juego de rol. Un texto rabioso e incon-
testable; un artificio con engranaje perfecto
que mantiene viva la atencion del especta-
dor desde el principio hasta el final y que,
ademads, contd con una direccion astuta y
unas interpretaciones inspiradas: la de Ser-
gi Belbel, un director infalible, y, sobre el
escenario, las de Jordi Boixaderas, Lluis
Soler, Roser Batalla y Jordi Diaz. Y cual-
quier dia de estos hard la tira de afios que
no ha dejado de representarse, en Catalufia
y en todo el mundo. El método Gronholm,
traducida a diversas lenguas y con version
cinematografica incluida, daba hace casi
diez afios el pistoletazo de salida a una serie
de textos desacomplejados, escritos por au-
tores catalanes que han perdido el miedo al
publico y buscan agradarlo, entretenerlo.
Un publico que la misma temporada del
estreno de El método Gromholm llenaba
hasta los topes el Teatre Lliure de Gracia
con un espectdculo dirigido también por
Sergi Belbel: L’habitacio del nen (La habi-
tacion del nifio). Josep M. Benet i Jornet
(Barcelona, 1940), padre putativo de buena
parte de las nuevas generaciones de drama-
turgos, servia en bandeja a su director de

cabecera un texto enigmatico y contunden-
te que también cont6 con dos interpretacio-
nes de adpa, las de Emma Vilarasau y Pere
Arquillué, immersos en la historia de un
matrimonio que pierde a su unico hijo en
un fatidico accidente y que intenta, cada
uno a su manera, encajar el golpe. La madre
aprende a vivir con la certeza de la muerte
del nifio; el padre, en cambio, estd conven-
cido de que atn sigue vivo. ¢Quién se enga-
fia? Benet ofrecia un texto vibrante y san-
guineo que los intérpretes bordaban. Un
autor de la Generacién de los 70 que cua-
renta afos antes habia ganado el Premi Sa-
garra con Una vella, coneguda olor, y que
desde entonces nunca ha dejado de escribir;
el auténtico decano, el abanderado del pe-
queno grupo de autores de la vieja guardia
que nunca se dieron por vencidos, ni siquie-
ra cuando les tocé realizar la vergonzante
travesia del desierto a la cual los condend
buena parte de los metteurs que durante la
transicion creyeron que el teatro de calidad
era exclusivamente el escrito por autores
foraneos. Ahora, sin embargo, con el cam-
bio de siglo, cuando el tercer milenio asoma
la nariz, parecia que algo empezaba a cam-
biar. Galceran alzaba la antorcha, y Benet
no se limitaba a mirarlo, sino que se apre-
taba los machos y se disponia a proseguir
la carrera junto con las nuevas y anhelantes
generaciones.

Un ciclo de teatro dedicado
a una ciudad: Barcelona

Lluisa Cunillé. Pau Miré. Toni Casares.
Sala Beckett. Y una idea: dedicar un ciclo
de teatro de texto a la ciudad de Barcelona.
Se titularia «La accidn tiene lugar en Bar-
celona». ¢Cémo se llegd hasta aqui? Lo que
sigue es una breve y sucinta crénica de los
hechos. Después de bregar contra los ele-
mentos, en 1997, José Sanchis Sinisterra
decidi6 liar los bartulos y cambiar Barce-
lona por Madrid; su proyecto —la Sala Bec-
kett y el Obrador de Dramaturgia— no ob-
tenfa el merecido apoyo institucional y, con
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el punto justo de ofuscacion y desengarfio,
el autor valenciano recogia velas. Toni Ca-
sares tomo el relevo al frente de la decana
de las salas alternativas de la ciudad, autén-
tico laboratorio de tendencias y lenguajes
escénicos desde los primeros brotes del Tea-
tro Fronterizo. Pocas temporadas después
de haber cogido las riendas, el director sor-
prende a propios y extrafios con un ciclo
dedicado a la ciudad de Barcelona, impul-
sado por la sana intencién de acabar con
una tonica dominante desde hacia unos
anos: los autores catalanes obviaban en sus
textos cualquier referencia, local, toponi-
mica o geogréfica, a su pais, Catalufia. Para
remediarlo, Casares encargé a tres drama-
turgos otras tantas obras que tomasen la
ciudad condal como centro de referencia.
Fueron Enric Casasses, con Do’m; Pau
Miré, con Plou a Barcelona (Llueve en Bar-
celona), y Lluisa Cunillé, con Barcelona,
mapa d’ombres (Barcelona, mapa de som-
bras). Las dos ultimas obras se convirtieron
en auténticos fendmenos, hasta tal punto
que Plou a Barcelona se sigue representan-
do en la actualidad en teatros de todo el
mundo, convertida en una magnifica tarje-
ta de presentacion de Pau Mir6 (Barcelona,
1974) como autor de prestigio transfronte-
rizo. Una puta, su proxeneta y un cliente.
Y largas caminatas por la ciudad, desde la
Barceloneta hasta el piso del Raval donde
la mujer se gana la vida. Una #ranche de vie
decadente, tejida con la inclasificable poé-
tica de Mird, un autor que desde entonces
ha seguido una brillante y genuina trayec-
toria con la que sigue seduciendo a espec-
tadores de muy diversas procedencias que
se han convertido en seguidores incondicio-
nales de sus montajes.

Por otra parte, el friso de individuos des-
arraigados, enfermizos y miserables que
muestra Cunillé (Badalona, 1961) en Bar-
celona, mapa d’ombres se ha convertido
desde su representacion en la misma Sala
Beckett, dirigida por Lurdes Barba, en un
auténtico paradigma tematico: todavia hoy
atribuimos a Cunillé el mérito de haber rea-
lizado una autopsia nada aséptica de la so-

ciedad urbanita y de escaparate en la que
se ha convertido la Barcelona del siglo xx1.
Un texto coral, sinfonia de relaciones hu-
manas cargadas de canibalismo emocional
y alucinaciones distopicas; personajes con-
sumidos que son deglutidos y excretados
por una ciudad desafecta y relativamente
cosmopolita. Cunillé no abandonaba del
todo los limites propios del drama fragmen-
tario o relativo aprendido de la mano del
maestro Sanchis, pero en esta ocasion flir-
teaba conscientemente con una cronica ne-
gra —o cuando menos herrumbrosa—, con
unos hechos y una gente catalana o foranea,
aborigen o no. En definitiva, uno de los tex-
tos mas fascinantes de los ultimos afios,
rabiosamente hilvanado a la idiosincrasia
urbanita de buena parte de la sociedad ca-
talana.

Elingenio escénico y un gran relato:
V.0.S.y Forasters

El afio siguiente (2004) se consolidoé la pre-
sencia en la cartelera barcelonesa de uno de
los primeros autores llegados del otro lado
del Atlantico; exactamente, de Argentina,
un pais latinoamericano que sufria una de
las crisis econémicas mds terribles de su
historia. Javier Daulte (Buenos Aires, 1963)
llegaba con fuerza y, después de haber pre-
sentado unos cuantos especticulos de éxito
en puntuales estancias en Cataluiia (Gore,
4D Optico), no solo abri6 una «nueva via»
en el lenguaje escénico y la composicion
dramatica, sino que, ademds, iluminé a una
serie de jovenes dramaturgos que tomaban
de él y aprendian con él una innovadora
técnica de escritura: la de escribir desde el
escenario, a partir de las improvisaciones
de los actores, conducidas por el propio
dramaturgo y director. Afios después cono-
ceriamos a Rafael Spregelburd, Daniel Ve-
ronese y Claudio Tolcachir, entre otros,
pero hay que reconocer que, al menos en
nuestros escenarios, fue Daulte quien abri
la veda.

Una de las seguidoras mas eficientes del
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«método Daulte» fue Carol Lopez (Barce-
lona, 1969), una joven dramaturga, forma-
da en buena medida en la «escuela Rigola»,
con quien trabaj6é como ayudante de direc-
cién, y que habia escrito Susie, un texto
galardonado con el premio Maria Teresa de
Le6n 1998. Lopez dio la campanada en la
temporada 2004-2005 con V.O.S.; un es-
pecticulo gricil y sin duda carismatico: dos
parejas treintafieras mostraban al publico
las controversias domésticas de su vida co-
tidiana, sus dilemas sentimentales y los
miedos ad futurum. Un texto vibrante y
fresco, urdido a partir de juegos e improvi-
saciones generados en la sala de ensayo y
que presentaba en sociedad a una creadora
con «chispa» y dotada de una gran capaci-
dad de conexién con el espectador. Repre-
sentada en uno de los teatros mds pequenos
de la ciudad, el Espai Lliure del nuevo co-
loso Montjuic, rivalizaba aquella tempora-
da con un especticulo de grandes propor-
ciones, escrito y dirigido por Sergi Belbel
(Terrassa, 1963). Con motivo del Forum de
les Cultures —aquel peculiar encuentro in-
ternacional de culturas de todo el mundo—,
Belbel estrené en el TNC Forasters, un gran
relato sobre las fricciones que se producian
y se producen en una gran ciudad que subi-
tamente se ve sacudida por las oleadas mi-
gratorias. Mediante un viaje en el tiempo
que mostraba el presente y el pasado de una
familia barcelonesa que se ve obligada a
convivir con unos vecinos venidos de fuera
(andaluces primero, magrebies después),
Belbel daba de nuevo en la diana con un
texto ambicioso que contd con la ayuda de
una magnifica interpretacion de quien en-
tonces se estaba convirtiendo—si no lo era
ya—en la primera actriz del pais, Anna Li-
zaran, en el doble papel de la matriarca
enferma y racista y de la hija que con los
anos hereda los rasgos menos amables de
su madre.

La fortaleza del reincidente
y el payaso arribista

En el repaso de los «grandes momentos» del
teatro cataldn de texto de este principio de
siglo nos permitimos repetir autor, aunque
hemos de avanzar una nota previa: la obra
a la que aludimos no conté con el aplauso
undnime de la critica y el publico cuando
se puso en escena. Nos referimos a Sala-
mandra, de Benet i Jornet, dirigida por Toni
Casares en la sala pequeiia del TNC, en el
2005. Estas notas eminentemente subjetivas
nos permiten afirmar que éste es uno de los
textos mas audaces y mejor resueltos del
incombustible autor cataldn. Una historia
compleja, tramada con estructura cinema-
tografica, con diferentes planos y niveles de
lectura que, sin embargo, confluyen perfec-
tamente para mostrarnos la historia de dos
hermanos «encontrados» que rivalizan por
el amor de una mujer y se enfrentan cdus-
ticamente, movidos por frustraciones y en-
vidias enquistadas. El autor disefia una
sincopada telarana de acciones y situacio-
nes que va velando una trama que sélo al
final revela la solucién de todos los enigmas
de identidad de los protagonistas; y, como
corolario, un magistral giro dramatico: las
dudas sobre la propia identidad de los dos
hermanos americanos se convierten en el
eco directo de las ignominiosas flaquezas
de un pais como el nuestro, que —segtin Be-
net— corre el riesgo de desintegrarse y de
perder la perspectiva de los signos que le
han hecho ser lo que es: un pais igneo.
Pero pasemos de la reincidencia de un
autor con solera, como Benet i Jornet, al ya
citado proyecto T6 para nuevos valores de
la dramaturgia catalana. Seguimos en el
mismo TNC y entramos en la Sala Tallers.
La edicién 2005-2006 del proyecto T6 in-
vitaba a Gerard Vazquez (Barcelona, 1959;
Magma, Cansalada cancellada), y en esta
ocasion el autor se inspird en un polémico
viaje que Charlie Rivel realizé a Berlin en
1944 y durante el cual fue invitado a actuar
ante el Fuhrer. Dirigido por Joan Font, di-
rector de Comediants, Uuuub! fue uno de
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los espectaculos més fascinantes de aquella
temporada. Ferran Rafié y Jordi Martinez
bordaban sus respectivos papeles de paya-
sos dentro de una puesta en escena impreg-
nada de lirismo y magia; un envoltorio pre-
ciso y precioso para un texto mordaz y
combativo que le reporté a su autor los pre-
mios Critica Serra d’Or al mejor montaje y
el Butaca al mejor texto.

Jordi Casanovas y Rafael Spregelburd:
dramaturgias hermanadas

La temporada 2006-2007 nos descubrid a
bombo y platillo a quien para muchos sigue
siendo la gran esperanza blanca de la dra-
maturgia patria del nuevo milenio: Jordi
Casanovas, un autor nacido en 1979 en Vi-
lafranca del Penedés que ya habia escrito
un par de textos y que deslumbraba en la
Sala Beckett con City/Simcity, una historia
de ciencia ficcién o no. Heredero confeso
de las dramaturgias «daultianas», Casano-
vas dirigia a un pufiado de jovenes actores
reclutados por él mismo y con el que poco
después consolidaria un proyecto propio y
personal: la Companyia FlyHard. No po-
demos limitarnos tnicamente a destacar las
virtudes dramaturgicas del joven vilafran-
qués; también hay que prestar la debida
atencién a un hecho significativo: un mo-
zalbete de veintipocos afos se atrevia a
montar una compania teatral. ¢Cudntos
anos hacia que en Catalufia alguien habia
tenido una ocurrencia —o un atrevimiento—
similar? Seguramente encontraremos inten-
tos de creacion de grupos de actores capi-
taneados por directores a los que movio la
voluntad de crear especticulos con cierta
continuidad. Pero el caso de Casanovas es
realmente singular: no se trata simplemen-
te de un director animoso, sino de un autor
que no se resigna a ver cOMo sus textos se
acumulan inttilmente en el cajon del escri-
torio. Y no se rindié. Y a fe que la iniciati-
va se vio coronada por el éxito: hoy, Casa-
novas se ha consolidado como un drama-
turgo y un director eficaz y ha seducido a

una buena parte del publico, que llena los
teatros donde se representan sus obras; in-
cluso —otra vez en un acto de audacia sin
precedentes— se ha atrevido a abrir una sala
de teatro: la FlyHard. Los teatreros de este
pais no pueden sino felicitarse por la exis-
tencia de un creador tan decidido y genero-
so como Jordi Casanovas: en su sala no sélo
pone en escena sus propios textos, sino que
representa ademds, y de forma exclusiva,
obras de nueva autoria. Son muchos los que
consideran que alguien que confia en la
dramaturgia del pais y apuesta por ella con
tanto entusiasmo merece que se le preste
ayuda y apoyo casi incondicionales.

En otro orden de cosas, aunque sin ale-
jarnos demasiado del modus operandi del
autor vilafranqués, nos encontramos con
Rafael Spregelburd (Buenos Aires, 1970),
otro de los talentos llegados desde Argen-
tina tras la estela de Javier Daulte. Sprege-
Iburd se ha hecho un hueco en las carteleras
catalanas de los ultimos afios, desde que en
la temporada 2006-2007 triunfase rotun-
damente en la Sala Beckett (Licido) (Lii-
cid), un especticulo escrito y dirigido por
¢l mismo y en el que participaron unos
cuantos actores barceloneses y gerundenses.
Un texto divertido y psicodélico que pre-
senta un grupo de personajes grotescos, una
familia bobalicona que le permite al autor
reflexionar impunemente sobre las miserias
de la sociedad contempordnea. Apoydndo-
se en la fervorosa energia de un grupo de
jovenes actores encabezados por una hila-
rante Cristina Cervia, Spregelburd dio en
el blanco y se convirti6 a partir de entonces
en un habitual de las carteleras catalanas.
Spregelburd simultanea las escenificaciones
con la docencia, y tanto él como Javier
Daulte —entre otros— han sido regularmen-
te invitados a impartir cursos de dramatur-
gia en las aulas del Obrador de la Sala Bec-
kett; desde ellas han irradiado su praxis, un
método de trabajo basado a menudo en la
dramaturgia de actores, en la escritura des-
de el escenario, que autores como Casano-
vas o Carol Lépez utilizan también de ma-
nera puntual en algunas de sus creaciones.
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Cunillé y Benet: definitivamente,
dos emblemas

Una temporada después, la 2007-2008, vol-
vemos a encontrarnos con dos autores de
quienes ya hemos hablado en estas paginas.
Reaparecen de forma incontestable las vo-
ces de Benet i Jornet, con Soterrani (Subte-
rrdneo), y Lluisa Cunillé, con Apres moi, le
déluge. Dos obras con peso especifico. Xa-
vier Alberti dirigié en la Sala Beckett un
texto aparentemente no demasiado sofisti-
cado de Benet i Jornet; pero este fue uno de
los espectdculos con mayor afluencia de
publico en la historia de la sala de la calle
Alegre de Dalt. La historia terrorifica de un
hombre que busca a su mujer y acaba des-
cubriendo que ella misma se ha entregado
a un individuo terrible, una especie de
monstruo torturador en manos del cual se
ha lanzado en un acto sacrificial. Un diélo-
go entre dos personajes defendidos por Pep
Cruz y Pere Arquillué que tuvo version cas-
tellana en Madrid, y también en Buenos
Aires. La primera pieza de una trilogia de
textos muy directos, escritos practicamente
sin acotaciones; la segunda pieza ha sido
Dues dones que ballen (Dos mujeres que
bailan), estrenada esta tltima temporada
en el nuevo y recientemente inaugurado
Lliure de Gracia.

Cunillé, por su parte, impresioné con un
radical cambio de registro; abandonando
la dramaturgia eliptica que habia cultivado
en los afios anteriores, presentd un cautiva-
dor texto que Carlota Subirds puso en es-
cena en el Espai Lliure, con Andreu Benito
y la siempre espléndida Vicky Pefia. Cunillé
recogio en el titulo la terrible afirmacion
hecha por el dictador Mobutu cuando
abandond el Congo: Apres moi, le déluge
(una expresion tomada directamente del rey
Luis XIV de Francia). En la obra, un hom-
bre de negocios occidental se halla en Kin-
shasa para cerrar un acuerdo relacionado
con el coltan. En la habitacion del hotel
donde se aloja se entrevista con un anciano
del pais que busca trabajo para su hijo; una
intérprete traduce la conversacion entre los

dos hombres. Un didlogo estremecedor por
el que supuran terriblemente los efectos y
las miserias de la colonizacién occidental y
la desesperenza de los oprimidos. Cunillé
ofrece un documento dramatico, una licida
diagnosis del injustificable desequilibrio
entre dos mundos que no parecen formar
parte del mismo universo; un tiro de gracia
a la expoliacién a la que se ven sometidos
los paises de un tercer mundo condenado a
extinguirse en beneficio de los indignos pri-
vilegios de la sociedad del bienestar.

Una oleada de voces nuevas

La temporada 2008-2009 abrid la puerta
de la nueva dramaturgia catalana a nom-
bres rabiosamente jovenes. Con nervio y
empuje se presentaron, entre otros, cuatro
autores que desde entonces no han cesado
de producir; de producir textos, especticu-
los y éxitos. Esteve Soler (Barcelona, 1976),
present6 Contra el progrés (Contra el pro-
greso), primera parte de una trilogia que se
ha cerrado con Contra I'amor (Contra el
amor) y Contra la democracia (Contra la
democracia). Un ciclo de piezas configura-
das a partir de escenas muy heterogéneas,
imaginativas y con didlogos pérfidos y en
ocasiones recalcitrantes que tienen un hilo
conductor estrictamente temdtico: el pro-
greso, el amor y la democracia. Soler con-
siguié con la primera de las tres un impor-
tantisimo reconocimiento internacional: su
texto fue seleccionado entre mds de seis-
cientos para el festival aleman de drama-
turgia contemporanea Theatertreffen, y
desde entonces se ha representado —y aun
se representa— en escenarios de todo el
mundo. Soler ya se habia estrenado como
autor con anterioridad, pero, ciertamente,
fue esta pieza la que lo puso en el candelero.
E, inexplicablemente, tal como ocurri6 con
autores de generaciones anteriores, como
Carles Batlle y Joan Casas, ha obtenido una
acogida mucho mds entusiasta fuera de casa
que en su propio pais.

Marta Buchaca (Barcelona, 1979), estre-

339



340

Estudis Escenics, 38

noé en la Sala Beckett Plastilina, un drama
familiar inspirado en un hecho real: el te-
rrible asesinato de una mendiga que dormia
en un cajero automatico, cometido por un
grupo de adolescentes en la parte alta de la
ciudad. Dirigida por la actriz Marta Ange-
lat, la obra de Buchaca dio un gran impul-
so a la trayectoria de una autora jovencisi-
ma que, como muchos de sus coetdneos,
combina la dramaturgia y la escritura de
guiones televisivos. Este es el caso de Cris-
tina Clemente (Barcelona, 1977), vinculada
generacionalmente a Buchaca y que aquella
misma temporada presentd en el Versus
Teatre La gran nit de Lourdes G., escrita a
a cuatro manos con Josep M. Miré6. Un tex-
to surgido de los talleres del Institut del
Teatre que tuvo una extaordinaria acogida
tanto por parte de la critica como del pu-
blico. También en el 2008, Clemente con-
siguid el premio Revelacion de la Critica
con su obra Volem anar al Tibidabo (Llé-
vanos al Tibidabo). Justo es decir que el
buen trabajo de estos tres dramaturgos y
directores cristaliz6 un afio después cuando
fueron invitados (junto con Carles Mallol
y Jordi Casanovas) a formar parte de la
quinta ediciéon del proyecto T6 del TNC.
En la Sala Tallers presentaron las exitosas
A mi no em diguis amor, de Buchaca, Vim-
bodi vs. Praga, de Clemente, y la controver-
tida Gang Bang, de Mir6.

Clua, Szpunzbergy un futuro
por conquistar

2009-2010: temporada de gracia en la cual
encontramos tres grandes acontecimientos
relacionados con el estreno de dramaturgias
aut6ctonas. Por un lado, uno de los textos
mds ambiciosos jamds escrito por un autor
del pais: Marburg. Guillem Clua (Barcelo-
na, 1973), reconocié abiertamente que se
habia inspirado en el gran relato norteame-
ricano escrito en 1993 por Tony Kushner,
Angels in America (Angeles en América),
para urdir esta historia de historias sobre
la enfermedad, la extincidn y el naufragio

de las estructuras que preservan la salubri-
dad de la sociedad occidental. Un friso de
personajes separados entre si por miles de
kilébmetros y cuyas peripecias confluyen
mas alld del tiempo y el espacio. Clua —au-
tor también de Killer y La pell en flames
(La piel en llamas)- se consolidé con Mar-
burg como una de las voces mds consisten-
tes de la nueva dramaturgia catalana. Es un
autor forjado —como muchos mas— en el
medio televisivo que ha sabido mantener
una trayectoria teatral especialmente cohe-
rente y comprometida.

A Victoria Szpunberg (Buenos Aires,
1973), aunque es una autora joven adn, la
podemos considerar ya como una grande
routiere de la dramaturgia. Familiarizada
tanto con la lengua catalana como con la
castellana, por sus origenes latinoamerica-
nos, comenzd su itinerario teatral hace afios
y ha firmado obras originales, dramatur-
gias y colaboraciones muy diversas con al-
gunos de los creadores mds destacados del
panorama internacional, como Pep Ramis
y Rafael Spregelburd, entre otros. Si hemos
considerado que la dramaturgia de Clua es
comprometida en cuanto a la tematica, la
de Szpunberg no se queda atrds; la autora
es también una intelectual rigurosa que se
ha hecho notar siempre que ha tenido oca-
sién tanto en el terreno politico como en el
social; investigadora solvente, Szpunberg
conoce a fondo todo cuanto tiene que ver
con los nuevos lenguajes escénicos y las
nuevas aportaciones en el campo de la teo-
ria teatral. Sin embargo, su produccién dra-
madtica estd claramente implicada con el
mundo que le ha tocado vivir, o bien con el
entorno familiar directo y sus circunstan-
cias; sus personajes estin muy a menudo
aferrados a correlatos conocidos de prime-
ra mano por la autora, con alusiones més o
menos explicitas a su propia condicién de
catalana mestiza, hija de inmigrantes. Asi,
en la trilogia dedicada al exilio, junto con
El meu avi no va anar a Cuba (els meus
pares si) y La memoria d’'una Ludisia, en-
contramos uno de sus textos mas sobresa-
lientes: La marca preferida de las hermanas
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Clausmann, presentada en el Teatre Tanta-
rantana bajo la direccién de Gloria Balan-
ya. Esta es una de las piezas mas represen-
tativas de la poética estimulante y contes-
taria de la autora: dos adolescentes hijas de
una inmigrante argentina que residen en un
pueblo del litoral cataldn aprenden a crecer
asimilando las convulsiones de identidad
que les provoca el sangrante desarraigo de
su madre y su propia lucha para definir una
idiosincrasia méds o menos catalana, o algo
por el estilo.

Manos a la obra

Alo largo de estas paginas hemos intentado
dar noticia de algunas de las voces mds sig-
nificativas de la dramaturgia catalana de
los dltimos diez afos. Los autores citados
no son los tnicos. Al principio enumeriba-
mos una serie de nombres, muchos de ellos
integrados en las Gltimas hornadas de au-
toras y autores; otros, pertenecientes a la
generacion de finales del siglo pasado y que
conviven en armonia con los nuevos crea-
dores. En el momento actual, afortunada-
mente, la proliferacién de voces sigue sien-
do digna y estimulante. Un pais relativa-
mente pequefio como el nuestro genera una
avalancha de textos y propuestas dramati-
cas sorprendentes en cantidad y en calidad.
Y, como ya avanzabamos, el piblico no les
da la espalda. Es un maridaje perfecto que
deberia garantizar la pervivencia de un
gran nimero de esos dramaturgos, que muy
probablemente tendrdn la oportunidad de
seguir con sus exploraciones temdticas y
formales, no sélo en la soledad de un escri-
torio, sino confrontando su oficio con unos
espectadores complices y conocedores. Co-
nocedores de que una cultura literaria no
se construye en dos dias; de que el patrimo-
nio culto de un pais no surge por generacion
espontdnea, de hoy para mafiana; de que,
si no hubiese sido por el trabajo que reali-
zaron todos cuantos nos han precedido,
este inicio del siglo XX1 no seria mas que
agua de borrajas. Ahora bien, la perdura-

bilidad de las nuevas voces, la consistencia
de sus propuestas y la persistencia en la
construccion de una nueva tradicion teatral
autdctona y singular dependerd —y no pue-
de ser de otro modo- del juicio del tiempo
y de las circunstancias. Sin perjuicio, eso si,
del compromiso ético y estético de sus co-
rreligionarios.

¥

Los margenes del oasis:
un balance de urgencia de la
edicion teatral (2000-2011)

Francesc Foguet i Boreu

Grup de Recerca en Arts Escéniques /
Universitat Autonoma de Barcelona

Uno de los déficits que cuestionan el oasis
de prosperidad que, segtin parece, han vi-
vido las artes escénicas en los Paises Cata-
lanes es la precariedad de las ediciones de
libros, tanto de literatura dramadtica como
de estudios y ensayos de reflexion tedrica.
Si hacemos un balance de urgencia del pri-
mer decenio del siglo xx1, podemos cons-
tatar que, pese a los avances registrados, no
se ha resuelto el cardcter estructural de esta
carencia, e incluso se ha producido —sobre
todo en el dmbito de las colecciones de lite-
ratura dramdtica— un importante retroceso
que amenaza con convertirse en cronico. Al
margen de los equivocos, los malentendidos
y los prejuicios en torno a la finalidad del
teatro, al margen de las tensiones entre la
vision artistica y la académica y al margen
del antiintelectualismo acomplejado de bue-
na parte del gremio, resulta paraddjico que
la escena catalana pierda, cada vez mais,
espacios para la lectura, la reflexion, el de-
bate y la critica, consustanciales al hecho
teatral, en unos momentos en que las artes
del especticulo se han convertido en uno
de los sectores mas activos de la cultura.’
Ciertamente, los nuevos soportes y las nue-
vas vias de difusion virtual pueden abrir
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una ventana a un mundo global, abigarra-
do, volatil y competitivo, pero parece dificil
que podamos atraer muchas miradas si ni
las mds proximas —las mas locales— se aso-
man a ella con suficiente interés. Y eso que
—lo reconozcan o no algunos profesionales—
la edicion de teatro, en un sentido amplio,
es no s6lo un gran medio sociohistérico de
formaciéon y conocimiento del imaginario
colectivo y de su potencial artistico, sino
también un valioso indicador del estado
cualitativo de las artes escénicas y de la cul-
tura en general, asi como, resulta ocioso
decirlo, de la pluralidad ideolégica, del gra-
do de libertad de pensamiento, del espiritu
critico y de la exigencia ético-estética de
que gozan.

Lareduccion de las colecciones
de literatura dramatica

El fenémeno mas desolador de esta primera
década del siglo es que las colecciones his-
toricas de literatura dramadtica, «El Galli-
ner» (1970) de Edicions 62 y «Teatre Tres i
Quatre» (1976) del editor Eliseu Climent,
han ido perdiendo regularidad progresiva-
mente, hasta el punto de que han llegado a
ser casi testimoniales o a publicar por me-
ros compromisos contraidos con entidades
premiadoras.? Pese a todo, ademas de nu-
merosas traducciones, ambas colecciones
han publicado textos de dramaturgos con-
temporaneos: por una parte, la barcelonesa
«El Galliner» ha amparado piezas de Carles
Batlle, Sergi Belbel, Josep M. Benet i Jornet,
Toni Cabré, Jordi Casanovas, Guillem
Clua, Lluisa Cunillé, Jordi Galceran, Jordi
Prat y Gerard Vazquez; por otra, la valen-
ciana «Teatre Tres i Quatre» ha incorpora-
do obras de Carles Alberola (solo o en co-
laboracién con Roberto Garcia), Angels
Aymar, Enric Benavent, Juli Disla, Octavi
Egea, Daniela Feixas, Josep Julien, Albert
Mestres, Manuel Molins, Jaume Policarpo,
Rodolf y Josep Lluis Sirera, Joan Solana,
etcétera.

La agudizacion de la crisis de la edicién

teatral, diagnosticada hace unos cuantos
afos por Francesc Massip,? ha conducido a
la muy preocupante disminucién del nime-
ro de libros publicados por las dos editoria-
les histdricas. Es probable que, en contra-
partida, la funcién desempefiada por «El
Galliner» en lo que concierne a la inclusion
en su némina de los dramaturgos en activo
y de las traducciones al cataldn de la litera-
tura dramadtica universal haya sido asumi-
da, salvando todas las distancias, por «Tex-
tos a Part. Teatre Contemporani» (1998),
de Arola Editors (Tarragona), y, mas secun-
dariamente, por «Bromera Teatre» (1989),
de la editorial Bromera (Alzira). La colec-
cion «Textos a Part. Teatre Contemporani»,
ideada por Joan Cavallé, ha publicado casi
un centenar de titulos de la heterdclita dra-
maturgia catalana contempordnea, buena
parte de ellos procedentes de premios: Car-
les Batlle, Carlos Be, Josep M. Benet i Jor-
net, Marta Buchaca, Toni Cabré, Lloreng
Capella, Joan Casas, Joan Cavallé, Guillem
Clua, Jordi Coca, Lluisa Cunillé, Josep M.
Diéguez, Beth Escudé, Jordi Faura, Danie-
la Feixas, Ignasi Garcia, Rosa M. Isart,
Josep Julien, Carles Mallol, Albert Mestres,
Josep M. Mir6, Manuel Molins, Enric No-
lla, David Plana, Pere Riera, Marc Rosich,
Jordi Sala, Vicent Tur y Gerard Vazquez,
entre muchos otros. Mds atenta a la difu-
sion en la enseflanza, y a veces con un ex-
ceso de celo didactico, «Bromera Teatre»
ha editado, con un ritmo mds pausado, tex-
tos de autores contemporaneos como Pas-
qual Alapont, Carles Alberola (con Rober-
to Garcia), Jordi Faura, Manuel Molins,
Josep Lluis y Rodolf Sirera, entre otros.+
Otras colecciones, atin mucho mas peri-
féricas, han tomado el relevo de las histori-
cas, cada vez mas resignadas a la pérdida
de su patrimonio: «Teatre de Butxaca»
(1995), de la leridana Pages Editors, que si-
gue destilando con cuentagotas titulos de
autores como Emili Baldellou, Roma Co-
mamala, Lluisa Cunillé y Toni Cabré, y
«Teatre» (2000), de la editorial valenciana
Denes, especializada en textos dirigidos a
un publico lector joven y producidos por
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autores diversos: Carles Armengol, Josep
M. Diéguez, Jordi Ferrer, Joan Guasp, Ig-
nasi Moreno, Empar Vaya, Oscar Vilarro-
ya, etcétera, aunque también ha dado a
conocer Dos drames i una farsa (2002), tres
piezas inéditas de Vicent Andrés Estellés.s

Un fenémeno sorprendente —que puede
ser efimero, a consecuencia del giro que ha
dado la politica balear en el 2or1—es el es-
plendoroso renacimiento de la edicion de
literatura dramadtica en las islas Baleares,
aunque en los dltimos tiempos parece haber
sufrido un frenazo o una ralentizacién, con
colecciones como «Tespis» (1993), impulsa-
da por la Universitat de les Illes Balears y
el Consell Insular de Mallorca; «Llibres del
Mbobn i de la Bolla» (1996), de El Gall Editor,
y «Colleccid de Teatre» (1996), de la edito-
rial Mediterrania-Eivissa, que se suman a
las mds institucionales que mencionaremos
después. «Tespis», con clara preferencia por
la autoria insular, ha recuperado a drama-
turgos «clasicos», como Jaume Vidal Alco-
ver y Blai Bonet, que figuran al lado de
otros contemporaneos (que, en algunos ca-
$0S, Ven impresos sus primeros textos): Joan
Carles Bellviure, Josep Ramon Cerda, Biel
Jorda, Miquel Lopez-Crespi, Josep Pere
Peir6 y Gabriel Sabrafin, entre otros. «LlIi-
bres del Mén i de la Bolla», especializada
también en los dramaturgos -mds o menos
ocasionales— de filiacion insular, ha editado
libros de Alexandre Ballester, Joan Guasp,
Bernat Joan, Jaume Mird, Antoni Oliver,
Pong Pons, Gabriel Sabrafin y Pere Salas,
entre muchos otros. Por su parte, «Colleccio
de Teatre», de la editorial Mediterrania,
presta atencién exclusiva a la autoria ibi-
cenca y ha dado a luz a textos de Bernat
Joan, Vicent Ferrer y Vicent Tur.®

Para concluir esta rapida panordmica de
las colecciones teatrales, hay que destacar,
pese a su exigua presencia, tres mas de di-
fusién muy reducida (¢se dejan seducir las
editoriales por el pedigri del género?): «Tea-
tre» (2002), de la valenciana Brosquil Edi-
cions, que ha publicado textos de Marc
Artigau, Blanca Bardagil (con Montserrat
Mas), Carles Cortés, Miquel Angel Garcia

i Lépez, Albert Hernandez, Leandre Iborra,
Josep Lluis Roig y Jordi Sala; «Talia»
(2000), de la vallense Cossetania, que, ade-
mas de editar el teatro de Pere Mialet i Ra-
bada, ha incorporado los textos de autores
como Carles Armengol, Joan Cardona, An-
toni Cisterd, M. Merce Cuartiella, Josep M.
Diéguez, Octavi Egea, Llatzer Garcia y
Adriana Herrero, y la novata «Teatre»
(2009), de Onada Edicions de Benicarld,
que ha dado a conocer tres piezas de autores
jovenes: Marc Artigau, Rosa M. Isarty Al-
bert Pijudn.

Algunas de las colecciones que hemos
mencionado han caido en la tentacién de
publicar los textos de obras que estaban en
cartel —posiblemente siguiendo un criterio
mercantil de dudosos resultados— o han
asumido el compromiso de editar los titulos
ganadores de premios teatrales (en algun
caso, este es su unico eje de interés), un
tema que reclamaria todo un monografico
de Estudis Escenics dispuesto a sacarle
punta critica. Desgraciadamente, el resul-
tado mas constatable de esta, llamémosla
asi, politica editorial ha sido la devaluacion
de los catdlogos de las colecciones, hasta el
punto de diluir los criterios de calidad que
antes filtraban los textos. Como argumen-
taba Nuria Santamaria, se publican muchos
textos —y también se representan bastantes—
que estan en una fase ain embrionaria, que
no alcanzan el nivel minimo exigible y que,
en vez de estar guiados por designios esté-
ticos, responden a menudo a formulismos,
a modas o a calenturones.” Por otra par-
te, en los ultimos afos, algunas de las co-
lecciones mencionadas, que han tenido el
acierto de dar a conocer a dramaturgos in-
éditos o con poca visibilidad, han frenado
de manera notoria el ritmo de publicacién,
o bien han desaparecido —o estdn a punto
de hacerlo— del todo. Asi las cosas, la in-
cognita sobre la evolucion de las colecciones
teatrales consiste, en definitiva, en saber si
la devaluacion de la calidad, si el desplaza-
miento periférico —jojala fuese descentrali-
zacion!—, si la reduccién que hemos indica-
do son terminales, cronicas o coyunturales.
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Con toda probabilidad, y sin desmerecer
los catdlogos de las colecciones mencio-
nadas, el proyecto editorial mds interesan-
te de esta década es «En Cartell», de
RE&MAT12 (2002-20710), ideado y confec-
cionado por Albert Mestres. Con un for-
mato muy sencillo y econémico, se propuso
brindar a los autores y a los teatros una
plataforma de edicién y difusién que les
permitiera hacer llegar a sus espectadores
los textos que estrenaban. Durante esta pri-
mera década del siglo, «<En Cartell» —junto
con su derivaciéon «Off Cartell»— ha posi-
bilitado que se publicaran en letra impresa
las piezas representadas en las salas alter-
nativas, especialmente en la Sala Beckett de
Barcelona, tanto las de la dramaturgia ca-
talana (Andreu Carandell, Jordi Casanovas,
Enric Casasses, Lluisa Cunillé, Ricard Gaz-
quez, Ramon Gomis, Carles Mallol, Jaume
Melendres, Albert Mestres, Pau Mird, Ma-
nuel Molins, Enric Nolla, Jordi Prat, Gem-
ma Rodriguez, Marc Rosich, Pere Solés,
Victoria Szpunberg, Jordi Teixidor) como
las de la extranjera (Edward Bond, Martin
Crimp, Conor McPherson, Ferenc Molnar,
Lars Norén, Fausto Paravidino, Roland
Schimmelpfenning, John Synge). Pese al
hueco que llenaba, la coleccién tuvo que
echar el cierre después de veinticinco ntime-
ros y cincuenta textos estampados en seis
afnos. Segun Mestres, el fin de la iniciativa
se debib a las siguientes motivaciones: «En
primer lugar, la floja respuesta de las salas
de teatro a las que, sobre todo, se dirigia la
coleccidn, si exceptuamos el apoyo conti-
nuado y la fe en el proyecto que brindé el
Obrador de la Sala Beckett. [...] Las dificul-
tades para encontrar apoyos, el escaso in-
terés de los que mds interesados deberian
estar y la sensacion de nadar a contraco-
rriente nos han hecho comprender que, si
bien la escritura teatral vive probablemente
un momento de oro en Catalufia, aun no
estd suficientemente madura ni suficiente-
mente considerada para que eso se mani-
fieste de forma clara».®

Pese a todo, hay que subrayar el buen cri-
terio —algo que también se va perdiendo-

que ha llevado a los teatros de titularidad
publica o que tienen un importante respal-
do ptblico a editar colecciones mas o me-
nos ad hoc: el Teatre Nacional de Catalun-
ya publica dos, <TNC» (1998) y «T-6»
(2002), editadas hasta hace poco por Proa
(la segunda, actualmente, por Arola); los
Teatres de la Generalitat Valenciana tam-
bién tienen dos: la «Max Aub» (1992), de-
dicada al premio homénimo, y «Textos en
Escena» (2001), que recoge las obras de
produccidén propia (en ambas, la presencia
del castellano es abrumadora); el Teatre
Lliure incluye en sus programas artisticos
los textos de la escenificacion desde los
afos ochenta; el Teatre Principal de Mallor-
ca coedita con El Gall Editor la «Colleccio
Fundaci6é Teatre Principal de Palma»
(2004), y el Teatre del Mar —otro encomia-
ble proyecto mallorquin— recoge en la co-
leccion homénima (2004) las piezas de sus
montajes, y lo mismo ha hecho hasta ahora
el Centre d’Arts Escéniques de Reus con
«Textos del Centre d’Arts Escéniques de
Reus» (2005).2 Sin ser propiamente un tea-
tro, el Institut d’Estudis Ilerdencs ha inicia-
do la publicacién de los textos dramaticos
de «Les Talaries» (2009), procedentes del
premio del mismo nombre que concede
anualmente.

Gracias a estas colecciones teatrales, ade-
mas de las traducciones de textos al cataldn
y de las reediciones o adaptaciones de cla-
sicos, tenemos a nuestra disposicion la edi-
cién de las piezas de diversos dramaturgos
contempordneos, tanto de trayectoria mds
o menos dilatada —como Carles Alberola,
Angels Aymar, Carles Batlle, Sergi Belbel,
Josep M. Benet i Jornet, Lluisa Cunillé, Jo-
sep M. Diéguez, Octavi Egea, Beth Escudé,
Albert Mestres, Manuel Molins, Josep Pere
Peird, Rodolf Sirera, Gerard Vazquez y Ma-
nuel Veiga— como pertenecientes a las ulti-
mas hornadas —Joan Carles Bellviure, Gui-
llem Clua, Vicent Ferrer, Pere Fullana, Biel
Jorda, Josep M. Miré, Pau Mir6, David
Plana, Pere Riera, March Rosich, Victoria
Szpunberg y Miquel Angel Vidal, por men-
cionar algunos-. A trancas y barrancas,
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unos y otros han conseguido editar sus
obras y se ha creado una dindmica favora-
ble (aunque discreta) al intercambio de pro-
puestas y al didlogo con los profesionales,
los lectores y la critica teatrales. Sin embar-
go, con el pretexto de la crisis econémica,
buena parte de los teatros publicos, empe-
zando por el TNC, han renunciado a contar
con un buen servicio de publicaciones pro-
pio y ultimamente han limitado la edicion
de textos hasta extremos insignificantes y
alarmantes. Ni que decir tiene que, preocu-
pados por los indices de asistencia y por la
inminente rentabilidad politica de sus tea-
tros, en la 6rbita de los intereses de los ges-
tores no entran la investigacion, el ensayis-
mo y la preservacion de la memoria escéni-
ca, que estdn en las antipodas del inmanen-
tismo y el oportunismo con que actdan.

En todo caso, tal como ha estudiado ex-
haustivamente Enric Gallén, las colecciones
teatrales de caracter institucional y las de
las casas editoras privadas han incorporado
numerosas traducciones al cataldn de algu-
nos de los dramaturgos mas reputados, y
muchas de ellas se han estrenado en los es-
cenarios catalanes; entre esos autores figu-
ran Howard Barker, Thomas Bernhard,
David Hare, Elfriede Jelinek, David Ma-
met, Martin McDonagh, Harold Pinter,
Tom Stoppard y Michel Vinaver, por des-
tacar también algunos nombres.™ Hasta tal
punto es asi que, segtin la optimista version
de Gallén, «el teatro cataldn se ha ido con-
solidando gradualmente, y hoy, en momen-
tos de globalizacién, estd bastante al dia
tanto en lo que respecta a la presencia de la
dramaturgia cldsica universal como, sobre
todo y especialmente, a la mas contempo-
rdnea de todo el mundo».*

Por otra parte, desde el punto de vista
institucional, y sin que se trate propiamen-
te de un proyecto de edicion, sino de difu-
sién internacional del teatro cataldn con-
temporadneo con funciones de suplencia cul-
tural, el Institut Ramon Llull y la Sala Bec-
kett/ Obrador Internacional de Dramatr-
gia crearon en el afio 2009 una base de
datos llamada Catalandrama que se propo-

ne recoger informacién sobre las traduccio-
nes de textos dramadticos catalanes a otras
lenguas y promover el conocimiento de di-
chos textos. En su web (www.catalandra
ma.cat), los internautas de todo el mundo
—previa identificacién y aceptaciéon de unas
condiciones sobre derechos de autor— pue-
den solicitar los textos que les interesen en
formato pdf.* Sin abandonar el proceloso
océano de la virtualidad, hay algunos dra-
maturgos, sobre todo los mds jovenes, que
se han decidido a publicar directamente sus
textos en la red, la biblioteca universalis,
animados por las ventajas de la (auto)edi-
ci6n digital, la difusién inmediata y plane-
taria y la accesibilidad y el dinamismo del
medio.

Tampoco hay que despreciar el esfuerzo
que en estos ultimos afios se ha realizado
en el terreno de la investigacion teatral y
que ha permitido dar a conocer la obra
completa de autores como Pere Capella
(Obres completes, dos volimenes, a cargo
de Maria Magdalena Alomar Vendrell, pu-
blicados por la editorial Moll en los afios
2004 y 2006) o Juli Vallmitjana (Teatre,
dos volimenes, a cargo de Francesc Foguet
y Albert Mestres, publicados por Edicions
de 1984 en el afio 2006). Y tampoco hay
que olvidar los proyectos de edicion, atin en
curso, de algunos (jfaltan tantos!) clasicos
teatrales: Salvador Espriu, por el Centre de
Documentaci6 i Estudi Salvador Espriu y
Edicions 62, que ha afiadido a la serie Fe-
dra. Una altra Fedra, si us plau ( Otra Fe-
dra, si gustdis, 2002), a cargo de Miquel
Edo; Josep Maria de Sagarra, por Edicions
Tres i Quatre, en una edicién a cargo de
Narcis Garolera, con la colaboracion de
Miquel M. Gibert, que ha publicado los
cuatro primeros volimenes entre los afios
2006 y 2009; Viceng Alberti, por el Institut
Menorqui d’Estudis, que ha revisitado sus
traducciones de El barbero de Sevilla (a
cargo de Josep Ramon Cerda, 2009), El
barén (a cargo de Pilar Carrasco, 2009) y
La viuda astuta (a cargo de Margarida
Cursach, 2010); Santiago Rusifiol, en este
caso en una version digital que atin se en-
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cuentra en estadio muy incipiente del pro-
ceso, bajo la direccién general de Vinyet
Panyella y con el patrocinio del Institut
d’Estudis Catalans. En este sentido, hay que
subrayar la notable presencia de dramatur-
gos en la Biblioteca Catalana de Arola Edi-
tors (2001-2007, de momento interrumpi-
da), que ha publicado, bajo la direccién de
Magi Sunyer, a Victor Balaguer (Tragedies,
a cargo de Pere Farrés), Joan Puig i Ferreter
(Teatre complet, a cargo de Guillem-Jordi
Graells), Josep Robrenyo (Teatre catala, a
cargo de Albert Mestres) y Josep Pin i Soler
(Teatre, a cargo de Enric Gallén). Ademas,
hay que tener en cuenta la cuota de litera-
tura dramatica catalana (Joan Ramis, An-
gel Guimera, Santiago Rusifiol, Joan Puig i
Ferreter, Joan Oliver, Salvador Espriu, Ma-
nuel de Pedrolo, Josep M. Benet i Jornet,
Jordi Teixidor, Rodolf Sirera) en coleccio-
nes dirigidas a la ensefianza secundaria,
como «Les Eines» (1999), de Proa, o «<Edu-
cacié 62» (2005), de Edicions 62, entre
otras mds efimeras; pese a esto, es lamen-
table que la animacion a la lectura de teatro
—con las posibilidades pedagdgicas que tie-
ne— sea un potencial tan desatendido en
todos los ambitos de la ensefianza, en los
que la literatura dramdtica sigue siendo,
tanto en los planes de estudio como en los
libros de texto y las lecturas prescriptivas,
la cenicienta incomprendida y pasajera de
los géneros literarios.™

La fragilidad de los estudios
y los ensayos

Una de las debilidades mas flagrantes que
arrastra el sistema teatral cataldn reside en
sus dificultades para determinar cual es «el
pasado presente» (George Steiner) que le es
propio.™ Dicho de otra forma, para decidir
como debe valorar el patrimonio escénico
del pasado para hacerlo presente sin com-
plejos ni prejuicios, aunque también sin
pereza, incuria o ignorancia. Una ojeada a
los estudios de historia teatral publicados
en los dltimos diez afos evidencia la pro-

gresiva «transferencia de conocimiento» del
mundo universitario al conjunto de la so-
ciedad, por decirlo con términos grandilo-
cuentes, ya que buena parte de esos libros
son producto de voluminosas tesis doctora-
les de la antigua escuela: Carles Batlle
(Adria Gual, 1891-1902: per un teatre sim-
bolista, 2001), Francesc Foguet (Teatre,
guerra i revolucié. Barcelona, 1936-1939,
2001), Maria Magdalena Alomar (El teatre
a Palma entre 1955 i 1970, 2005), Judit
Fontcuberta (Moliere a Catalunya, 2005),
Fatima Agut (Memoria i practica teatral a
Castellé de la Plana, 1940-1970, 2007),
Jordi Llad6 (Ramon Vinyes. Un home de
lletres entre Catalunya i el Carib, 2007),
Josep-Joaquim Esteve (La muisica al teatre
de Palma, 1800-1817. L'efecte de la refor-
ma illustrada, 2008) y Enric Ciurans (E!
Teatre Viu, una resisténcia cultural,
2009)."

En esta década han aparecido numerosos
estudios o ediciones, derivados también de
la investigacién universitaria, que cubren
diversos aspectos del teatro de todas las
épocas, desde investigaciones sobre las ma-
nifestaciones medievales hasta monografias
y ediciones divulgativas o criticas del teatro
de los siglos XVIIT y XIX que permiten un
mejor conocimiento y una relectura de la
tradicion teatral (Francesc Fontanella, Jo-
sep Bernat i Baldovi, Narcis Oller, Josep
Yxart), pasando por aproximaciones a au-
tores concretos —como Mercé Rodoreda,
Josep Palau i Fabre o Joan Brossa—, a esce-
nografos o artistas relacionados con el tea-
tro —Antoni Clavé o los artistas plasticos de
la EADAG- vy, de forma atin mas excepcio-
nal, a algtn aspecto del mundo de la danza.
Otros investigadores también han comen-
zado a realizar exploraciones en un campo
de andlisis atin muy yermo: el de los estu-
dios sobre locales histéricos (Goya, Liric,
Malic, Molino, Valéncia Cinema), los espa-
cios teatrales en activo (Escalante Centre
Teatral, Horta Teatre, Sala Beckett, Teatre
del Mar, TNC) y las escuelas o aulas de
teatro (Lleida, Silla, Vic). En fin, algunos
trabajos, a los que aun les queda mucho
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camino por recorrer, se han centrado en la
trayectoria de determinadas compaiiias tea-
trales o en alguin aspecto relativo a ellas: Els
Joglars, La Fura dels Baus, Moma, Albena,
Iguana o Xarxa.™

Entre las obras de referencia dedicadas a
la historia teatral, es de justicia mencionar
el Diccionari del teatre a les Illes Balears
(dos volimenes, 2003 y 2006), dirigido por
Joan Mas i Vives, una pieza imprescindible
para la bibliografia escénica, y también los
dos volamenes de El debat teatral a Cata-
lunya. Antologia de textos de teoria i cri-
tica dramatiques, subtitulados, respectiva-
mente, El segle XI1x (2003) y Del Modernis-
me a la Guerra Civil (2011), a cargo de
Ramon Bacardit y Miquel M. Gibert, el
primero, y Margarida Casacuberta, Fran-
cesc Foguet, Enric Gallén y Miquel M. Gi-
bert, el segundo. En cuanto a los proyectos
individuales, se han de tener en cuenta las
grandes sintesis Historia del teatre a Cata-
lunya (2006), de Josep Maria Sala Valldau-
ra, e Historia del teatre catala (2007), de
Francesc Massip, que abarca desde los ori-
genes hasta 1800 y que tendra continuidad
en un segundo volumen. Pese a que las con-
diciones no son ni mucho menos dptimas,
la investigacion teatral ha incrementado sus
activos gracias a la iniciativa de los investi-
gadores universitarios que han realizado
nuevas incursiones en el andlisis de las artes
escénicas y en la historia del teatro, espe-
cialmente de la época contemporanea, en el
teatro infantil y juvenil —uno de los campos
més desatendidos— y en lo que afecta a la
recepcion y la traduccion teatrales.’” En el
ambito de la divulgacién dirigida a un pu-
blico no especialista encontramos las apor-
taciones de Enric Ciurans (Adria Gual,
2001), Yoya Pigrau (Els Santpere, 2002),
Antoni Nadal (E! teatre mallorqui del segle
XX, 2002; El teatre mallorqui del segle X1x,
2007, y Anecdotari teatral mallorqui,
1880-1936, 2010), Francesc Foguet (Mar-
garida Xirgu, una vocacié indomable,
20023 El gran Borras: retrat d’un actor, es-
crito con Isabel Grafa, 2007, y Margarida
Xirgu: cartografa d’un mite, 2010), Fran-

cesca Bartrina (Dones de teatre, 2010) y
Ramon X. Rossell6 (El teatre catala del
segle XX, 2011).

En el estricto ambito del teatro contem-
pordneo, hay que dejar constancia de los
primeros balances de conjunto de la situa-
cion de la literatura y las artes escénicas:
sNuevas dramaturgias? Los autores de fin
de siglo en Cataluia, Valencia y Baleares
(2000), de Maria-Josep Ragué-Arias;
Aproximacié al teatre valencia actual
(1968-1998) (2000), con edicion de Ramon
X. Rossello; Les arts esceniques a Catalun-
ya (2001), coordinado por Jordi Jané, y
L'escena del futur. Memoria de les arts es-
ceniques dels Paisos Catalans (2006), co-
ordinado por Francesc Foguet y Pep Mar-
torell (incluido en la coleccién de ensayo
«Argumenta»). También hay que resefar las
aportaciones miscelineas —ademds de la
mencionada sobre Manuel Molins— dedica-
das a dramaturgos en activo: Josep M. Be-
net i Jornet i la fidelitat al teatre de text
(2001), edicién a cargo de Enric Gallén y
Miquel M. Gibert; Autour de 'oeuvre du
J. M. Benet i Jornet. «La chambre de I'en-
fant». Quatre études et un entretien (2007),
edicién a cargo de Montserrat Prudon, y
Teatre catala contemporani. Monografic
entorn de I'obra de Jordi Galceran (2008),
edicion digital a cargo de Maria Llombart.
En la esfera internacional, hay que subrayar
los estudios —mds focalizados en la drama-
turgia— de Sharon Feldman (In the Eye of
the Storm. Contemporary Theater in Bar-
celona, 2009) y David George (Sergi Belbel
and Catalan Theatre: text, peformance and
identity, 2010), asi como los monograficos
sobre el teatro catalin contempordneo en
publicaciones como Contemporary Theatre
Review (nim. 3, 2007) y Catalan Review
(vol. 23, 2009), ambas prestigiosas en su
terreno, y también la recién nacida Pygma-
lion (nim. 1, 2010), editada por el Instituto
del Teatro de Madrid.

En el género de la autobiografia, muy a
propésito para la reconstruccion o la tergi-
versacion mds o menos deliberadas de la
memoria escénica o del pasado personal,
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pero imprescindible para tener el testimonio
de los protagonistas de los hechos, registra-
mos, como minimo, las de las siguientes
personalidades (de mayor a menor edad):
Esteve Polls (Cinc minuts abans que caigui
el tel6: memories de tota una vida dedica-
da al teatre, 2009); Josep M. Mufioz Pu-
jol (El cant de les sirenes: petita cronica
del teatre independent a Catalunya, 1955-
1990, 2009); Montserrat Julié (Vida en-
dins, 2003); Nuria Espert (De aire y de
fuego: memorias, escrita con Marcos Or-
dofiez, 2002); Gonzalo Pérez de Olaguer
(Els anys dificils del teatre catala: memoria
critica, 2008); Josep Maria Loperena (Me-
moria de los otros: cronica cruel de los 50
anios de paz, 2004); Josep M. Benet i Jornet
(Material d’enderroc, 2010); Albert Boade-
lla (Memories d’un bufé, 2001), y Ventura
Pons (Els meus i els altres, 2011).

Si la relacién con el pasado sigue siendo
una asignatura sin convocatoria de examen
de conciencia, otra que tal es el ensayismo
tedrico sobre las artes escénicas. S6lo que
esta es mas exigua: los estudios de autoria
indigenas sobre teoria teatral se reducen
pricticamente —si exceptuamos titulos de
divulgacién como El mon del teatre (2002),
de Joan Castells et al., y La literatura dra-
matica (2009), de Francesc Foguet y Niria
Santamaria— a los editados por el Institut
del Teatre en la coleccién «Escrits Teorics»
de Jaume Melendres (La direccié dels ac-
tors. Diccionari minim, 2000, y La teoria
dramatica. Un viatge a través del pensa-
ment teatral, 2006) y Raimon Avila (Moure
i commoure: conscieéncia corporal per a
actors, miisics i ballarins, 2011) y a otras
contribuciones mds excéntricas (El teatre
del teatre: una visita, entre critica i enamo-
rada, al mén de Iescenari, 2000, de San-
tiago Sans, o Gra a Gra 2010. Viure i veure
lacte performatiu, 2010, coordinado por
Anna Caixach).’® Mencién aparte merece
Una mirada al teatre modern i contempo-
rani (2010, de Ricard Salvat, con edicion a
cargo de Enric Ciurans y Eulalia Salvat y
con una introduccioén de Jordi Coca, obra
magna que recoge en dos volimenes (1. E/

teatre és una armas y 2. El teatre és una
etica) tres libros del autor —Historia del
teatro moderno (1981), El teatre contem-
porani 1. El teatre és una arma? De Pisca-
tor a Espriu (1966) y El teatre contempo-
rani 2. El teatre és una ética. De Ionesco a
Brecht (1966)— mas el texto inédito de los
anos ochenta que lleva por titulo Els teatres
allunyats.

No se puede obviar que el panorama de
la edicion teatral tendria mucha mejor cara
si el Institut del Teatre de Barcelona, que en
los afios ochenta y noventa del siglo xx li-
deraba claramente la publicacién de libros
sobre teatro, no hubiese permitido el des-
mantelamiento de su gabinete de ediciones
y, en vez de reducir las publicaciones a un
nivel testimonial, hubiese persistido en la
politica de: a) editar tanto los grandes cla-
sicos como los textos de autores de aqui y
de fuera («Biblioteca Teatral», reanudada
en 1982-[2001]; «Collecci6é Popular de Tea-
tre Classic», 1994-[2002], y «Classics»,
1995-[2005]) o los trabajos de final de ca-
rrera de los estudiantes de dramaturgia (la
efimera «Nous Dramaturgs», 2004-[2007]);
b) ofrecer estudios solventes («Monografies
de Teatre», 1975-[2003]; «Estudis», 1987-
[1997]), reproducciones facsimilares («Fac-
simils del Fons Documental», 1984-[1988])
y, naturalmente, obras de referencia, de sin-
tesis y manuales dirigidos a los estudiantes
(«Materials Pedagogics», 1986-[2010]); ¢)
facilitar las teorias dramaticas mas esencia-
les e introducir las mas novedosas investi-
gaciones tedrico-practicas de las artes escé-
nicas («Escrits Teorics», 1991-[2011]), y, por
ultimo, d) homenajear a eminentes perso-
nalidades del gremio («Premis d’Honor»,
1998-[2003]).” Como apuntaba Jordi Coca
con conocimiento de causa: «todo eso se ha
acabado, no se hace, y, por tanto, el retro-
Ceso en este campo respecto a Nuestro en-
torno mds inmediato (el mundo del caste-
llano, Italia y Francia) es cada vez mds
abrumador».*°

Lo cierto es que, a diferencia del esplen-
dor de la década precedente, buena parte
de las colecciones editadas por el Institut
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del Teatre, si no estan temporalmente clau-
suradas, se encuentran en pleno siglo XX1
en un muy lamentable y alarmante estado
de congelacion o de latencia: en diez afios,
el Institut ha editado muy pocos titulos, y
a trompicones. Entre las novedades desta-
camos —ademds de los ya citados «Escrits
Teorics»— las traducciones de textos (Aris-
tofanes, Moliére, Brecht) en sus colecciones
de clasicos, los volimenes de homenaje a
Augusto Boal, Feliu Formosa y Emma
Maleras («Premis d’Honor») y el libro Gro-
towski: del teatre a l'art com a vebicle
(2009), de Pere Sais, publicado en «Mate-
rials Pedagogics». En un momento en que
el casi centenario Institut del Teatre aspira
a convertirse en un centro de educacion su-
perior con todas las de la ley, es importan-
te que se implique de forma mds activa en
las lineas de investigacion en los campos de
las artes teatrales en las que tiene mds po-
tencia, en reciproca colaboracion, como es
natural, con los grupos investigadores de
las universidades de los Paises Catalanes.>*

Otra vertiente del ensayismo, si lo enten-
demos en un sentido amplio, la encontra-
mos en las publicaciones periddicas espe-
cializadas en teatro que no caen en la inme-
diatez de las paginas de los diarios o de los
medios virtuales y que, de hecho, son un
buen termémetro de los indicadores de ca-
lidad sobre el nivel de reflexién y de pensa-
miento en la materia. Desde el ensayismo
mas o menos académico hasta las publica-
ciones de divulgacién sobre la cartelera y
las de cardcter netamente gremial, los gra-
dos intermedios se han cubierto, de aquella
manera, con revistas de diverso signo. De-
mos sus nombres. Entre las primeras, As-
saig de Teatre. Revista de I’Associacié d’In-
vestigacié i Experimentacié Teatral (1994-
20710), bajo la batuta de Ricard Salvat (hoy
paralizada sine die), y Estudis Escénics.
Quaderns de I’Institut del Teatre (publica-
cién reanudada en el 2008), dirigida prime-
ro por Joan Casas y actualmente por Alex
Broch.>> Entre las publicaciones de divul-
gacion sobre la cartelera, la digital Teatral-
net (1997) y la extinta Teatre BCN (1999-

2010), conducida por Carme Tierz. Entre
los 6rganos de carécter profesional, la his-
torica Entreacte (1988), de la Associacid
d’Actors i Directors Professionals de Cata-
lunya, y Eq’iliqua (2003), de la Associacié
d’Actors i Actrius Professionals Valencians.
Entre ambos extremos se situarian las re-
vistas (Pausa). Quadern de Teatre Contem-
porani (2005), una publicacién vinculada
al Obrador de la Sala Beckett y dirigida
inicialmente por Carles Batlle, y Hamlet.
Revista de les Arts Escéniques (2009), una
vistosa propuesta dirigida por Alfred Aro-
la y editada por Arola Editors.?3

Hagamos un balance rdpido, al menos de
las publicaciones adscritas al polo de la re-
flexion tedrica y dando por descontada su
valiosa aportacion al respecto: Assaig de
Teatre y Estudis Escenics, con escaso filtra-
do de los contenidos, como revistas espe-
cializadas han alcanzado un nivel de cali-
dad mds bien desigual (ni una ni otra se
ajustan a los criterios académicos de «im-
pacto», tan perversos, de las envanecidas
agencias de calificacion); Pausa tampoco ha
sabido ser escrupulosa a la hora de estable-
cer el liston de exigencia y ha perdido el
empuje inicial; Hamlet, muy irregular, aun-
que supera a la precedente Escena (1989-
2004), a menudo permite que el disefio de-
vore al contenido. Esta relativa plétora de
publicaciones con grados de profundidad y
de profesionalidad muy diversos ha tendido
a desaparecer del mapa (Teatre BCN fue
sustituida, a la baja, por Time Out Teatre)
0 a llevar una vida agoénica, sino de hiber-
nacion (Assaig de Teatre o, mds estaciona-
les, Pausa y Estudis Escenics).

Otra fuente de informacién, mucho mas
circunstancial y en ocasiones incluso diti-
rambica, es la que ofrecen las publicaciones
de los propios teatros. La Revista del TNC
(20115 antes Quadern, 1999-2010), de di-
fusion exclusivamente digital, es un mero
boletin de promocién de los especticulos.
El DDT. Documents de Dansa i Teatre
(2003), editado por el Teatre Lliure, se au-
todefine con el concepto iconoclasta y pue-
ril de «tebeo-insecticida» y recoge de forma
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ecléctica articulos, conversaciones y docu-
mentos tedricos de consumo restringido,
siempre relacionados con los montajes que
se programan en esta institucién publica.
Mids ambicion tiene Reflexions Entorn de
la Dansa (2006), editada por el Mercat de
les Flors y coordinada por Joaquim Nogue-
ro y Barbara Raubert, una de las pocas pu-
blicaciones consagradas al arte del movi-
miento.>4

Criterios mucho mads serios tiene una de
las iniciativas mas singulares de la investi-
gacion teatral en los Paises Catalanes, dig-
na de ser asumida como un proyecto de
cardcter nacional: el Anuari Teatral de les
Illes Balears (2005), publicado por la cate-
dra Joan Ramis i Ramis de la Universitat
de les Illes Balears y las Publicacions de
I’Abadia de Montserrat. Se trata de un vo-
lumen de considerable extension, coordina-
do por Francesc Perell6, que hace un balan-
ce exhaustivo de los estrenos de las compa-
fiias y los productores de las islas, recoge
entrevistas a profesionales del sector y ar-
ticulos de critica teatral, recopila todas las
noticias teatrales del afio, sistematiza el to-
tal de funciones que se han hecho en el con-
junto de las Baleares, recupera textos inédi-
tos, indexa las obras y los estudios publica-
dos, radiografia la cartelera teatral y con-
fecciona graficos y tablas comparativas de
toda la informacién reunida (con datos tan
valiosos como el nimero de espacios, de
espectadores, de funciones, etcétera).

Entre las revistas culturales de dmbito
general hay dos que han hecho una apuesta
muy clara por mantener la presencia de la
critica y la reflexion teatrales: Serra d’Or,
con una seccién coordinada por Jordi Coca
que, entre otras, ha dedicado monografias
al nuevo teatro cataldn (2000), a Manuel
de Pedrolo (20035) y al balance de la prime-
ra década del siglo xx1 en los Paises Cata-
lanes (2010), y L’Aveng, que publica una
seccién de critica teatral de gran rigor, fir-
mada por Niria Santamaria. No deja de ser
testimonial, aunque muy necesario, el espa-
cio que algunas revistas de cultura general
(Revista de Catalunya, Lluc, Benzina) o

especializadas en lengua vy literatura (Els
Marges, Caplletra, Llengua & Literatura,
Caracters o Lletres Valencianes) dedican al
teatro y en el que, a lo sumo —y muchas gra-
cias—, publican reseiias, estudios o dossiers
sobre algun aspecto determinado o algun
dramaturgo de renombre (como los que de-
dicé Lluc a la politica teatral de las Balea-
res, en el 2007, 0 a Alexandre Ballester, en
el 2008, y Caracters a Josep M. Benet i Jor-
net, en el 2010).

Si este panorama resulta mdas bien poco
estimulante, todavia lo es menos cuando
contemplamos la condicién cada vez mas
residual de la critica teatral de veras en la
prensa diaria. No s6lo se ha limitado, en
términos generales, la periodicidad de las
criticas, sino que, sobre todo, se han redu-
cido las cabeceras y se ha acortado el espa-
cio —como ya constataba Gabriel Sansa-
no—25 hasta limites imposibles para los es-
forzados criticos en activo.?® Los diarios
generalistas, ABC, Ara, Avui, El Mundo,
El Pais, El Periédico, El Punt, La Vanguar-
dia, etc., se interesan por el sensacionalismo
y el glamour, cuanto mds frivolo mejor, a
la vez que reservan cada vez menos carac-
teres a la critica de espectaculos —la de li-
bros se halla en una situacién atin mis mar-
ginal, limitada a algunas resefias esporddi-
cas en Preséncia, Cultura del Avui o Qua-
dern(s) de El Pais—. Ni que decir tiene que,
si exceptuamos el caso de Escenaris (2000),
de la red de televisiones locales, no deja de
ser todo un sintoma de pérdida de espacio
medidtico la desaparicién de programas
televisivos como Escena (2002-2003), de
TV3, 0 Exit (2007-2008), de BTV, y otros
especificamente dedicados al teatro en emi-
soras de radio (en la COM, por ejemplo).?”
En resumidas cuentas, la presencia del tea-
tro en las programaciones televisivas es
anecdética: ni se habla de la actualidad es-
cénica ni se retransmiten obras teatrales
grabadas in situ. Como se lamentaba Sergi
Schaaff, «el teatro como expresion artistica
y cultural, y también como espectéculo, es
inexistente en la television».>® En los medios
de gran difusion —en la prensa escrita aun
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resisten algo— las artes escénicas son prac-
ticamente invisibles. Exceptuando algunas
experiencias de teatro virtual —que tampo-
co parecen haber tenido mucho éxito— y
exceptuando también la funcién que ejercen
como medio de difusién de compaiiias, gru-
pos y dramaturgos, si se mira bien, los nue-
vos formatos audiovisuales han expulsado
a las artes escénicas de su terreno deslum-
brante, por mucho que a algunos profesio-
nales los fascinen hasta extremos hiperb6-
licos.

No es oro todo lo que reluce,
0 Menos es menos

El repliegue cada vez mis acentuado de las
colecciones que editan textos teatrales, el
desinterés editorial por los estudios y los
ensayos sobre las artes escénicas, la escasez
de revistas especializadas, tanto de caracter
académico como divulgativo, la progresiva
relegacion de la critica a la marginalidad y
la desidia de los equipos artisticos de los
teatros publicos y privados respecto a sus
servicios de publicaciones son factores que
implican una paraddjica regresién en unos
momentos en los que numerosas voces pier-
den el oremus y aseguran que el teatro ca-
taldn jamas habia vivido una época tan
dorada. La mejora sustancial del ecosistema
teatral ha generado mds de un espejismo
que la perspectiva y la evolucién de los
proximos afos probablemente aclarardn
con mayor nitidez. Si al final descubrimos
que solo se trataba de un espejismo de oasis,
no habrd duda de que la edicién teatral se
encuentra ahora en sus margenes y que,
como estimuladora de reflexion, de conoci-
miento y de critica, no deja de ser incémo-
da para aquellos constructores de los dis-
cursos hegemoénicos que edifican relatos
jactanciosos e interesados.

En la primera década del siglo xx1, el he-
cho es que las dindmicas mercantiles del
mundo libre no han compensado el déficit
estructural del género, sino que lo han lle-
vado al extremo de un reduccion persisten-

te y muy preocupante. El balance de los
efectivos resulta manifiestamente insufi-
ciente, precario y desolador, porque se corre
el peligro de que la edicién teatral tienda a
ser residual y que, en consecuencia, las artes
escénicas pierdan la materia de los suefios,
la vibracién de las ideas, los valores huma-
nos creativos, criticos y liberadores que,
como diria Ernesto Sabato, nos pueden sal-
var de «este terremoto que amenaza la con-
dicién humana».* La situacién puede em-
peorar todavia mas con la cacareada crisis
econdémica y con los devastadores vientos
de signo neoliberal y neocon que agitan las
politicas culturales del conjunto del territo-
rio. Los espacios para la reflexion y la cri-
tica son cada vez mds minoritarios y espe-
cializados y tienen muy poca o ninguna
incidencia publica. Con frecuencia, las artes
escénicas solo tienen acceso a los medios de
gran difusion si responden al reclamo sen-
sacionalista, a los «acontecimientos espec-
taculares» —en el sentido debordiano—, a la
funcionalidad comercial o al maquillaje
culturalista. En los margenes del espejismo
de oasis, la edicion teatral en cataldn alcan-
za minimos histéricos y sélo resiste en una
periferia estructuralmente muy débil que
puede ser barrida por una infima réplica
local del terremoto global que denunciaba
Sabato.

Bellaterra, verano de 2011

Notas

1. Véase, en este sentido, Manuel MOLINS
(2006): «Resisténcia i riurecracia (per Galileu i
Sisif)», en Francesc FOGUET y Pep MARTORELL
(coord.), L'escena del futur. Memoria de les arts
esceniques als Paisos Catalans (1975-2005), El
Cep ila Nansa, Vilanova i la Geltra, pp. 47-73.
[Ademds de a Manuel Molins, agradecemos a
Antoni Nadal, Biel Sansano y Nuria Santamaria
las minuciosas observaciones que han hecho a
la primera versién de este articulo.]

2. Edicions 62 —cada vez mds mercantilizada—
parece que mantiene por inercia «El Galliner»,
mientras que, desde 2007, ha dejado en estado
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agoénico la «Ossa Major Teatre» (1998), después
de publicar en ella textos de Carles Batlle, Jordi
Coca, Jordi Galceran, Joan Guasp, Jordi Sala,
Jordi Teixidor y, entre otros, Gerard Vazquez.
Tres i Quatre, por su parte, bastante tiene con
sobrevivir, asediada como estd por las politicas
filogenocidas del Partido Popular valenciano.
Por otra parte, es muy desagradable tener que
levantar acta de la defuncién, en 1999, de la be-
nemérita «Catalunya Teatral», de la editorial
Milla, y también, en el 2008, de «Teatre-En-
treacte», editada por la Associacié d’Actors i
Directors Professionals de Catalunya, dos colec-
ciones singulares que ocupaban un espacio aho-
ra vacio. Para una aproximacion panordamica a
las décadas anteriores, véase Francesc FOGUET
(1998): «Noticia sobre les colleccions teatrals
catalanes de 1988 enca: entre la continuitat i la
diversificacio», Faig Arts, nim. 38 (noviembre),
pp. 73-83.

3. Francesc MAsSIP (2004): «La crisi de le-
dici6 teatral», Avui, 18 de octubre, p. 4.

4. Bromera tiene también una coleccién espe-
cifica de teatro infantil, llamada «Teatre Mica-
let» (1995), que en la tGltima década ha publica-
do a autores como Pep Albanell, Juli Disla y
Manuel Molins, por citar sélo los mas destaca-
dos.

5. Si bien Pages Editors mantiene congelada
«Teatre de Repertori», sigue publicando las pie-
zas de Joan-Andreu Vallvé en la coleccion «Tea-
tre de Titelles». En Valencia, por otra parte,
Tandem ha editado también, en la coleccién
multigenérica «La Bicicleta Negra», los textos
de los ganadores (Joan Carles Simd, Joan Giralt,
Joan Guasp y Octavi Egea) del premio de teatro
juvenil Vila de Paterna.

6. Véase Antoni NADAL (2001): «Les edicions
teatrals d’autors balears en el segle xx”, Lluc,
ndm. 821-822 (marzo-junio), pp. 7-10, y Gabriel
SANSANO (2008): «Esponerosa literatura dra-
matica balear», Caracters, nim. 43 (abril), p.
45. En un trabajo inédito sobre la edicion teatral
en las islas Baleares durante los afios 2001-20710,
el mismo Nadal nos informa de que el panorama
es atn mds brillante, pese a que no ha tenido la
correspondencia de una visibilidad mds obvia
en los medios de comunicacién. Nadal cuantifi-
ca el notable incremento de las ediciones de au-
tores contemporaneos (que han pasado de una
media anual de 5,5 en la década de los noventa
ala de 9,6 en el primer decenio del siglo xx1) y,
ademds de las colecciones mencionadas, anota
la aparicién de otras con difusién mds limitada,

entre las cuales vale la pena resefiar «La Pinye-
ta» (2005, El Gall Editor), dedicada al teatro
infantil (Guillem d’Efak, Joan Guasp, Bernat
Joan, Pere Morey); «L’Argentera, Teatre» (2007,
Edicions Can Sifre), que ha editado textos de
Joan Gomila, Joan Guasp, Albert Herranz, Mi-
quel Mestre, Mario Riera y Maria Villangémez;
«Paraula de Dramaturg» (2009, Conselleria
d’Educaci6 i Cultura del Govern de les Illes Ba-
lears), que ha dado voz a Alexandre Ballester,
Pepita Escandell, Vicent Ferrer, Joan Guasp,
Jaume Mir6, Josep Pere Peir6 y Aina Tur; «Tea-
tre» (2010, Lleonard Muntaner), que ha iniciado
su trayectoria con Adults normals, de Jaume
Mird, y «Teatre» (2011, Documenta Balear), que
ha publicado dos piezas de teatro infantil y ju-
venil de Toni Olivé y Aina Dols. Otras dos ini-
ciativas, que son sintoma del buen estado de las
artes escénicas en las islas (al menos hasta aho-
ra), fueron las antologias Material aciistic an-
tiaillant. Teatre radiofonic d’autors de les Illes
Balears (2008), coordinada por Josep Ramon
Cerda, y XX Aniversari. Encontre de teatre en
catala a Pensenyament secundari (2009).

7. Véase Niria SANTAMARIA (2007): «Molts
s6n prou o s6n massa?», Pausa, nim. 27, julio,
pp. 19-24.

8. Albert MESTRES (2009): «Nota», en Pau
MiRrO, Biifals. Lleons. Girafes, RE&MA 12,
Barcelona, p. 5. Confiamos en que la recién na-
cida Associacié Cultural Editorial Tria —otra
excelente iniciativa— tenga mejor suerte y pueda
consolidar su proyecto, especialmente la colec-
cién «Tria de Teatre» (2009), que se autobautizd
con dos textos de Josep Lluis Roig Sala.

9. Hay que lamentar, en cambio, que la Fun-
dacié Romea per a les Arts Escéniques no con-
cediese tregua alguna a la efimera «Columna
Romea» (2002).

10. Véase Enric GALLEN (2009): «Traduir
teatre en el mercat del nou millenni», en Montse-
rrat BACARDI y Pilar GopayoL (coord.), Una
impossibilitat possible. Trenta anys de traduccio
als Paisos Catalans (1975-2005), El Cep i la
Nansa, Vilanova i la Geltrad, pp. 121-142.

11. Ibidem, p. 132.

12. Visat, la revista digital de literatura y tra-
duccién del Pen Catala, también ha dedicado
diversas paginas a dramaturgos catalanes de
todos los tiempos, con el propésito de difundir
las traducciones de sus textos a otras lenguas
(véase www.visat.cat). Por su parte, las Editions
de PAmandier de Paris han publicado, en la co-
leccién «Théatre Etranger», las traducciones al
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francés de textos de Angels Aymar, Carles Bat-
lle, Josep M. Benet i Jornet, Joan Brossa, Joan
Casas, Jordi Pere Cerda, Narcis Comadira, Llui-
sa Cunillé, Beth Escudé, Salvador Espriu, Albert
Mestres, Manuel Molins, David Plana y Rodolf
Sirera. Mds esporadicamente, la Fundacién Au-
tor de la SGAE ha incorporado, en la coleccion
«Teatroautor», algunas traducciones al castella-
no de piezas de Carles Alberola, Carles Batlle,
Sergi Belbel, Jordi Galceran, Paco Mir y Manuel
Veiga, entre otros.

13. En estado atin incipiente se encuentra el
Repertori de Teatre Catala (RTC, 2010), coor-
dinado por Francesc Foguet y Albert Mestres y
promovido por la Institucié de les Lletres Cata-
lanes, el Institut del Teatre de Barcelona, el Tea-
tre Nacional de Catalunya y el Teatre Principal
de Palma; el proyecto pretende ofrecer, sobre
todo a las compaiiias y a los directores teatrales,
un conjunto de textos —de todos los tiempos—
susceptibles de ser revisitados de manera perio-
dica por su valor representativo. El objetivo
fundamental del RTC es constituir un repertorio
articulado de obras que facilite el acceso a una
serie de textos para la representacién, por una
parte, y, por otra, para la divulgacion de un cor-
pus dramadtico entre un publico tan amplio como
sea posible: profesionales del teatro, estudiantes
de artes escénicas, lectores de literatura drama-
tica, aficionados, etcétera. El proyecto del RTC
prevé que los textos del corpus se puedan con-
sultar y obtener, de forma gratuita, en una pé-
gina web de acceso libre.

14. George STEINER (2011): Los logécratas,
Siruela, Barcelona, p. 42.

15. Actualmente, buena parte de las tesis de
artes escénicas —o de cualquier otra materia—
que se presentan en las universidades publicas
catalanas se pueden consultar integramente en
forma digital en la base de datos Tesis Doctora-
les en Red (www.tdx.cat).

16. 1) Estudios sobre el teatro medieval: Del
teatro del Misteri al misteri del teatro (2001),
de Luis Quirante Santacruz; La Mort com a
personatge, l'assumpcié com a tema (2002),
edicion de Josep Lluis Sirera, y A cos de rei. Fes-
ta civica i espectacle del poder reial a la Corona
d’Aragé (2010), de Francesc Massip. 2) Estu-
dios y ediciones sobre el teatro cataldan de los
siglos XV111 y X1X: Memories teatrals (2001), de
Narcis Oller, edicién a cargo de Enric Gallén;
Teatre foguerer (2002), estudio y edicion de Jau-
me Lloret; Versions teatrals (2004), de Antoni
Febrer i Cardona, edicién a cargo de Joan Mas

i Vives y Maria Isabel Ripoll Perelld; Entre-
mesos en mallorqui (2005), edicién a cargo de
Ramon Diaz; Francesc Fontanella: una obra,
una vida, un temps (2006), editado por Pep Val-
salobre y Gabriel Sansano; C’est ¢ca le théatre!
Josep Yxart i el teatre del seu temps (2007), a
cargo de Josep M. Domingo y Rosa Cabré; Tea-
tre burlesc catala del segle xv1i1 (2007), edicién
critica de Josep Maria Sala Valldaura; Fontane-
llana: estudis sobre I’época i 'obra de Francesc
Fontanella (1622-1683/85) [2009], edicién de
Gabriel Sansano y Pep Valsalobre; Josep Bernat
i Baldovi: la tradicié popular i burlesca (2009),
de Joaquim Marti Mestre; Un cabas de rialles:
entremesos i colloquis dramatics valencians del
segle XvIII (2009), edicién y prélogo de Gabriel
Sansano, y Examen d’un mestre sabater. Teatre
catala inédit del segle xvIiI (2010), edicion de
Anna Maria Villalonga. 3) Monografias sobre
dramaturgos: L'obra dramatica de Merce Ro-
doreda (2002), de Francesc Massip y Montserrat
Palau; Teatre de Don Joan (2003), de Josep Pa-
lau i Fabre, con una introduccién de Jordi Coca;
El Saltamarti de Joan Brossa: les mil cares del
poeta (2009), de Jordi Marrugat, y Contextos
de Joan Brossa: l'accié, la imatge i la paraula
(2010), de John London. 4) Monografias sobre
escendgrafos o artistas: Antoni Clavé i el teatre
(2000), de Anna Riera i Asensio, y Els artistes
plastics de PEADAG (2003), coordinado por
Antoni Bueso. 5) Monografias sobre danza:
Pensar la danza (2007) y La Guerra Civil espa-
riola en la Modern Dance, 1936-1939 (2010),
ambas de Delfi Colomé. 6) Estudios sobre
teatros y proyectos artisticos o institucionales:
Valéncia Cinema Studio SA. 25 anos de resis-
tencia cultural (2001), de Enrique Herreras; Deu
anys del Teatre del Mar, 1993-2003 (2003), co-
ordinado por Joan Mas i Vives; El Teatre Liric
de Eixample, 1881-1900 (2006), de Montse-
rrat Guardiet; Teatre Nacional de Catalunya,
1996-2006 (2006); 30 anys de ’Horta. 30 anys
de teatre valencia (2006), de Enrique Herreras;
Malic, laventura dels titelles (2007), de Toni
Rumbau; Teatre Goya, 1916-2008 (2008), de
Enric Gallén; El Molino, un segle d’historia
(2009), de Lluis Permanyer; Sala Beckett: 20
anys (2009), de Eduard Molner; Abrir en oscu-
ro: materiales para una historia grdfica de la
escena valenciana (2010) y ECT. 25 anys Esca-
lante Centre Teatral (2010), ambos de Enrique
Herreras. 7) Monografias sobre escuelas o
aulas de teatro: 10 anys de teatre a la Universi-
tat de Vic (2004), de Josep Colomer y otros;
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Aula [de Teatre de Lleidal: vint-i-cinc anys
(2007) y Un viatge de llarg recorregut. I’Escola
Municipal de Teatre de Silla en imatges. 25
anys, 1985-2010 (2010), de Jesus Escorihue-
la. 8) Estudios sobre compaiias: Els Joglars:
espais (2002), de Joan Abellan; Moma Teatre,
1982-2002: vint anys de coberéncia (2003), con
edicion de Josep Lluis Sirera; La Fura dels Baus,
1979-2004 (2004), coordinado por Alex Ollé;
Albena Teatre, 10 anys amb el somriure d'un
bes (2004), edicién de Roberto Garcia; 20 anys
Iguana Teatre (2006), de Jordi Banal, Pere Fu-
llana y Carles Molinet; El torn de La Torna
(2006), coordinado por Mont Carvajal y Rosa
Diaz; Xarxa Teatre: 25 anos sin fronteras
(2008), de Remei Miralles y Josep Lluis Sirera,
y Els Joglars 77: del escenario al trullo (2008),
editado per Rosa Diaz y Mont Carvajal.

17. 1) Actas de los diversos encuentros de
rango académico sobre teatro contempordneo:
I Simposi internacional sobre teatre catala con-
temporani: de la transicié a actualitat (2005),
editadas por el Institut del Teatre de Barcelo-
na; Una tradicié dolenta, maleida o ignorada?
(2006), La revolucié teatral dels setanta (2009)
y L’Agrupacié Dramatica de Barcelona: entre
el mite i la realitat? (2011), las tres correspon-
dientes a las jornadas de debate sobre el reper-
torio teatral cataldn (Universitat Autdonoma de
Barcelona), edicion a cargo de Francesc Foguet
y Niria Santamaria, con la incorporacion de
Jaume Aulet en la primera y de Mercé Saumell
en la dltima, y Teatre, passions i (altres) inso-
lencies. Lectures sobre la dramatiirgia de Ma-
nuel Molins (2008), a cargo de Francesc Foguet
y Gabriel Sansano, un titulo fusteriano para las
actas del I Simposi internacional d’arts escéni-
ques (Universitat d’Alacant). 2) Actas de las
tres ediciones del simposio sobre el teatro infan-
til y juvenil (Universitat Autonoma de Barcelo-
na): Dramatirgia al Pais de les Meravelles?
(2007), Teatre i educacié. Quan les carabasses
es tornen carrosses... (2009) y Si l'emperador
va nu! (2011), editadas por Francesc Foguet y
Nuria Santamaria, con la incorporacién de Jor-
di Auseller en la Gltima. 3) Estudios sobre re-
cepcion y traduccion: Moliere en catala. Les
reflexions dels traductors (2007), de Judit Font-
cuberta, y Traduir Shakespeare. Les reflexions
dels traductors catalans (2007), de Didac Pujol.

(Omitimos las aportaciones a obras misceld-
neas o monograficas en publicaciones no exclu-
sivamente teatrales.)

18. Aunque tienen una ambicién mas modes-

ta, se deberian incluir aqui las lecciones inaugu-
rales del master oficial interuniversitario de es-
tudios teatrales publicadas en la colecciéon «Do-
cumenta Teatral», coordinada por Francesc Fo-
guet y Nuria Santamaria, que ha publicado las
intervenciones de Jaume Mascar6 (Paradoxes i
metafores: reflexions sobre teoria i arts esceni-
ques, 2009), el mismo Melendres (Sobre els is-
mes, els itsmes i el tren eléctric d’Empoli, 2009)
y Rodolf Sirera (Tot travessant el desert. L'autor
com a adaptador. Quatre casos, 2011).

19. Indicamos entre corchetes el afio en que
se publicé el ultimo titulo de cada coleccion, un
dato muy elocuente para valorar la magnitud de
la pérdida. Un caso aparte es la edicién de las
piezas de los Juglars en dos volimenes (2002 y
2007), que firma impudicamente Albert Boade-
lla, en una polémica usurpacion del concepto de
autoria.

20. Jordi Coca (2009): «Teories del teatre»,
Avui, 23 de marzo, p. 37.

21. El bisofio Projecte de Recerca sobre les
Arts Esceniques Catalanes (PRAEC, 2011), im-
pulsado por el mismo Coca, parece estar en la
linea de resituar el papel del Institut del Teatre
en el ambito de la investigacion.

22. Como revista académica, dejamos cons-
tancia también de Stichomytia. Revista de Tea-
tro Contempordneo (2002) de la Universitat de
Valéncia, dirigida por Josep Lluis Sirera, que,
aunque tiene como referencia el teatro espafol,
incluye asimismo articulos sobre el ambito tea-
tral de los Paises Catalanes.

23. Algunas de estas revistas —Entreacte, As-
saig de Teatre, (Pausa)- han incluido en sus pa-
ginas numerosos textos teatrales, y lo mismo ha
hecho, traducidos al castellano, la revista Primer
Acto.

24. El Mercat de les Flors coedita también
«CdT» (Cos de Lletra), una coleccion «de danza
y pensamiento».

25. Gabriel SANSANO (2006): «Entre la cro-
nica i la critica. Notes per a un estudi sobre la
critica teatral (1975-2000)», en FOGUET y M AR-
TORELL (coord.), L'escena del futur, pp. 185-
205.

26. Véase, para una primera panordmica del
final del siglo, Carles BATLLE (2000): «La criti-
ca teatral a Catalunya a les envistes del 2000»,
Serra d’Or, nim. 481 (enero), pp. 51-56. Entre
otros criticos de teatro, danza y circo en activo
durante el 2011 y mds 0o menos competentes en
la materia, mencionemos —por orden alfabético—
los siguientes nombres: Joaquim Armengol
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(Avui/El Punt), Begofia Barrera (E! Pais), Mar-
cel Barrera (Avui), Joan-Anton Benach (La Van-
guardia, El Temps), Jordi Bordes (El Punt/Avui),
Dani Chicano (E! Punt), Nel Diago (Cartelera
Turia), Sergi Doria (ABC), Imma Ferndndez (El
Periddico), Santiago Fondevila (Ara, Time Out),
Emili Gené (Ultima Hora), Enrique Herreras
(Levante), Jordi Jané (Hamlet), César Lopez
Rosell (El Periédico), Marcos Ordéiiez (Babelia
de El Pais), Iolanda G. Madariaga (El Mundo),
Francesc Massip (Avui), Toni Mata i Riu (Regic
7), Javier Matesanz (Diari de Balears), Eduard
Molner (Culturas de La Vanguardia), Antonio
José Navarro (Guia del Ocio de Barcelona),
Joaquim Noguero (La Vanguardia), Juan Carlos
Olivares (Ara, Time Out), Barbara Raubert
(Avui), Maria-Josep Ragué (El Mundo, Artez),
Francesc M. Rotger (Diario de Mallorca), Nuria
Santamaria (L’Aven¢) y Carmen del Val (El
Pais). Entre los criticos de literatura dramatica
que se dedican a ella con cierta regularidad,
mencionemos los nombres de Carles Cabrera
(Lluc), Francesc Calafat (Quadern de El Pais en
Valencia), Francesc Foguet (Quadern de El Pais
en Barcelona), Enric Gallén (Preséncia), Biel
Sansano (Caracters) y Miquel Angel Vidal
(Lluc).

27. Descartamos un sucedaneo de critica tea-
tral -muy prodigado en la radio-: el del comen-
tario recomendacién, naturalmente gracioso y
desenfadado, que ocasiona mds dafio que servi-
cio a la difusién de las artes escénicas.

28. Sergi SHAAFF (2010): «El teatre a la tele-
visié», Hamlet, nim. 3 (15 de abril), p. 73. Nos
adherimos a la solicitud de Shaaff respecto a la
necesidad de que la television —en especial la
publica— acerque a los espectadores a la escena
catalana.

29. Ernesto SABATO (2011): La resistencia,
Barcelona: Seix Barral, p. 13.

La institucionalizacion escénica
en Cataluia, la historia
de nunca acabar

Guillem-Jordi Graells
Institut del Teatre

Los rasgos fundamentales de esta primera
década del nuevo siglo han sido sensible-
mente diferentes a aquellos de los periodos
anteriores, buscando, quizas, una estabili-
dad o asentamiento de estructuras que se
ha prolongado mucho mds alld de lo que
era imaginable. Pero ya sabemos que las
fechas en cifras redondas nunca responden
a la realidad y, por lo tanto, esta «década»
en algunos aspectos arranca a finales de los
afos noventa del siglo anterior y, en estos
momentos, quizas todavia no podemos ce-
rrar el presunto periodo que comporta.

En efecto, uno de los debates fundamen-
tales de las dos décadas anteriores habia
sido la confrontacién —tanto conceptual
como, sobre todo, de intereses— entre los
llamados «teatro publico» y «teatro priva-
do». Un debate a menudo viciado de origen
por la impropiedad en la definicién y el uso
de estos términos. Porque resulta que el
«teatro publico» era a menudo «teatro ins-
titucional» pero sin mucha vocacién de ser-
vicio publico, y el «teatro privado» no era
propiamente un teatro de empresa mercan-
til de riesgo sino, como mucho, un «teatro
concertado», ampliamente subvencionado
en algunos casos, no siempre a través de
canales visibles y controlables. Este debate,
sin embargo, ha ido perdiendo presencia, y
virulencia, a lo largo de la década. Segura-
mente porque los principales enemigos «ins-
titucionales» de alguno de los poderes «pri-
vados» con tendencia monopolista han lo-
grado un asentamiento necesario e irrever-
sible a lo largo de la década vy, por lo tanto,
estos sectores de presion han cambiado la
estrategia, ante la inutilidad de sus esfuer-
zos desestabilizadores.

La pérdida de virulencia del debate no
significa que éste no esté pendiente de re-
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anudacion desde unas bases mas sélidas y
transparentes. Las cifras dedicadas por las
diversas administraciones a los equipamien-
tos institucionales y pablicos han continua-
do siendo, en comparacion, excesivos para
los sectores privados que, ya definitivamen-
te, deberiamos considerar desde la 6ptica
de la concertacién y no bajo el disfraz del
riesgo empresarial y el agravio permanente
respecto a las instituciones publicas. Esta
por hacer, y serfa muy revelador, un estudio
sistemadtico de las inversiones que realizan
la Generalitat, las diputaciones y los ayun-
tamientos en el dmbito mal denominado
«privado». En cualquier caso, las cifras que
le ha destinado el Institut Catala de les In-
dastries Culturals (ICIC), creado precisa-
mente en el afio 2000, son muy importantes
pero de dificultosa interpretaciéon por su
falta de claridad y transparencia. En la re-
forma legislativa —mds que sospechosa en
muchos aspectos— generada ultimamente
con la llamada Ley Omnibus, cabe esperar
que el ente que lo sustituird, el Institut Ca-
tala de la Creaci6 i les Empreses Culturals
(ICCEC), tenga un funcionamiento mas
ejemplar y que no limite —como parece que
también se pretende— la actuacién del Con-
sell Nacional de la Cultura i de les Arts
(CoNCA), responsable desde su constitu-
cién, en marzo de 2009 —a partir de la ley
aprobada por el Parlamento en mayo de
2008- de velar por la promocién de la crea-
ci6n artistica y cultural, incluyendo las ar-
tes escénicas. En cualquier caso, habrd que
delimitar con mucha més precision lo que
es «creacion» y lo que es «empresa» o «in-
dustria», conceptos que también han estado
sujetos a interpretaciones y practicas diver-
sas durante la década y que ahora se pre-
tende clarificar a través de una preponde-
rancia del concepto mercantilista y empre-
sarial, atendiendo sélo el valor econémico
derivado de la creacion.

Pero veamos cuales han sido los rasgos
fundamentales de la estabilizacion del mal
llamado sector «publico». El Teatre Nacio-
nal de Catalunya, tras el trastorno inespe-
rado en su nacimiento efectivo —es decir, el

desistimiento del contrato establecido con
su carismatico director-fundador, Josep M.
Flotats, pocos dias después de los fastos
inaugurales, en septiembre de 1997— logra
una bastante rapida y s6lida consolidaciéon
con su sucesor, Doménec Reixach, que en-
trd en funciones en junio de 1998, una vez
terminada la primera temporada del nuevo
equipamiento. A raiz de su nombramiento,
el Centre Dramatic de la Generalitat de Ca-
talufia habia sido «integrado» en el TNC:
sin ambages, desaparecio, sin que nadie le-
vantara la voz para plantear su continui-
dad. El trabajo de Reixach no era facil: te-
nia que lograr el equilibrio con una «Mesa
de coordinacién» con la patronal de las em-
presas (ADETCA), las compaiiias privadas
(CIATRE) y la Asociacion de Actores y Di-
rectores que se improvis6 deprisa y corrien-
do a raiz del conflicto con Flotats —una
instancia que nunca parecié que funciona-
ra como tal, y que se fundi6 despacio como
un bolado, pese a que seguramente nunca
ha sido abolida—y la necesidad de reformu-
lar las directrices programaticas y de fun-
cionamiento del TNC, a partir de su expe-
riencia en el CDGC, y abriendo paso y
juego a muchos de los profesionales escéni-
cos que habian sido sistematicamente des-
terrados por Flotats.

En los ocho afios de su direccion (1998-
2006), Reixach consigue una considerable
viabilidad del TNC, luchando con los pro-
blemas derivados de las aberraciones arqui-
tectonicas perpetradas por el tindem Bofill-
Flotats —nunca resueltos, pese a los mil y un
parches que se han ido poniendo en la Sala
Gran, la que tiene mds déficits técnicos—,
desarrollando una programacién que equi-
librara varias lineas —atencién, aunque mi-
noritaria, al patrimonio dramaturgico na-
cional, espectdculos para un gran publico
cercanos a formatos «comerciales», estimu-
lo a los nuevos creadores, presencia de tea-
tro internacional, etc.—, y sobre todo apaci-
guando la hostilidad con generosas copro-
ducciones o subrogaciones al sector priva-
do, especialmente con los cabecillas de
ADETCA y CIATRE. Al final de su man-
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dato, Reixach pudo entregar al nuevo di-
rector, Sergi Belbel, un TNC con una plan-
tilla y un presupuesto generosos y consoli-
dados (la mejor herencia de Flotats), un
entorno pacificado, una trayectoria artisti-
ca bastante solvente y la fidelizacion de un
publico conseguida con todo tipo de estra-
tegias, incluyendo los famosos «autocares
de CiU» provenientes de todas las comarcas
para llenar el excesivo aforo de la maldita
Sala Gran. La direccién de Belbel, prevista
hasta 2013, y a partir de esta base, serd mu-
cho mas cémoda y podra profundizar en
las diversas lineas segtn su sensibilidad e
intereses, siempre con el problema de rozar
la «comercialidad» para asegurar el balan-
ce anual de espectadores. También se ha ido
produciendo una perceptible menor depen-
dencia de las exigencias del sector «priva-
do», para hacer una programacién més
autonoma. Una trayectoria, aun asi, que se
ha visto afectada al final de la década y
hasta ahora -y, previsiblemente, en las
proximas temporadas— por los recortes pre-
supuestarios. Un mal, sin embargo, que no
afecta sélo al TNC sino a todos los sec-
tores.

El otro equipamiento considerado «pu-
blico», el Teatre Lliure, experimenta duran-
te la década cambios considerables. De en-
trada, sin embargo, hay que recordar que
esta es la unica empresa a la cual se puede
aplicar propiamente la denominacién de
«teatro publico» o, si se prefiere, «teatro
privado de gestion publica», al menos segin
el concepto clasico del término, que no debe
confundirse ni asimilar, como se hace ru-
damente, con el de «teatro institucional».
En todo caso, el Lliure inicia la década con
un enésimo conflicto, de raices inmediata-
mente anteriores: Lluis Pasqual, que habia
sido nombrado por el alcalde Maragall co-
misionado del proyecto Ciutat del Teatre en
mayo de 1997 y posteriormente codirector
del Lliure desde septiembre de 1998," pre-
senta el proyecto que se le habia encargado
en noviembre de 1999, pero, como resulta-
do de las desavenencias constantes con el
regidor de cultura, Ferran Mascarell, pre-

senta la dimisién como director del Lliure
en julio de 2000, a pesar de que el equipo
se mantiene en funciones hasta finales de
afo. Paradojicamente, pese a la visible hos-
tilidad del regidor, y por sorpresa, el mes
de marzo anterior el alcalde Clos habia asu-
mido publica e integramente el contenido
del proyecto, y se nombré gerente para de-
sarrollarlo a Josep Montanyés. Pero, a efec-
tos practicos, el proyecto no s6lo no se ha
desarrollado sino que, finalmente, la Ciutat
del Teatre apenas ha acabado siendo un le-
trero que designa una zona concreta de
Montjuic-Poble Sec donde, sin dotarla de
ningun sentido especial, se produce la ve-
cindad del Mercat de les Flors, la nueva
sede del Institut del Teatre —inaugurada el
30 de octubre de 2000-y la nueva sede del
Lliure.

En octubre de 2000 fue nombrado direc-
tor del Lliure Josep Montanyés, que entrd
en funciones el 1 de enero siguiente. Mon-
tanyes no lo tuvo nada facil. Las obras de
la nueva sede en el Palau de ’Agricultura,
iniciadas en febrero de 1996, avanzaban
lentamente pero, caso tnico, sin provocar
aumentos significativos en su coste. En pa-
ralelo, sin embargo, la concrecion del con-
trato-programa y el presupuesto para el
funcionamiento ordinario no se concretaba,
de forma que Montanyés acab6 dimitiendo
en abril de 2001, a medio afio de la apertu-
ra del nuevo equipamiento, y asi desbloque6
las negociaciones. Pese a tener una dotacion
insuficiente, el Teatre Fabia Puigserver se
inauguré el 22 de noviembre siguiente, con
el director convencido de que la fuerza de
la realidad obligaria a revisar las dotaciones
econdmicas previstas. Pero no lo consigui
y lo pagd con la vida. Las dos administra-
ciones controladas por los socialistas —
Montanyes era miembro del partido desde
siempre—, Ayuntamiento y Diputacion, pa-
raddjicamente, le sembraron el camino de
obsticulos, quizas porque tenian otros de-
signios sobre quien querian al frente del
Lliure. Pero Montanyes, terco y convencido,
continud con la direccién del teatro y del
proyecto, y todavia tuvo que asumir otras
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funciones en paralelo. Es necesario abrir un
paréntesis.

En la misma vecindad, el 30 de octubre
de 2000, se habia abierto la nueva sede del
Institut del Teatre, el proyecto mas ambi-
cioso de la direccion de Pau Monterde, con-
tando con el apoyo del presidente de la Di-
putacién, Manuel Royes. El traslado coin-
cidia con una reorganizacion de las ense-
flanzas, en una fase muy avanzada en la
revision de los planes de estudios y la ade-
cuacion de éstos a las perspectivas de futu-
ro. Aun asi, y por razones complejas y que
ahora no viene al caso detallar, un sector
del profesorado empez6 a manifestar su
descontento y a generar un clima cada vez
mas enrarecido, que fue haciéndose inviable
hasta el punto de que en julio de 2002 Mon-
terde fue destituido, y Royes pidi6 a Mon-
tanyés que se hiciera cargo interinamente
de la direccion del Institut (ya lo habia sido
entre 1980 y 1988) para organizar un rele-
vo sosegado y eficaz. Simultaneé durante
unos meses la triple dedicacion, capeando
la hostilidad manifiesta y a menudo viru-
lenta de sus comparfieros de partido, hasta
que su corazon dijo basta el 1o de noviem-
bre siguiente, dejando a todo el mundo
consternado y unos cuantos vacios dificiles
de cubrir.

En un primer momento, el patronato de
la Fundaci6 Teatre Lliure ofrecié la direc-
cién a Lluis Pasqual, que pidi6 unos meses
para elaborar un proyecto al cual debian
comprometerse las administraciones. Pero
incluso antes de entregarlo, Pasqual renun-
ci6 con el argumento de que no podia creer
en la buena voluntad de los politicos con
los que no habia podido entenderse dos
afos antes. Ante esto, la Fundacién opt6
por el relevo generacional de forma radical
y propuso como nuevo director a uno de los
miembros del equipo formado por Montan-
yes, el mas joven, Alex Rigola. Pese al ries-
go que suponia su todavia escasa experien-
cla se quiso optar por una renovacion a
fondo. A lo largo de dos mandatos conse-
cutivos (2003-2011), Rigola, con un equipo
de direccién artistica que compartia deci-

siones y linea, ha replanteado muchas de las
lineas tradicionales del Lliure, cerro la sede
de Gracia por problemas de seguridad —y
luchd para reabrirla con todas las garantias,
cosa que logré al iniciar su ultima tempo-
rada, el 30 de septiembre de 2010-, buscé
nuevos referentes europeos y apostd por la
creaciéon contemporanea tanto en los espec-
taculos de los creadores residentes como,
sobre todo, impulsando el ciclo anual Ra-
dicals Lliure. Cuando en la primavera de
20710 ratifico que dejaria la direccion al fi-
nal del segundo mandato, un amplio sector
de la Fundacién propone nuevamente a
Lluis Pasqual como sucesor, éste acepta, las
administraciones se muestran ahora encan-
tadas y puede empezar a planificar la tem-
porada 2011-2012 con un nuevo equipo y
con la voluntad de recuperar algunos rasgos
histéricos del Lliure sin hacer, sin embargo,
un continuismo estricto de etapas anterio-
res, mas bien marcando la voluntad de de-
sarrollar nuevos planteamientos.

En cuanto a los otros dos equipamientos
de la non nata Ciutat del Teatre, con la
muerte de Montanyés, fue nombrado direc-
tor provisional del Institut, Jordi Font, que
posteriormente se presentd candidato a la
elecciéon y ha continuado en el cargo hasta
la actualidad. En esta institucion el hecho
mads destacable del final de la década ha
sido la adecuacioén a los criterios de Bolonia
respecto a los estudios superiores y el inicio
de la imparticién de los grados correspon-
dientes. En cuanto al Mercat de les Flors,
la inauguracién del Lliure de Montjuic
planteaba, una vez mds, la necesidad de re-
formular los objetivos. El proyecto de Pas-
qual para la Ciutat del Teatre preveia for-
mulas de programacion conjunta con el
Lliure, pero el Mercat mantiene una linea
erratica tanto bajo la direccion de Joan Ma-
ria Gual (1995-2003, al cesar sustituyo a
Montanyes en la gerencia del consorcio Ciu-
tat del Teatre, hasta su disolucién) como
con el regreso de Andreu Morte (2003-
2006). Finalmente, se llega a la formula de
especializarlo como Mercat de les Flors-
Centre de les Arts del Moviment, a través
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de un consorcio que se constituye en mayo
de 2006 entre el Ayuntamiento y la Gene-
ralitat, con el apoyo econdémico del Minis-
terio de Cultura. Francesc Casadesus sera
el director de esta nueva etapa, con una vo-
luntad de especializacién y de apoyo a la
danza en todos sus géneros, hecho que com-
porta en paralelo una disminucién percep-
tible de la programacién de danza en otros
equipamientos.

La cuarta pieza, temporal, de la Ciutat
del Teatre, el Teatre Grec, ha continuado
centrando las actividades del festival ve-
raniego de Barcelona al que da nombre,
bajo las direcciones sucesivas de Borja Sitja
(2000-2006, que la simultaned con la di-
reccion del Festival de les Arts del Forum
de les Cultures 2004) y el argentino Ricar-
do Szwarcer (2007-2011), oscila a lo largo
de la década en la habitual dindmica acor-
dedn, con afios expansivos y otros de con-
traccion, sin haber logrado nunca una fér-
mula realmente dinamizadora de la produc-
cién local, a media altura entre la simple
programacion de espectdculos extranjeros
existentes y la promocién de acontecimien-
tos efimeros. Las nuevas perspectivas eco-
némicas obligaran sin duda al nuevo direc-
tor, Ramon Simé, a un ejercicio de posibi-
lismo que atienda, ademds, la gran asigna-
tura pendiente del Grec barcelonés: llenar
algo mdas que una programacion veraniega,
ser un factor articulador y positivo en el
entramado del teatro publico y concertado
de la ciudad y del pais.

Muy al contrario, el festival gerundense
Temporada Alta, creado modestamente en
1992, no ha parado de crecer desde 1999,
ano que consolida su voluntad de ser un
festival de otofio a nivel cataldn e interna-
cional. Bajo la direccién de Salvador Sun-
yer, en el 2006 logra el titulo de Festival de
Tardor de Catalunya, cuando ya se habia
convertido en una pieza fundamental por
su politica de coproducciones con compa-
fifas y creadores catalanes, papel que se ve
reforzado el afio siguiente al ser el marco
donde inicia las actividades El Canal-Cen-
tre d’Arts Escéniques de Salt/Girona, pri-

mera pieza radicalmente nueva de una ne-
cesaria y siempre aplazada descentraliza-
cién. Este papel de reequilibrio y dindmica
de efectos sensibles se refuerza todavia en
el 2009 cuando se crea la Escena Catalana
Transfronterera, conjuntamente con el
Théatre de ’Archipel de Perpifian, un equi-
pamiento con proyecto arquitecténico de
Jean Nouvel, dirigido por Doménec Reixa-
ch, que debe desarrollarse a partir de la
inauguracién de este teatro norte-cataldn
el 1o de octubre de 2011. Todo ello, pues,
prefigura un «polo norte» escénico, total-
mente auténomo de la capital barcelonesa,
que se refuerza ademads con el estableci-
miento de varias compaifias teatrales y de
danza en comarcas gerundenses y algun
festival menor especializado, como el
PNRM Panorama de Olot desde el 2002.
De hecho, a mitad de la década parecia
que, finalmente, se iban a consolidar las
primeras piezas —de larga tradicion pero de
realidad estadiza— de una articulacion es-
cénica territorial que, en algin caso, ya se
habia definido mas de treinta afios antes.
Asi, en el 2005 inicia sus actividades el Cen-
tre d’Arts Escéniques de Reus (CAER), in-
tegrando la programacion de los teatros
Fortuny y Bartrina, a los cuales se afiaden
en el 2008 los festivales Cos y Trapezi. Di-
rigido por Ferran Madico (2005-2009) y
César Compte (desde el 2009) inicia tam-
bién una politica de coproducciones, cuyo
alcance ha quedado limitado en las tltimas
temporadas. En diciembre del propio 2005
se firmaba el convenio creando el Centre
d’Arts Escéniques de Terrassa (CAET) y se
nombraba director a Oriol Broggi. Era la
entidad continuadora del Centre Dramatic
del Valles, que habia ido languideciendo,
pero la realidad inmediata no fue nada ha-
lagiiefia: Broggi dimitia después de un afio
y tras unos meses de bloqueo, en febrero de
2007 era nombrado director Pep Pla, que
iniciaba una etapa de consolidacién, con la
incorporacion del ciclo TNT (Terrassa No-
ves Tendeéncies), y que ha logrado un hito
con la reapertura del teatro Principal de
Terrassa el 24 de marzo de 2o11. El balan-
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ce de la «descentralizacién», sin embargo,
continda siendo muy pobre: s6lo hay que
repasar, por ejemplo, los Documentos de
estudio sobre la ordenacion del teatro en
Catalusia, publicados por el Institut del
Teatre en 1977, para comprobar que en el
tercio de siglo transcurrido apenas se han
logrado la mitad de las previsiones que se
hacian. No se ha hecho nada serio en Lleida
o en Mataré y plazas potencialmente pre-
paradas como Vic —con el embrién que su-
ponia el Centre Dramatic d’Osona—- o Gra-
nollers han sido abandonadas al esfuerzo
municipal o privado.

Esta carencia queda minimamente com-
pensada con la existencia de algunos festi-
vales que, por un breve periodo de tiempo,
comportan actividad y protagonismo des-
centralizados. No es necesario subrayar el
papel fundamental en el arranque anual de
la temporada que desempena la Fira de Tea-
tre al Carrer, en Tarrega, desde hace trein-
ta aflos, y para formatos de espectaculo que
van mas alla de su especializacién nominal.
Ademads, se ha consolidado la Mostra, feria
de teatro infantil y juvenil de Igualada, ini-
ciada en 1990 por el movimiento Rialles y
auspiciada desde 1995 por la fundacion
Xarxa de I’Espectacle Infantil i Juvenil de
Catalunya, que desde el 2006 absorbe la
que se celebraba en Cerdanyola del Valles
y que se ha convertido en el mercado béasico
de este sector. También, en Manresa, desde
1998, se organiza la Mediterrania. Fira &
Espectacles d’Arrel Tradicional, abierta a
todo tipo de formatos de teatro, musica y
danza, tanto los ya existentes como los de
nueva creacién. Por otro lado, la cantidad
de festivales, mas o menos especializados,
que han proliferado en todo el territorio es
muy notable, a pesar de que la mayoria son
de alcance bastante limitado y basados en
la programacion intensiva. Este balance
positivo queda contrarrestado con la des-
aparicion a lo largo de la década de festiva-
les de tanta tradicién e impacto como el de
Sitges o el de Teatre Visual i de Titelles —
apenas suplido por el TOT-Festival de Ti-
telles i Teatre d’Objectes, en el Pueblo Es-

panol—, ademads de la no consolidacién de
iniciativas como el NEO (Noves Escenes
Obertes) —a pesar de que sera retomado el
proximo afo, en el Lliure, en sustitucion
del ciclo Radicals.

En cuanto al conjunto del territorio y a
temas ligados a la descentralizacién de la
produccién y la exhibicién, no podemos
olvidar la existencia, quizds mds nominal
que realmente efectiva, de la Red de Teatros
Publicos de Catalufia, un consorcio con
sede en el ayuntamiento de Reus, integrado
dentro del Sistema Publico de Equipamien-
tos Escénicos y Musicales de Cataluna,
creado por el gobierno el 24 de marzo de
2009, vy que celebrd un primer foro de tea-
tros y auditorios en diciembre de 2010 en
Reus. Hasta ahora, sin embargo, no se han
notado demasiado los efectos de esta nueva
estructuracion, en la cual contintian desta-
cando determinadas piezas muy activas,
algunas con capacidad de coproduccién con
compaiiias profesionales o centros publicos,
como por ejemplo el Atrium, de Viladecans;
el Teatre Auditori, de Sant Cugat del Valles;
el Kursaal, de Manresa; Zorrilla, de Bada-
lona y un considerable etcétera. Una red,
sin embargo, que todavia da la impresion
de estar poco articulada y engrasada, ade-
mads de depender excesivamente en su pro-
gramacion de la oferta de algunos grandes
grupos empresariales «privados». Aun asi,
hay que subrayar que se ha suavizado a lo
largo de la década la dependencia absoluta
que llegd a tener respecto a la cartera de
espectaculos de Focus, por poner el caso
mas evidente, que se habia hecho cargo di-
rectamente, y en buena logica pro domo
sua, de las responsabilidades programado-
ras de un buen niimero de teatros munici-
pales. Esto ha favorecido la diversificacion
en la oferta, matizada dltimamente por las
rebajas que afectan a las finanzas munici-
pales, que estdn rarificando la presencia de
teatro en muchas programaciones y com-
portan, en muchos casos, el recurso a com-
paiiias de forofos o semiprofesionales loca-
les para rellenar fechas.

Este rapido repaso al sector institucional



Dosier: La escena catalana: balance de una década (2000-2010)

o publico de las artes escénicas de Catalufia
quedaria cojo sin una mencién, al menos,
al Gran Teatre del Liceu, protagonista de
un cambio de titularidad bastante signifi-
cativo como consecuencia del incendio que
sufrio el 31 de enero de 1994. Con una ce-
leridad y unos medios econémicos inusuales
y sintomadticos, el teatro se reinauguraba el
7 de octubre de 1999 y lo hacia bajo una
mayor dependencia del consorcio de las ad-
ministraciones publicas, en el cual la socie-
dad de propietarios habia pasado a ejercer
un papel mas bien simbdlico. Siempre bajo
la direccién artistica de Joan Matabosch,
los cambios mds significativos, a compds de
las variaciones politicas, se producen du-
rante la década en la direccion general: Jo-
sep Caminal (1993-2005), Rosa Cullell
(2005-2008) y Joan-Francesc Marco (desde
el 2008), éste tras haber pasado de manera
fulgurante, desde la presidencia de la comi-
sion de Cultura de la Diputacién, por los
cargos de consejero delegado del Teatre Na-
cional de Catalunya y la direccién del pro-
yecto Ciutat de la Musica, de Sabadell. Y
es que quizds hay que hacer un repaso, ni
que sea sumario, a la farandola frenética de
cargos politicos y técnicos que afectan al
sector de las artes escénicas durante esta
década para tener un panorama exacto o,
como minimo, un dramatis personae poli-
tico que explica muchas cosas, en positivo
y en negativo.

En la Generalitat de Catalufia, la década
se iniciaba con Jordi Vilajoana como con-
sejero y Viceng Llorca como director gene-
ral de Promocién Cultural, mientras en el
Ayuntamiento de Barcelona Ferran Masca-
rell era el regidor de cultura y Jordi Marti
el director del ICUB. Las elecciones a la
Generalitat del 2003 produjeron un cambio
de gobierno, el primer tripartito, con Cate-
rina Mieras como consejera socialista, Ge-
mma Sendra como secretaria general y As-
sumpta Bailac como directora general. Pese
a la catastrofica gestion de la primera, no
fue sustituida hasta abril de 2006, cuando
el tripartito se convirti6 en bipartito, y Fe-
rran Mascarell fue nombrado para el cargo,

a pesar de que result6 efimero, puesto que
en las elecciones de aquel mismo afio un
nuevo tripartito daba el cargo al republica-
no Joan Manuel Treserras, mientras el se-
cretario general era Lluis Noguera. En el
area de cultura municipal, y después de un
breve periodo con Carles Marti de regidor,
quien se consolidaba en el cargo como de-
legado del alcalde era Jordi Marti, con
Marta Clari dirigiendo el ICUB. Finalmen-
te, las elecciones que acaban con el segundo
tripartito, y con el regreso de CiU al gobier-
no, proporcionan la sorpresa de reencontrar
a Ferran Mascarell en la consejeria, con
Xavier Sola en la secretaria general. Y des-
pués de las elecciones municipales de mayo
de 2011, tanto el Ayuntamiento como la
Diputacién pasan también a ser gobernados
por CiU, con Jaume Ciurana de regidor.
Todo este baile de nombres todavia podria
verse aumentado con los otros directores
generales, coordinadores y cargos diversos
que dan una idea de una cierta inestabilidad
en las directrices que, aun asi, ha afectado
relativamente a las instituciones y activida-
des escénicas. Quizas sea por lo de que los
politicos y los tecndcratas pasan y los artis-
tas y creadores continian haciendo su tra-
bajo...

En conclusion, durante la primera década
de este siglo parece que se han consolidado
algunos elementos de la institucionaliza-
cioén, en lo referente a los grandes equipa-
mientos, su especializacién y funciones,
pero en cambio se ha avanzado relativa-
mente poco en el otro gran punto: la des-
centralizacion y el asentamiento de una red
de funcionamiento efectivo mas alld de la
pura distribucion. El primer aspecto ha he-
cho superar el debate estéril e interesado
entre los sectores, supuestamente, «publi-
co» y «privado», para ir configurando un
sistema de dependencia de las ayudas insti-
tucionales en la que, en un grado u otro,
una amplisima parte de la actividad escéni-
ca es «concertada» con las diversas admi-
nistraciones, a partir de unas reglas de jue-
go que son manifiestamente mejorables en
su dotacién, tramitacion y transparencia.
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Por primera vez ha surgido un nucleo po-
tente no barcelonés de produccién y pro-
gramacion, el complejo Canal-Temporada
Alta y, muy pronto, la Escena Catalana
Transfronterera, a la vez que mds modesta-
mente se consolidan el CAEReus y CAETe-
rrassa. Y finalmente, en plena conmocién
por la existencia por primera vez en la his-
toria de la coalicion nacionalista en la ma-
yoria de administraciones del pais queda
abierta la posibilidad de una sistematiza-
cién en el dmbito institucional que no fue
posible en circunstancias parecidas bajo el
tripartito y que ahora topa con las compli-
caciones derivadas de la crisis econdmica,
y quizds algin problema afniadido, atribui-
ble a la idiosincrasia de algunos animales
politicos.

Notas

1. El otro codirector era yo mismo. Espero
que esto no me inhabilite para hacer esta expo-
sicion. Mas bien al contrario, quizd soy un tes-
timonio bien situado para hacerla. Eso si, el
lector debe tenerlo en cuenta.

¥

Apuntes en torno
a la arquitectura teatral
en Catalufia: 2000-2010

Antoni Ramon, Guillem Aloy e Ivdn Alcdzar

Observatorio de Teatros en Riesgo

A falta de una busqueda mas profunda, y
sin duda necesaria, este articulo quiere ofre-
cer algunos datos y valoraciones en torno a
los espacios teatrales de los ultimos afios;
pero, sobre todo, quiere dar pautas de como
aproximarse a ello. El analisis que propo-
nemos no se limita a la critica de cémo la
arquitectura resuelve los requerimientos
técnicos, funcionales y formales, sino que
amplia el campo de vision al dmbito del te-

rritorio y la ciudad, trata la implantacién
de los lugares teatrales y se concentra en los
espacios escénicos y la relacion que estos
generan entre la obra teatral y los especta-
dores.

1977-2000

Antes de llegar al afio 2000, y en lo referen-
te al teatro en Catalufia, hay que tener en
cuenta dos etapas importantes, aunque fue-
ron de corta duracién. La primera, que
abarcaria la década de los ochenta, signifi-
¢6 un progresivo despliegue de nuevas salas
y la rehabilitacién de salas histéricas. Du-
rante la segunda, ya en los afios noventa, se
llevaron a cabo las grandes operaciones ins-
titucionales del Teatre Nacional de Cata-
lunya, de la reconstruccién y moderniza-
cion del Gran Teatre del Liceu y de las nue-
vas sedes del Institut del Teatre y el Teatre
Lliure en Montjuic.

En 1977, la reinstauracion de la Genera-
litat de Catalufia habia establecido unas
condiciones nuevas en cuanto a la politica
de construccién y reforma de los teatros,
puesto que los entendia como un equipa-
miento publico que toda poblacién de di-
mension mediana deberia tener. Mas o me-
nos en paralelo con la politica del Ministe-
rio de Obras Publicas,* la Generalitat, con
el apoyo del Institut del Teatre, emprendi
un inventario de teatros de Catalufia que
acabd siendo un primer paso para redactar
el Plan Territorial de Teatros.> Siguiendo
este planteamiento, y en funcién de las ne-
cesidades y prioridades, algunos ayunta-
mientos fueron tomando la iniciativa de
reformar las salas existentes o de construir
nuevos teatros municipales. En la mayoria
de los casos se trataba de obras relativamen-
te modestas que, aun asi, contribuyeron a
reestructurar el mapa teatral de Catalufa;
un mapa que se caracterizaba por la presen-
cia del poso de los teatros de ateneos y en-
tidades de la segunda mitad del siglo X1xX e
inicios del siglo xx.3

En aquel conjunto de realizaciones, los
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proyectos quedaron muy a menudo exclu-
sivamente en manos de arquitectos sin nin-
guna experiencia en resolver problemas
técnicos especificos del mundo teatral. Los
encargos acostumbraban a no tener un pro-
yecto artistico claro y mas bien tenian su
origen en la voluntad de las corporaciones
municipales de hacer un teatro, mas que de
hacer teatro, y de fomentar el urbanismo
mas que la cultura. Habria que elaborar
todavia sobre ello un estudio mas concreto
y detallado que permitiera distinguir los
errores y los aciertos, y seria, seguramente,
una buena herramienta para reconducir
politicas futuras.

Fue en aquellos mismos afios cuando en
Barcelona se llevaron a cabo las obras del
Teatro Poliorama —el Teatro Cataldn de la
Comedia (1985)— y del Teatro Romea —el
Centro Dramatico de la Generalitat de Ca-
talufia (1990)—. A este dltimo le siguid el
proyecto escenotécnico de los consultores
Ibafiez/Bantjes, un ejemplo de integracion
en la sala de las nuevas necesidades tecno-
l6gicas de la escena, mucho mejor que el
que se habia hecho en el Teatro Poliorama,
que Flotats consideraba de estética de par-
king municipal. También se llevé a cabo la
construccion de los teatros del Institut del
Teatre en la calle Sant Pere més Baix (1986),
segun el proyecto de Victor Argenti, Dani
Freixes y Vicente Miranda. Dani Freixes
disend alli ciertamente unas salas que te-
nian encanto, pero que no ofrecian a los
estudiantes ningun escenario con una caja
escénica. Aquellos afios serfan también los
del Teatre Lliure, el primer ejemplo en nues-
tro pais de una sala transformable. La com-
pania del Lliure, bajo la direcciéon de Fabia
Puigserver, reformd la sala de la Coopera-
tiva La Lleialtat del barrio de Gracia (1976)
con medios simples y eficaces y cred un es-
pacio que mentalizaba y predisponia al he-
cho teatral. Y después del Lliure hubo to-
davia otros grupos que encontraron su es-
pacio en el territorio de Gracia. Se trataba
de salas de entidades tradicionales, como
en el caso del Teatreneu en la cooperativa
de Teixidors a Ma (1988), o de locales de

alquiler donde se abrieron salas de pequenio
formato, como la Sala Beckett (1989) o el
Artenbrut, inaugurado en 1993.

El otro acontecimiento trascendente de
aquella década fue el «descubrimiento», en
1983, por parte de Jean-Guy Lecat —el ex-
plorador del Centre International de Créa-
tion Théatrale, la compaiiia de Peter Bro-
ok—, de los Talleres Municipales de Mon-
tjuic, cuando buscaba en Barcelona el lugar
en el que poner en escena la Tragédie de
Carmen. El lugar, bautizado posteriormen-
te como Mercat de les Flors —cuando en
realidad nunca habia alojado este merca-
do-, no solamente se convirtio en una sala
transformable, en sintonia con lo que, des-
de finales de los sesenta y sobre todo a lo
largo de los setenta, habian proclamado las
nuevas vanguardias teatrales, sino que, ade-
mds, incorporé definitivamente la huella
teatral en el recinto del antiguo Palacio de
Agricultura de la Exposicion Universal de
1929.

En los afios noventa, y seguramente como
una expresion mds de la ideologia que pro-
movid el proyecto olimpico, se inicié una
nueva etapa con la puesta en marcha de «las
grandes operaciones institucionales»: El
Teatre Nacional de Catalunya (1988-1996);
la reconstruccion y modernizacion del Gran
Teatre del Liceu (1988, 1994-1999) vy, en
Montjuic, la non nata formalmente Ciudad
del Teatro (1997), donde al espacio escénico
del Mercat de les Flors se anadieron las nue-
vas sedes del Institut del Teatre (1997-
2000), y del Teatre Lliure (1990-2001).4 El
proceso del Teatre Lliure —del espacio hu-
milde pero lleno de vida y arte del local de
Gracia a la grandilocuente arquitectura de
Montjuic— es sintomdtico de los cambios
mentales y productivos que en poco tiempo
habian tenido lugar en la sociedad en gene-
ral y en el mundo del especticulo en con-
creto. De todas maneras, el «nuevo Lliure»,
proyectado por los arquitectos Manolo
Nufiez [anowski y Francesc Guardia a par-
tir de la idea original de Fabia Puigserver,
es todavia hoy, y gracias al trabajo de los
consultores escénicos STOLLE (José Luis
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Tamayo y Tano Astiaso) de Madrid, una de
las salas mds modernas de Europa en cuan-
to a la tecnologia e ingenio de modificacion
del suelo de la sala, puesto que permite
cualquier disposicién e inclinaciéon de la
grada y tiene la mejor caja escénica de la
ciudad, después de la del Liceu y la de la
Sala Grande del TNC.

2000-2010: Los teatros

Con un cuadro panordmico bastante defi-
nido en la ciudad de Barcelona, el grueso
de las operaciones institucionales se trasla-
dé al conjunto del territorio catalan para
abrir, rehabilitar 0 modernizar los princi-
pales equipamientos teatrales de ciudades
medianas, como el Teatro Principal de Sa-
badell, el Teatro Principal de Terrassa, el
Kursaal de Manresa, el Atlantida de Vic, el
Teatro Municipal de Roses, el Teatro Mu-
nicipal de Girona, el Teatro y Palacio de
Congresos La Llotja de Lleida, entre otros;
de este modo se potenciaba la posibilidad
de tener una red real de espacios teatrales
en toda Catalufia.

Mis alld de las diferencias en cuanto al
alcance funcional, la dimension y la tecno-
logia de los proyectos, estos teatros tienen
en comun la voluntad de ganar significaciéon
en los tejidos urbanos donde se implantan.
Es el caso del Teatro y Centro de Artes
Escénicas de Osona, La Atlantida de Vic
(2010), de nueva construccién, obra del ar-
quitecto Josep Llinas. Se trata de un edificio
de gran ambicion en el programa funcional,
que busca redefinir el entorno en el que se
ubica y con un marcado caricter formal
gracias a la cubierta contintia e irregular
que unifica todo el programa. La Llotja de
Lleida (2010), del estudio de arquitectura
holandés Mecanoo, conjuntamente con
Laab arquitectura de Barcelona, pretende
modernizar la ciudad con la presencia de
una arquitectura iconica que combina dos
programas tan diferentes como son un tea-
tro y un palacio de congresos. O el Teatro
del Archipel de Jean Nouvel en Perpifidn,

inaugurado el mes de octubre de 2011 y
que, gracias al programa europeo Interreg
—escena catalana transfronteriza—, deberia
hacer posible un nuevo centro artistico que
convirtiera Salt y Perpifidn en capitales es-
cénicas de la eurorregion del sur de Europa.

Pero ademads de la construccién de salas
nuevas, estos afios han estado marcados por
la rehabilitacién de algunos equipamientos
existentes. Muchas ciudades medianas de
Catalufa han visto modernizados sus tea-
tros mas importantes. Estas reformas, sin
embargo, a pesar de querer resucitar las
salas teatrales, y aunque hayan restaurado
los elementos cuidadosamente, en algunos
casos han conducido a la mera «museiza-
cién» de los teatros. Demasiado a menudo,
lo que ha pesado mas ha sido la reconstruc-
cién historicista del lugar —restauracion de
barandillas y recuperacién de luminarias
originales—, y no el hecho propiamente es-
cénico. Hay pocas salas rehabilitadas, por
no decir ninguna, que no hayan respetado
la relacion espectador-espectaculo frontal,
alaitaliana, y ciertamente se echan de me-
nos nuevos planteamientos que permitan
rehabilitar como es debido estos espacios.

Un caso aparte representa la larga gesta-
cién y obra del Teatro Municipal de Girona
(2006), donde el trabajo fundamental del
equipo de consultores escénicos Dino Iba-
fiez & Asociados ha consistido en ampliar
el escenario y modernizar su maquinaria,
con el resultado de la combinacién de una
caja escénica ideada segtin los ultimos ade-
lantos tecnoldgicos y una sala adosada so-
metida a una rehabilitacion histérica. Este
mismo equipo ha realizado una gran can-
tidad de proyectos en los que el trabajo del
arquitecto se ha puesto al servicio del hecho
teatral, como la Sala Pequena del TNC, el
Auditorio de Viladecans, el Teatro Zorrilla
de Badalona, los teatros municipales de Ro-
ses y Calldetenes o el Teatro la Amistat de
Mollerussa, entre otros.

La reconversion de las fabricas de Coma
Cros en Salt ha marcado una nueva linea
de trabajo. Este antiguo edificio industrial
ha sido transformado en un espacio de artes
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escénicas, y recientemente ha sido seleccio-
nado en la 12* Cuadrienal de Praga de es-
cenografia y arquitectura teatrales, dentro
del pabellén nacional, como uno de los es-
pacios teatrales mds significativos de los
ultimos cuatro afios. Aqui se plantearon
espacios didfanos y transformables, apro-
vechando y recuperando la memoria del
lugar, pero se les dio un nuevo uso buscan-
do facilitar al maximo la actividad a la cual
estan destinados. Esta nueva fase de traba-
jo en espacios teatrales viene marcada por
el hecho de que los equipos profesionales
han ido ganando experiencia y, sobre todo,
por el reconocimiento de la figura del con-
sultor escénico.

En los ultimos afios, en Catalufa, y de
una manera mas acentuada en Barcelona,
al margen de valoraciones mas o menos cri-
ticas en cuanto al riesgo artistico de las
obras representadas y de las politicas de
ayuda a las propuestas de vanguardia, lo
cierto es que ha habido un notable incre-
mento de la presencia del teatro en la vida
publica urbana. Si casi hasta los afios no-
venta el «teatro mortal» —empleamos el
término acufiado por Peter Brook en El es-
pacio vacio, 1968—, un teatro comparable
al del West End de Londres o del de Broad-
way de Nueva York, no existia, hoy en dia
se puede afirmar que, con altibajos, ya lo
tenemos (jen el barrio hay de todo!).s

El punto de inflexién ya se habia produ-
cido alrededor del ano 1990. Fue entonces
cuando el Ayuntamiento de Barcelona em-
prendio la redaccion de un plan especial de
proteccion y mejora de los teatros y cines
de la ciudad que, a pesar de la aprobacion
municipal, la Generalitat paraliz6 —a saber
por qué; quizas porque alguna empresa im-
portante del sector cinematografico no que-
ria ser «protegida». El plan nacié en una
situacion de crisis, de desaparicion de salas
histéricas como el Teatro Barcelona y los
cines Catalufia, Vergara y Fémina, y de ries-
go evidente de desaparicion de otros, como
el Tivoli, que en aquel momento estuvo a
punto de convertirse en un edificio de ofi-
cinas.

Ciertamente, el ciclo se invirtio, y el cam-
bio de tendencia, con la implantacién en el
sector del espectaculo de grupos como, por
ejemplo, Focus, Anexa, 3xtr3s, Strong y
SGAE supuso, ya en los tltimos afios, un
volumen de inversion nada despreciable en
las salas existentes. La reforma del Teatro
Goya en el antiguo Centro Cultural Arago-
nés, llevada a cabo por Focus, es uno de los
casos mds recientes, al cual deberiamos su-
mar El Molino y el Arteria en la avenida del
Parallel. Pero también ha habido iniciativas
de caricter mas independiente que han re-
cuperado antiguos espacios de la ciudad,
como el Antiguo Teatro, o han abierto nue-
vos, como el Teatro Akadémia, el FlyHard
y el Atrium, con una voluntad comun de
construirse una identidad propia.

La politica de los ultimos afios también
parece haberse decantado hacia la recon-
version del Parallel en centro del especté-
culo barcelonés y la potenciacion de las
llamadas fabricas de creacion, que deberian
hacer posible que volvieran a revivir anti-
guos edificios industriales de la ciudad de
Barcelona para convertirlos en centros de
produccién artistica.

En otro sentido, el mundo contempora-
neo nos hace creer —e incluso puede ser que
sea verdad— en el envejecimiento prematuro
de las tecnologias escénicas. A veces, los
cambios del programa artistico marcan
nuevas necesidades, como en el caso de la
adecuacion del Mercat de les Flors de Bar-
celona a Centro de Danza y las Artes del
Movimiento, lo cual ha comportado la mo-
dernizacion del equipamiento escénico y la
creacion de una nueva sala, la Sala Pina
Bausch.

Los otros espacios

El panorama de los ultimos afios quedaria
incompleto si no nos fijiramos en «los otros
espacios». Tal y como ha pasado con la mu-
sica en directo, con iniciativas como el gru-
po 4t 13, 0 el festival Girona Pirata de «mu-
sica en las azoteas», el «teatro doméstico»,
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o teatro representado en domicilios parti-
culares, desde hace algunos afios se ha vis-
to reavivado también en nuestro dambito
territorial.

Asi, en el ciclo «La estrategia doméstica»,
dirigido por Sergi Fiustino y Quim Pujol,
que tuvo una primera edicion en octubre de
2010 en Barcelona, se montd una red efi-
mera y paralela de espacios escénicos en los
propios hogares de los artistas. Tal y como
pasaba en otros actos similares, como, por
ejemplo, el festival LivingRoom (Madrid-
Berlin), hubo una serie de «presentaciones
artisticas en entornos caseros» que, de
paso, suponia una triple exhibicion: se mos-
traba una pieza, se creaba un ambiente per-
meable donde «el ptblico» tenia caray voz
y finalmente se mostraba la casa, el taller,
el lugar intimo del artista, donde a menudo
la escena tenia prologo y epilogo: copa de
vino, tertulia, fiesta... La reflexion critica
sobre el «sistema cultural», que motivaba
el ciclo, también estaba presente con mesas
redondas diarias, y algunos nombres habi-
tuales del circuito underground, emergente
o vanguardista de la ciudad hacian de an-
fitriones de algunos de los actos.

Con otro formato, los componentes de
Teatro Portatil —el director Ferran Utzet, el
actor Jon del Vas y el escendgrafo Marti
Balta- representan desde el 2008 el moné-
logo Novecento, de Alessandro Baricco. Lo
hacen a peticion de un espectador-anfitrion,
que se convierte en coproductor de la obra.
Tal y como explica Utzet, los de la compa-
fifa llegan cuatro horas antes para preparar
el montaje, un escenario minimo que repre-
senta la esquina de una habitacién. Llevan
a cabo la representacién, después toman
una cerveza mientras charlan con los espec-
tadores, y en una hora desmontan el esce-
nario y las luces. En otras ocasiones, cuan-
do la actuacién ha sido en un teatro —Cal
Bolet de Vilafranca del Penedes, o en la sala
Beckett de Barcelona—, se ha evitado siem-
pre la disposiciéon convencional y se ha
montado con escenario, pero con el ptublico
dispuesto sobre él o en el vestibulo del tea-
tro.

Desde finales de la década de los noventa,
los diferentes espectiaculos de Roger Bernat
se han caracterizado por una propuesta ra-
dical de desmaterializacién del hecho tea-
tral y de critica a las convenciones drama-
turgicas. Coherentemente, con frecuencia
han tenido lugar en espacios poco conven-
cionales: casas particulares, naves indus-
triales, plazas publicas, s6tanos de bares,
etc.

Entre los afios 2002 y 2003, Roger Bernat
montd una «cartografia teatral paralela»
con el ciclo Bona Gent, seis piezas escénicas
(con produccién del Mercat de les Flors) en
seis espacios del casco antiguo y de Gracia,
en Barcelona. En cada espectaculo partici-
paban tres personas: un actor, Juan Nava-
rro, colaborador habitual de Bernat; un
personaje invitado, que variaba en cada
pieza, y el mismo director-dramaturgo, que
aparecia en escena. Fueron seis piezas escé-
nicas preparadas en pocos dias y con pocos
medios, donde el didlogo, la reflexién sobre
disciplinas y situaciones ligadas a los dife-
rentes invitados y los actos performdticos
adquirian todo el protagonismo. Los espa-
cios del ciclo fueron el Atelier, la sala Con-
servas, La Poderosa, El Antiguo Teatro, el
Almazen y La Caldera. Entre los invitados
figuraron, entre otros, el cineasta Joaquim
Jorda, el mago Nicolads Acevedo y el esce-
nografo lago Pericot.

Los espacios situados en el barrio Chino
(o Raval), que en aquel momento vivia una
etapa de transformaciones urbanas, permi-
tian descubrir una ciudad «diferente», la de
los «espacios reciclados», que habian sido
lavaderos publicos, tiendas de viveres, ca-
sas-fabricas, industrias, cocheras y almace-
nes de zapatillas. La situacion urbana ex-
céntrica y/o marginal de los espacios en
aquel momento parecia naturalmente liga-
da al ideario del ciclo y de sus creadores,
que conscientemente practicaban un aleja-
miento de las tradiciones y las convencio-
nes. Pero esta distancia estética e ideoldogica
no se corresponde con una distancia fisica,
puesto que muchos de estos espacios pare-
cen arrimarse a las espaldas, o a la sombra,
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de los polos comerciales y de las institucio-
nes de la cultura oficial: el Conservas esta
al lado del Liceu, el Almazen es vecino del
Macba, el Antiguo se encuentra a pocos
pasos del Palau de la Musica, La Poderosa
estd detras del eje teatral del Paralelo, etc.

En los afos setenta, algunos grupos de
teatro catalanes (La Fura dels Baus, Come-
diants y otros) se organizaron de manera
comunitaria fuera de la ciudad. Entonces,
aquellas organizaciones comunales y de
trabajo se reunian con un objetivo estético
y creativo comun que las llevaria con el
tiempo a la profesionalizacién y al funcio-
namiento empresarial en carreras muy pro-
lificas. El grueso de los «espacios escénicos
liberados» —u okupas: en edificios ocupa-
dos— en la década de los noventa y a prin-
cipios del siglo xx1 se sitiia, en gran medida
también, en espacios autogestionados y de
trabajo creativo colectivo. Pero, a diferencia
de aquellos de los setenta, estos se crean con
el propésito de cortocircuitar las dindmicas
urbanas y funcionan con objetivos muy di-
ferentes: ofrecer plataformas abiertas de
intercambio social y cultural y buscar la
transversalidad del arte.

Si en el cine Princesa de la Via Laietana,
okupado y desalojado en 1996, hubo una
programacién musical significativa, en Las
Naves de Gracia (1994-2003) las activida-
des fueron muy eclécticas. Otros espacios
se especializaron en disciplinas concretas,
como el circo en el caso de La Makabra
(2002-2006), que seguia el ejemplo de un
espacio emblematico reivindicado y ganado
por la presién vecinal a finales de los seten-
ta, el Ateneu Popular de Nou Barris. Mds
recientemente, el Artkatraz de Poblenou
(2009-2011), un excepcional ejemplo arqui-
tectonico de nave de grandes dimensiones
con bévedas de hormigén, ha sido, hasta su
desalojo el verano pasado, otro macroespa-
cio escénico que ofrecia, ademas de un gran
huerto y un jardin, once espacios de talleres
abiertos y una programacion de cabarets
pluridisciplinarios (en dos afios se hicieron
mas de doscientos). Entre los espacios del
Poblenou, La Nave Espacial, todavia en ac-

tivo, mereceria un comentario aparte por
su situacion y actividad porque se dedica al
arte reciclado e, irénicamente, estd justo
detras del futuro Museo del Disefio, en la
plaza de las Glories.

Las actividades y las orientaciones de los
espacios son multiples: encontramos espa-
cios de corte ateneista (La Rimaya, primero
en la calle de Casanovas y después en la
ronda de Sant Pau, donde se hacen talleres
de Teatro del Oprimido); plataformas de
multiculturalidad (el Barrilonia, en la Ram-
bla del Raval), y centros de activismo poli-
tico cercanos a las tesis situacionistas y
procultura libre: Miles de Viviendas en la
Barceloneta, o el edificio en la calle Mag-
dalenes 2, que promovian iniciativas de
manifestaciones reivindicativas y perfor-
maticas, como, por ejemplo, Reclaim the
streets, Mayday, V de vivienda, YoMango,
Dinero Gratis, etc.

Aparte de los muchos ejemplos de espa-
cios escénicos en inmuebles «liberados»,
habria que tener en cuenta también las ma-
nifestaciones puntuales que se han ido su-
cediendo en espacios liberados de forma
mas efimera e intensiva. Por ejemplo, los
casos de los «maratones de espectaculos
reivindicativos» por una cultura libre, por
un espacio liberado, del 2006 en la Sala
Bahia, una antigua discoteca de Sants, o
también en el teatro Arnau del Parallel, que
se encontraba —y continda asi, pese a que
que ya es de propiedad municipal (conceda-
mosle un poco de tiempo al Ayuntamien-
to)— en desuso desde finales de los afios
noventa. También en la acampada de los
«indignados», en la plaza Catalunya, fun-
cioné un grupo de teatro y la gente de Ar-
tkatraz hizo alguna actuacién, pocos dias
antes de que los policias antidisturbios lle-
varan a cabo una performance de gran di-
fusion mediatica.

En la ultima década, en Barcelona han
sido conquistados para el teatro varios es-
pacios. La Nave Ivanow, en una antigua
fabrica de pinturas en la Sagrera, empezd a
funcionar hacia 1997 y en los ultimos afios
se ha consolidado como «fibrica de crea-
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cidén», con una notable actividad escénica.
Allf se encuentra la sede de la FEI, Factoria
Escénica Internacional, un centro de crea-
cién que dirige Carme Portacceli. En el otro
extremo de la ciudad, en la montafa de
Montjuic, el grupo Teatro de los Sentidos
se instald, a mediados de la década, en el
antiguo edificio del Polvorin. Y en el barrio
del Raval, en un espacio del conjunto arqui-
tectonico del Hospital de la Santa Cruz, del
siglo xv, LaPerla29 ha consolidado un es-
pacio teatral donde exhibe sus produccio-
nes: en el 2004 inici6 la actividad escénica
en el edificio con El misdntropo, represen-
tado en el primer piso, en un ala de lectura
de la Biblioteca de Catalufia, y en el 2005
representé Antigona en un espacio del ala
de levante, en la planta baja, el lugar donde
originalmente se ubicaban algunos servicios
del Hospital. No deja de ser curioso que el
Hospital, entre 1579 y 1835, fuera la insti-
tucion que ostentaba el privilegio de marcar
a los comediantes el lugar para sus repre-
sentaciones. Tal y como ha explicado el
director de la compaiiia, Oriol Broggi, el
espacio habia formado parte de la Escuela
de Artes y Oficios, y la Biblioteca invirtid
algo de capital en él para limpiarlo, derribar
los tabiques y dotarlo de instalaciones de
luz. LaPerla29 dispuso ademds unos mini-
mos elementos escénicos, como la arena que
cubre el pavimento y los camerinos. Actual-
mente, la compaiia teatral estd en tratos
con la Consejeria de Cultura y con la Bi-
blioteca de Catalunya para tratar de esta-
blecerse en este espacio durante un mayor
plazo de tiempo.

A este espacio gotico, reutilizado como
espacio escénico contemporaneo, se ha tra-
tado de sacarle todo el partido posible por-
que, segun Broggi, el lugar ofrece unas ca-
racteristicas muy originales que lo alejan
claramente de los espacios teatrales o las
salas de actos actuales: se trata de un espa-
cio configurado por la patina del tiempo,
por su profundidad y por los materiales no-
bles y trabajados de las paredes y arcos.
Todo ello, sumado a su céntrica situaciéon
urbana, al magnifico patio arbolado que

ejerce de vestibulo al aire libre (el antiguo
huerto de plantas medicinales) y a una ofer-
ta de montajes de alta calidad artistica con
un sello propio y distintivo —Hamlet, La
presa, Luces de Bobhemia—, entre otros, ha
hecho que el antiguo hospital se llenara de
éxitos teatrales.

Elmapa teatral de la Cataluiia
contemporanea

Sobre todo, si nos centramos en Barcelona,
este mapa se podria entender constituido
por capas, y los criterios para diferenciarlas
serfan multiples y variados. En él, como si
se trataran de estratos geoldgicos formados
por materiales diversos, destacarian varias
formaciones que, segun el andlisis que hi-
ciéramos, podrian fusionarse. Una de ellas
la constituirian los grandes teatros de titu-
laridad publica: el Liceu, el Nacional y el
conjunto de espacios de la Ciudad del Tea-
tro en Montjuic (habria que mencionar
también aqui el grupo de los teatros muni-
cipales diseminados por el territorio). Este
tramado no es uniforme y habria que estu-
diarlo al detalle, buscando los agujeros que
quedan por llenar y las disfuncionalidades
todavia pendientes de resolver, tanto en el
equipamiento escénico como en la progra-
macién. Otra formacion seria la de las salas
de especticulo, digamos, comercial y la de
entidades de todo el territorio de Catalufia,
modestas, pero de un inmenso potencial tal
y como se ha demostrado ampliamente en
la historia reciente del teatro catalan,® o los
espacios «otros» que hemos ido mencionan-
do en este articulo. Todo este conjunto for-
mado por diferentes estratos constituiria un
mapa geoldgico que muestra la presencia
viva, a estas alturas, de la memoria histori-
ca del lugar que ocupaba el teatro en las
diversas localidades, y en el caso de Barce-
lona se descubre todavia particularmente
en las Ramblas y en el Parallel.

Este mapa también se podria contemplar
como si fuera un cielo estrellado donde ve-
riamos algunas luces parpadeando, luces
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que quieren llamar nuestra atencion, como,
entre otras, la del Teatro Arnau, ahora ya
propiedad del Ayuntamiento de Barcelona.
Una estrella que segtin como reviva, puede
afianzar en el Parallel un proceso de revi-
talizacion que necesita arquitecturas y ac-
tividades que interpreten en el siglo xx1 el
importante rol social que tuvo el lugar des-
de finales del siglo X1x hasta 1939. Y, espe-
cialmente, la del Teatro Principal de Barce-
lona. ;Y del cielo habldbamos!, clama a
Dios que el primer teatro del pais, el que
durante siglos monopolizé la actividad tea-
tral, se mantenga cerrado, y a nadie le pasa
inadvertido que una sala en desuso es un
espacio en riesgo. En un cielo asi, ya se han
desvanecido unas cuantas estrellas, los tea-
tros desaparecidos, y algunos no por causas
naturales, siendo el ultimo el Teatro-circo
de Cataluna, el Apollo de Vilanova i la Gel-
trd, por ejemplo, que se incendio en el mes
de diciembre de 20047

Notas

1. Sobre esto véase: AA.DD.: Arquitectura
teatral en Esparia. Catdlogo de la exposicion del
MOPU, diciembre 1984-enero 1985, Madrid:
MOPU, 1984, y AA.DD.: La arquitectura en
escena. Programa de Rehabilitacion de Teatros
Espanoles del siglo x1x. Catalogo de la exposi-
cién del MOPT, noviembre 1992-enero 1993,
Madrid: MOPT, 1992. Dos publicaciones del
Ministerio de Obras Publicas y Urbanismo, la
primera, y del Ministerio de Obras Publicas y
Transportes, la segunda, que marcan el inicio y
el final de un plan de rehabilitacion de teatros
por parte del Ministerio.

2. A cargo de Josep Gracia, Teatres de Cata-
lunya, Barcelona: Institut del Teatre. Diputaci6
de Barcelona, 1986, 2 vols.

3. En cuanto a la importancia de los teatros
de los ateneos, el Observatorio de Teatros en
Riesgo estd realizando una investigacion que se
puede consultar (unos primeros resultados) en:
www.theatresatrisk.org. Véase también Antoni
Ramon: «Els teatres dels ateneus, renovacio i
sociabilitat», Barcelona Metropolis, nim. 82,
primavera 2011, p. 88.

4. Las fechas que figuran entre paréntesis re-
flejan el inicio del proyecto y la inauguracion del

edificio. En el caso del Liceu, 1994 es la fecha
del incendio, que resitud el proyecto en curso.

5. En el original, «Al barri hi ha de tot». Se
trata de una frase publicitaria para fomentar el
comercio del barrio de Sant Antoni de Barcelo-
na. (Nota de la trad.)

6. Véase: Antoni Ramon: «Salvemos las vio-
letas», ADE Teatro, nim. 123, diciembre 2008,
pp. 90—96.

7. El incendio del Teatro-circo Apollo fue el
origen de la creacion del Observatorio de Tea-
tros en Riesgo. Véase: Antoni Ramon:
«’Observatori de Teatres en Risc i el Teatre-circ
Apollo de Vilanova i la Geltri», (Pausa.) Qua-
dern de teatre contemporani, num. 2.8, diciem-
bre 2007, pp. 120-131.

¥

Escuelas y pedagogias teatrales
en la Cataluna de inicios
delsiglo XXI

Xavier Padullés

Institut del Teatre

Catalufia siempre (o casi siempre) ha senti-
do pasion por el teatro. Esto no solamente
se ve y se percibe por sus tradiciones (Els
Pastorets, la Passid, etc.), sino también por
el nimero de escuelas privadas de teatro o
por la actual efervescencia de salas escéni-
cas en la cartelera de Barcelona. Encontra-
mos desde macroproyectos todavia inaca-
bados, como el del Parallel, hasta otros
artisticamente mas reivindicables aunque
injustamente silenciados por la critica co-
mo, por ejemplo, las salas de pequefio for-
mato (las off), que tanto recuerdan a ciertas
operaciones del teatro de sala y alcoba de
los barceloneses afios cincuenta. Este ulti-
mo tipo de representacion fue un preceden-
te del estallido posterior del teatro indepen-
diente, insertado en un periodo en que el
pais ansiaba liberarse del dogal dictatorial,
momento en el que el teatro batallaba por
su libertad artistica y, de forma indirecta,
lo hacia por toda la colectividad.
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Aunque los dogales actuales son, por
suerte, diferentes, siguen presentes nuevas
opresiones y resistencias en un siglo xxi en
el que lo que se impone es el libre mercado
mal entendido que ahoga el mundo de la
creacion artistica. Como siempre, a nivel de
politica cultural nos esforzamos para que la
escena catalana tenga un porvenir mas po-
tente (por ejemplo un sistema de vasos co-
municantes, casi inexistente a estas alturas,
entre los diversos circuitos teatrales, desde
los oficiales y alternativos hasta los off, etc.).
Esperar de nuestras jerarquias que hagan
menos politica y que den mas libertad a los
agentes culturales quizds es esperar dema-
siado, pero es muy urgente demudar la mi-
tica cultural del pais, actualmente monopo-
lizada en exceso por el flitbol —una marca
que vende, pero que demuestra que quedan
bien lejos aquellos tiempos en los que Cata-
lufia se definia por sus artistas universales.
Debemos recuperar de nuevo aquel modo
de hacer si no queremos caer en un pensa-
miento tnico neoliberal y, sobre todo, por-
que un pais que no escucha a sus creadores
es un pais autista y, a la larga, muerto.

A pesar de todo, en lo referente a la crea-
ci6én, Catalufia hierve. Podria producirse un
nuevo resurgimiento teatral, puesto que
nunca la escena catalana habia tenido una
formacion educativa tan diversa y rigurosa
como la actual. Es muy sabido que durante
estas ultimas décadas el liston interpretati-
vo del pais ha ido subiendo gracias al Ins-
titut del Teatre, pero también al esfuerzo de
las aulas municipales, las diferentes entida-
des teatrales universitarias® y las escuelas
privadas de teatro. Todo ello hace que el
mapa educativo cataldn (y especialmente
barcelonés por una cuestion de centralismo
mds que de centralidad) sea de una gran
riqueza y variedad. La formacion estd al
alcance de la ciudadania: desde la mas re-
glada (Institut del Teatre), hasta la mds
amateur, pasando por la de centros espe-
cializados que ofrecen ensefianzas escénicas
especificas. La importancia de todo este
patrimonio pedagdgico —entrevisto desde
hace pocos afos por la administracién au-

tonémica— consiste, no solo en el hecho de
que un futuro actor ahora pueda elegir va-
rias guias curriculares, sino también en la
posibilidad de educar espectadores nuevos
y mas exigentes, estimulando asi la comu-
nicacién humana en estos tiempos de con-
tactos excesivamente virtuales.

Breve recordatorio

Antes de entrar en la oferta formativa del
siglo xx1, haremos un breve recorrido his-
torico por la ensefianza académica del pais.
Aproximadamente, lo podriamos dividir en
tres periodos: los origenes, los afios de tea-
tro independiente, y los afos actuales, ya
vividos en democracia.

Catalufa entr6 en la modernidad teatral
con Adria Gual, no sélo en lo referente a la
direccion escénica, sino sobre todo (y qui-
z4s esta es su mayor herencia) por la crea-
cién de la primera academia teatral moder-
na catalana (y espafiola), la Escola Catala-
na d’Art Dramatic, que con los afios se
convirti6 en la Escola Superior d’Art Dra-
matic, adscrita a la Universitat Autonoma
de Barcelona y con tres especialidades de
titulacién universitaria: interpretacion, es-
cenografia y direccion escénica/dramatur-
gia. El hecho de poder disponer de un cen-
tro de estas caracteristicas es un triunfo
indudable de cara a la normalizacién edu-
cativa y la mejora en la calidad escénica del
pais.

El arranque del teatro independiente fue
fruto de ’Agrupacié Dramatica de Barce-
lona que, a pesar de no tener voluntad de
crear una escuela interpretativa, si que mar-
¢6 algunas tendencias estéticas puesto que
se hicieron diferentes cursillos y seminarios.
El primer gran intento de tener un centro
con vocacion oficial y con voluntad nacio-
nal, en un momento en el que el Institut del
Teatre quedaba del todo obsoleto y depen-
dia de estamentos oficiales afines al régimen
dictatorial, fue la Escola d’Art Dramatic
Adria Gual (EADAG). La importancia de
esta escuela —con voluntad de continuidad
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histérica— consiste en el hecho de que por
primera vez en Catalufia, en un programa
de dos cursos, se impartieron las grandes
tendencias (estéticas y metodologicas) de los
grandes maestros europeos del momento:
Constantin Stanislavski y Bertolt Brecht, e
incidieron especialmente en el trabajo sobre
la improvisacién y la diccién (tan impor-
tante, esta ultima, para la dignificacién de
la lengua catalana). Por lo tanto, la peda-
gogia teatral contempordnea catalana par-
ti6 de la EADAG. A pesar de las carencias
que indudablemente tenia no debemos qui-
tarle méritos porque influy6 de manera con-
siderable en otros modelos de escuelas que
empezaron a surgir en aquel momento, si
bien la tnica que ha pervivido es El Timbal
(fundada en 1969).

La eclosion para redescubrir la moderni-
dad, secuestrada por una gris y oscura dic-
tadura, llegd finalmente de la mano de Her-
mann Bonnin en el Institut del Teatre. Bon-
nin supo plasmar las realidades escénicas
del teatro independiente e internacional que
se introdujeron entonces en las ensefianzas
teatrales. El actual codirector del Espai Es-
cénic Joan Brossa supo rodearse de grandes
creadores y pedagogos teatrales y descen-
traliz6 los estudios incorporando en el cir-
cuito los centros territoriales de Terrassa y
Vic.

Geografia actual de las academias
teatrales catalanas

Salvo la escuela El Timbal, como ya hemos
dicho, las escuelas teatrales existentes sur-
gieron durante la democracia, y sus funda-
dores o bien eran antiguos alumnos del
Institut del Teatre o bien se habian formado
en el extranjero. La mayoria de estas aca-
demias teatrales, pues, se fundaron duran-
te los afios ochenta y noventa, momento en
el que habia una demanda real.

En este resumen mencionaremos unica-
mente los centros mds destacados, tanto
desde el punto de vista docente, como en
cuanto a horas lectivas —la media se sitia

alrededor de 1.100 horas de docencia repar-
tidas, como minimo, en dos cursos.> Dejan-
do aparte la ESAD, podemos analizar las
escuelas de teatro de dos maneras: segin su
gestion, o a partir del sistema metodologico
que utilizan.

Segun la gestion, nos encontrariamos con
los centros publicos (como las aulas de tea-
tro municipales), o privados. Estos tltimos
estdn ubicados sobre todo en Barcelona.

Es mis interesante, de todos modos, ana-
lizar las diversas escuelas segun el perfil
pedagodgico. Es aqui donde observamos la
riqueza docente del pais. En ellas se ofrecen
propuestas muy variadas que podriamos
definir segin dos grandes parametros: las
que van del texto al gesto, y las que parten
del gesto para llegar al texto.

Del gesto al texto

Dentro de este grupo, en Cataluiia destacan
dos centros: Estudis Berty Tovias: Escuela
Internacional de Teatro; y Moveo: Centro
de formacion y creacion en teatro de gesto
y mimo corporal dramitico de Etienne De-
Croux.

Berty Tovias es internacionalmente reco-
nocido como estudioso del movimiento y
de la pedagogia de Jacques Lecoq, quien en
1997 le animd a fundar la escuela barcelo-
nesa. De esta escuela han surgido también
actores de texto, algunos internacionalmen-
te reconocidos, puesto que el método Lecoq
es muy ductil y permite adaptarlo con faci-
lidad.

Moveo se cred en el afio 2004 y el equipo
docente era casi todo extranjero. Sociold-
gicamente es un producto de la atraccién
cosmopolita que ejerce Barcelona desde los
Juegos Olimpicos. Bajo la direccion de
Stéphane Lévy, la academia llena un vacio
que faltaba en nuestra oferta del siglo xx1:
la del mimo corporal del maestro Decroux.
La escuela tiene una compaiiia propia, Mo-
veo Teatro, que realiza varios especticulos,
giras internacionales y que ha obtenido va-
rios premios.
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Tanto Berty Tovias como Stéphane Lévy
—ambos profesores en el Institut del Teatre—
son pedagogos con una trayectoria sélida
que contribuyen sin duda a mejorar la for-
macion artistica catalana.

Moveo plantea dos cursos de diplomatu-
ra de 750 horas cada uno, ademds de un
tercer curso de especializacion. Las asigna-
turas troncales son: técnica (a partir del
método Decroux), repertorio (mimo cldsico
y moderno), improvisacién y composicion,
ademads de voz en relacién con el actor fisi-
co. En el caso del centro de Berty Tovias,
son tres cursos (de 6oo horas cada uno),
organizados a partir de un programa simi-
lar al de la Ecole Internationale de Théatre
Jacques Lecoq de Paris. En el primer curso
(«primer viaje») se imparte la mdscara neu-
tra, larvaria y expresiva; en el segundo cur-
so («segundo viaje») los motores teatrales
se ponen al servicio de la creacion artistica
(del clown al melodrama), y el tercer curso
se centra en la exploracion creativa y la pro-
fesionalizacion de los alumnos. De estos
dos centros destaca el alto grado de inter-
nacionalizacién, con alumnos de proceden-
cias muy diversas. Son escuelas que dotan
de prestigio pedagogico a Barcelona, ade-
mas del Institut del Teatre que tiene profe-
sores especializados en la practica de Jerzy
Grotowski o la biomecdnica de Vsévolod E.
Meyerhold, por nombrar s6lo unos ejem-
plos.

Pero seriamos injustos si no mencionara-
mos la academia privada de teatro decana
en Catalufia y en todo el Estado espafiol: El
Timbal. Este centro fue fundado en 1969
por Anton Font, uno de los introductores
mds importantes de la técnica del mimo en
Cataluna, ademas de ser miembro fundador
de Els Joglars y creador del Festival Inter-
nacional de Mim. Ya desde el inicio de la
escuela dio a conocer nuevas e innovadoras
formas expresivas. El Timbal y el Institut
del Teatre fueron a lo largo de los afios se-
tenta y ochenta los dos nicleos més desta-
cados en cuanto a la enseflanza de teatro
corporal, con maestros compartidos como
Andrej Leparsky. Actualmente, Anton Font

se ha jubilado y la escuela se ha reconver-
tido en cooperativa —bajo la direccion de
Mireia Font- y se incide mas en el texto
que en el gesto a partir del método CODA,
creado por Ricard Boluda y Fausto Carri-
llo. Se imparten dos cursos que suman mas
de 1.400 horas lectivas. Es una de las escue-
las que mas ha hecho actualmente para po-
tenciar el teatro infantil y juvenil; en ella se
imparten cursillos para nifios a partir de los
cinco afos.

Del texto al gesto: el teatro psicoldgico

El panorama nacional presenta tres tipolo-
gias: la naturalista/psicoldgica, la de forma-
cién ecléctica y la musical. De la psicoldgi-
ca destacan dos: La Casona, formacién e
investigacion teatral de Barcelona, y la Es-
cola Nancy Tufién i Joan Oliver, formacion
del actor.

La Casona se cre6 en 1980 y la dirige des-
de el inicio el pedagogo y creador teatral
argentino Fernando Griffell. Los criterios
pedagogicos se centran en el método de las
acciones fisicas de Constantin Stanislavski.
La Casona es pionera en la practica de este
método en Catalufia e incluso en el Estado
espafiol. Hay pocos centros en la Peninsula
en los que se pueda estudiar con rigor este
método que aqui se desarrolla en 2.300 ho-
ras lectivas divididas en dieciséis asignatu-
ras, y donde se ofrece la posibilidad de ha-
cer un posgrado de profundizacién. Dispo-
nen de compania residente propia, la Via
Moria.

La Escola de Teatre Nancy Tufién i Jordi
Oliver fue fundada por la actriz argentina
Nancy Tufién en 1976. Su método de estu-
dio se basa en las aportaciones del sistema
Stanislavski y también del método Stras-
berg y de sus continuadores. Ya son ocho
los ex alumnos de la escuela que han reci-
bido premios Goya, sin contar los premios
Max de teatro.

El teatro psicoldgico entrd en Cataluia
gracias a argentinos exiliados —como Fer-
nando Griffell o Nancy Tufién— pero no
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podemos olvidarnos de Boris Rotenstein,
llegado desde San Petersburgo. La posibili-
dad de disfrutar de escuelas asi en el pais es
un privilegio y deberian tener mds inciden-
cia en nuestro panorama teatral dadas las
destacables aportaciones metodolégicas que
han efectuado a lo largo de las décadas vy,
debe decirse, no siempre del todo aprove-
chadas por nuestros directores y producto-
res de teatro.

Del texto al gesto: el eclecticismo
y laaccién comarcal®

Entre los centros de formacidn ecléctica, la
instituciéon mas veterana en Barcelona es el
Collegi del Teatre, que abrid sus puertas en
1983. Jordi Mesalles fue uno de sus funda-
dores y Gisela Krenn es su actual directora.
El centro se define por un programa docen-
te proximo a los postulados eclécticos del
Institut del Teatre puesto que muchos de los
fundadores surgieron de aquella casa.

Entre las escuelas recientes, la que mas
fama ha tenido, gracias a un plan de mar-
keting muy bien elaborado, es Eolia: Esco-
la Superior d’Art Dramatic, fundada en el
afo 2000 en Barcelona y asociada a las
compainias Tricicle y Dagoll Dagom. Se
pueden cursar varias especialidades como
por ejemplo texto, musical, doblaje o canto,
y ofrecen también la especialidad de dra-
maturgia y de direccién escénica (tnica en
el campo privado). Una de sus aspiraciones
es convertirse en una facultad de artes es-
cénicas.

En este eclecticismo formativo deberia-
mos ubicar las aulas de teatro municipales,
que suponen una respuesta de calidad a fa-
vor de la descentralizacion de la escena ca-
talana. Las mds veteranas son la de Mataré
y la de Lleida, con més de veinticinco afios
de historia. Por ellas han pasado miles de
alumnos: nifios y jovenes con ganas de pro-
fesionalizarse o, cuando menos, de acumu-
lar experiencias diferentes participando en
la escena. Un buen ejemplo es el Aula Mu-
nicipal de Teatre de Lleida, por la que cada

curso pasan mas de 700 alumnos de varios
niveles. También en Girona el centro de
formacion El Galliner presenta un progra-
ma de cuatro afios divididos en dos ciclos:
el primero llega hasta el tercer curso y el
cuarto corresponde al ciclo de profesiona-
lizacién. La importancia de estos espacios
—existen todavia otros, como la Escola de
Teatre del Centre de Lectura de Reus- ra-
dica en el hecho de que han sido los grandes
dinamizadores escénicos de sus ciudades (y
provincias) respectivas, lo cual ayuda a re-
troalimentar la escena barcelonesa, algo
que demasiado a menudo e injustamente se
olvida.

Del texto al gesto: escuelas de musical

Si para este articulo hubiéramos hecho un
andlisis mas historicista nos darfamos cuen-
ta de que muchas de las academias mencio-
nadas se pudieron consolidar porque ofre-
cieron una respuesta, al menos en un primer
momento, a una demanda existente. Las
escuelas de teatro musical surgieron a raiz
del boom de los espectaculos musicales que
se produjo en los afos noventa. Mar i Cel
(temporada 1988-1989) fue el punto de in-
flexion, y de paso Angels Gonyalons se con-
virtié en un fenémeno medidtico y en un
icono de este género. Fruto de todo ello,
Ricard Reguant y Angels Gonyalons fun-
daron en 1994 Memory: Escola de Teatre i
Musical. Posteriormente aparecieron otros
centros, como por ejemplo la escuela Coco
Comin o Youkali, que tiene un programa
integrado inspirado en escuelas de teatro
musical del Reino Unido, Canada y Estados
Unidos. Hay que mencionar también Aules,
una escuela creada por una de las figuras
mas notables de la escena musical, Daniel
Angles, alma mater de la compania El mu-
sical més petit. Por otro lado, el Institut del
Teatre también incorpord rapidamente la
especialidad de interpretacion musical.
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ACET - Asociacion Catalana
de Escuelas de Teatro

Las escuelas son diversas y los modelos va-
riados, pero todas ellas comparten algo en
comun: la interpretacién es la columna ver-
tebral de su programa docente. Los planes
de estudios profesionales de la casi totali-
dad de colegios que hemos mencionado se
basan en dos afios de formacién y algunos
ofrecen un tercero de especializacién; osci-
lan entre las 1.200 y las 2.300 horas lecti-
vas. En general imparten formacion por las
mafianas, y por las tardes se hacen talleres
para todas las edades.

No hay que ser reduccionistas, algunas
de las academias mencionadas, especial-
mente aquellas que adoptan metodologias
especificas, son una opcién vilida y dife-
rente dado que el Institut del Teatre no pue-
de abarcarlo todo.

Es importante sefialar la tarea efectuada
por la ACET (Asociacion Catalana de Es-
cuelas de Teatro).# Esta entidad aglutina
algunas de las escuelas —privadas y munici-
pales— mds importantes del pais y, por sus
caracteristicas, es Unica a nivel europeo, o
al menos nosotros no tenemos noticia de
ninguna similar. Uno de sus objetivos es
velar por la calidad docente dado el grado
de intrusismo que hay en este oficio; ade-
mds, quiere tratar de conseguir el recono-
cimiento de un ciclo formativo por parte
del Departamento de Educacion de la Ge-
neralitat, un aspecto que ha topado con
ciertas resistencias desde varios frentes:
del mismo modo que existe la Escuela Mas-
sana y sigue habiendo la Facultad de Bellas
Artes, deberia entenderse que, cuantas mas
posibilidades de regularizacion profesio-
nal existan —como pasa con la danza—, me-
jores resultados obtendremos como espec-
tadores, docentes y creadores, siempre que
se vele por la calidad formativa del suje-
to mds importante, que en este caso es el
alumno.

Otras opciones educativas

A lo largo del articulo se ha podido obser-
var el predominio, en cuanto a formacion,
de la especialidad interpretativa. Pero en
Barcelona encontramos otras ofertas: algu-
nas inciden sobre la dramaturgia y otras
buscan en el teatro una finalidad més social
que artistica, como es el caso del Forn de
teatre pa’tothom, una escuela pionera en la
implantacion en Catalufia de la metodolo-
gia del teatro del oprimido de Augusto
Boal. Su ubicacién en el barrio del Raval no
es casual, ya que trata de hacer reflexionar
y actuar a la sociedad desde los territorios
donde estdn aquellas personas més suscep-
tibles de sufrir injusticias sociales debido a
su precariedad laboral. En el Forn se ofre-
cen cursos y seminarios y se hacen funcio-
nes en centros civicos y prisiones. Este tipo
de teatro de intervencién social, en auge en
Barcelona, tiene actualmente unos horizon-
tes muy amplios: la sociedad necesita un
teatro comprometido que ayude a mejorar
las relaciones interpersonales ya sean mul-
ticulturales y/o interculturales. El seminario
que impartié Augusto Boal en el Institut del
Teatre, en 1997, supuso en nuestro pais el
despertar de esta metodologia nacida en
Brasil y ha causado gran impacto en la Bar-
celona mestiza del siglo xx1. La ESAD de-
beria continuar perseverando, a pesar de la
crisis, como amplificador de varias tenden-
cias escénicas mundiales para ayudar a im-
pulsar nuevas sinergias en nuestra escena.

En otra tesitura, encontramos la forma-
cion en dramaturgia a cargo de la Sala Bec-
kett. En ella se imparten seminarios bajo la
direccidn, en un primer momento, de José
Sanchis Sinisterra, pero actualmente coor-
dinada por Toni Casares. El Obrador Inter-
nacional de Dramatirgia, mds que conso-
lidado a estas alturas, busca con sus cursos,
talleres, montajes o la prestigiosa revista
Pausa, dar a conocer nuevas realidades y
posibilidades escénicas. Lamentamos que
sea el tnico obrador —con esta ambicion—
existente en Catalufia, donde faltan otras
plataformas de tendencias divergentes para
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diversificar la dramaturgia catalana y plu-
ralizarla algo mas.

El papel del Institut del Teatre i Dansa

Asi como Barcelona es la capital de Cata-
lufia, el Institut del Teatre es la capital de
la educacion escénica y un referente, desde
que se fundd, a nivel estatal. Uno de sus
elementos fundamentales consiste en la
gran cantidad de escuelas que integra, al-
gunas con titulacién universitaria: la Escue-
la Superior de Arte Dramaitico y el Conser-
vatorio Superior de Danza, la Escuela de
Ensefianza Secundaria y Artistica/Conser-
vatorio Profesional de Danza (EESA/CPD)
que ofrece los estudios integrados de grado
medio de danza y de secundaria o la Escue-
la Superior de Técnicas de las Artes del Es-
pectaculo (ESTAE), con estudios de FP Su-
perior (en el Centro de Terrassa) de ilumi-
nacién, sonido y maquinaria escénica.

Una fecha histdrica: la Escuela Superior
de Arte Dramatico ve reconocida la validez
académica oficial de sus estudios gracias a
un convenio firmado con el Departamento
de Ensenanza de la Generalitat de Catalufia
el 25 de julio de 1995. La Escuela otorga
titulos superiores equivalentes a una licen-
ciatura universitaria, con las especialidades
de direccién y dramaturgia (opcion de di-
reccién o dramaturgia); de escenografia y
de interpretacion (opcion texto, gesto, tite-
res y objetos o teatro musical). En estos
momentos, debido al Plan de Bolonia, al-
gunas de estas opciones estan reordenan-
dose pero, en cualquier caso, el Institut del
Teatre ha dotado con mds cartas de noble-
za al mundo pedagdgico cataldn gracias al
hecho de poder otorgar licenciaturas en ar-
tes escénicas.

Un valor afiadido: en el Institut del Teatre
se ofrecen una serie de disciplinas que en
otro lugar serfan imposibles dado su eleva-
do coste. Se trata de especialidades minori-
tarias (en relacién con los estudios de inter-
pretacién) como direccion o escenografia,
incorpora también la Escuela Superior de

Técnicas de las Artes del Espectdculo (ES-
TAE), y varios posgrados, masters o pro-
gramas de doctorado. Ademas de las dife-
rentes asignaturas, seminarios, terceros ci-
clos y grupos de investigacion de teoria e
historia del teatro —aspecto indispensable
si queremos establecer un marco de re-
flexiéon y de memoria histdrica para la es-
cena—, lo refuerzan los diversos servicios del
MAE (Centro de Documentacién y Museo
de las Artes Escénicas) con publicaciones
propias y el importante archivo y biblioteca
de las artes escénicas.

Centralidad: por sus aulas, a lo largo de
casi cien afos, han pasado algunas de las
figuras mas insignes de nuestra escena (y
del extranjero) en parte gracias a su eclec-
ticismo. En el Institut del Teatre han tenido
cabida todas (o muchas) tendencias. Esta
ha sido su riqueza pero también, segtn sus
criticos, su talon de Aquiles, puesto que no
se ha podido conseguir ningian discurso
metodoldgico mas firme, a diferencia de los
mejores conservatorios teatrales europeos.
Probablemente es un tema de dificil solu-
cién porque esta institucion ha sido y es un
reflejo de la diversidad estética de la escena
catalana, una escena que no ha conseguido
nunca trabar una tradicion escénica, pese
a su categoria artistica. Resumiendo, cen-
tralidad desde el eclecticismo.

Descentralizacion: es uno de los gran-
des debates desde hace afios, y mas ahora
con los recortes econémicos. Pero los Cen-
tros Territoriales de Terrassa y Vic reali-
zan una tarea importante en cuanto a tea-
tro y educacion. Desde aqui, debemos su-
brayar cémo el Centro de Terrassa, en estos
ultimos afios, se ha convertido en un re-
ferente internacional del teatro gestual,
de titeres y de objetos. Seria una ldstima que
por razones econdmicas o bien de tacti-
ca politica perdiéramos unos réditos artis-
ticos muy consolidados y necesarios para
impulsar un teatro cataldn posvanguar-
dista/ performdtico que hace unas cuan-
tas décadas nos doté de gran proyeccion
universal.

Futuro. En la actualidad el Institut del
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Teatre debe afrontar varios retos: el plan de
Bolonia y sus incertidumbres; la reforma
del plan de estudios que ello implica y la
reubicacion de sus subsedes. Centralidad
teatral, descentralizaciéon creativa, menos
burocracia y mds participacion de los estu-
diantes son algunos de los asuntos que se
estan dirimiendo entre los alumnos, los ad-
ministrativos, los profesores, los gerentes y
la clase politica. Esperamos que todo ello
redunde en beneficio del teatro y de las ar-
tes en general.

Conclusion

Como se suele decir popularmente, el teatro
cataldn siempre agoniza, pero aun asi, nun-
ca acaba de morirse ni morird nunca porque
las crisis constantes hacen que esté vivo,
bien vivo. S6lo basta con observar la vita-
lidad, cantidad y calidad de las diversas
escuelas de las que disponemos, incluida la
oficial.

La valoracién final que podriamos ha-
cer de la situacién que nos ocupa es la si-
guiente:

1. Nunca habiamos tenido tantas acade-
mias con renombre internacional como en
la actualidad.

2. Barcelona es un punto de referencia
estatal a nivel de escuelas privadas y oficia-
les.

3. Estos centros otorgan prestigio a Bar-
celona y Catalufa y generan un turismo
educativo.

4. Disponemos de calidad vy, sobre todo,
de variedad docente.

5. El puente entre estos diversos centros
son sus profesores, ademads de los estudian-
tes que pueden pasar por dos o tres acade-
mias diferentes a lo largo de los afios (sin
contar el Institut del Teatre).

6. Hay vida teatral —de estudios— mds
alla de Barcelona; las aulas municipales son
generadoras de nuevos teatros para Cata-
lufia.

Puntos problematicos:

1. Gremialismo en casi todas partes y
falta de una mayor apertura interacadémi-
ca.

2. Carencia de mesas de didlogo.

3. Precariedad laboral endémica.

4. Actitud temerosa —mds alld de mues-
tras y festivales— por parte de productores
y programadores de salas de teatro para dar
a conocer las nuevas propuestas que surgen
de los espacios mencionados en este articu-
lo, pese a la necesidad de la renovacién es-
cénica catalana.

En definitiva, hace décadas el franquismo
nos impuso una pedagogia retrograda. Gra-
cias al teatro independiente levantamos la
cabeza con orgullo y en estos momentos,
algo impensable hace tan sélo cuarenta
afos, estamos bien situados y consolidados
internacionalmente. Se hizo y se ha hecho
un gran esfuerzo (gracias a la pasiéon de
unos pioneros, maestros y docentes), pero
el futuro es facilmente mudable y por eso
debemos replantearnos constantemente
nuestra razén de ser:

— ¢Qué futuro deseamos para el teatro
cataldn y sus escuelas?

- ¢Qué elementos debemos mejorar de la
docencia teatral y de sus centros?

— En el panorama educativo cataldn,
¢qué papel de crisol debe tener el Institut
del Teatre y como debe consolidarlo?
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Notas

1. Las universidades catalanas, y tras muchos
anos de lucha, disponen de aulas de teatro en las
que se imparten talleres, seminarios y conferen-
cias. Ademds, producen especticulos teatrales,
con circuitos propios como la Mostra de teatre
universitari dels Paisos Catalans. A lo largo de
las décadas diversos profesionales han surgido
de las aulas universitarias a pesar de que, como
es natural, a menudo no dispongan de escuelas
de teatro porque éste no es su principal cometi-
do.

2. No analizaremos aquellos centros que son
mds estudios que escuelas dado que hay profe-
sores que imparten formacién a alumnos de
forma completamente (o casi) personalizada.

3. Tomamos el concepto sociopolitico del li-
bro de Xavier Fabregas (1976).

4. En la ACET, Asociacién Catalana de Es-
cuelas de Teatro, con fecha de julio de 2011,
encontramos las siguientes escuelas: El Timbal,
Collegi del Teatre, La Casona, Estudis Berty
Tovias, Youkali, Moveo, Memory, Nancy Tufién
i Jordi Oliver, Aula de Teatre de Lleida, El Ga-
lliner y Escola de Teatre del Centre de Lectura
de Reus.

Periferias, periplos, peligros.
La nueva danza catalana
y las poéticas del errar

Roberto Fratini
Institut del Teatre

Uno de los acontecimientos culturalmente
mds senialados de la Catalufia de los afios
noventa fue la oficialidad y la territoriali-
dad de aquella vanguardia de la danza cuyo
crecimiento —en cuanto a consenso, visibi-
lidad y repercusion internacional- se habia
originado de manera indeleble durante el
decenio anterior. Al excepcional floreci-
miento de esta propuesta poética que se
extendio a lo largo de los afios ochenta, le
sigui6 la afortunada situacién de un reco-
nocimiento tardio, de todas las institucio-
nes, de un frente amplio de actividad y de
investigacion que, si hasta entonces se habia
mantenido en posiciones anénimas y, por
decirlo de alguna manera, al margen de la
cultura del ballet oficial, ahora cumplia el
proverbial anacronismo de las llamadas
«politicas culturales» y se beneficiaba de
una consolidacién aprés coup, cuya celeri-
dad era directamente proporcional al bene-
ficio politico que obtenian de ello sus pro-
motores en el seno de las administraciones.
Una vez nacida la danza contempordnea
catalana como institucién cultural, apare-
ci6é también el rentable espejismo de una
alianza incondicional entre administracion
y creacion contemporanea que por un cier-
to tiempo constituyé la excelencia de las
politicas culturales catalanas si lo compa-
rabamos con aquello que podia suceder (o,
lo que era mds frecuente, no suceder) en
otras partes del sur de Europa y del propio
Estado espariol. En este sentido, la vocacion
europeista de las instituciones catalanas las
hizo sensibles a la atencién creciente que en
otros mercados culturales merecian las
creaciones artisticas de Margarit, Gelabert,
Malpelo, Danat y Lanonima. Y promover-
las en el propio pais fue, por decirlo de al-
guna manera, una obsesion fija de la Bar-
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celona postolimpica. Pero aun asi, estoy
convencido de que tanta concordia, mds
alla del modesto welfare que comportd, por
inercia y en cuanto a toda la actividad de
danza en estas latitudes, ya contenia em-
brionariamente muchos de los elementos de
los lapsus culturales y de unas determina-
das tendencias que acontecerian en el dece-
nio posterior (y me estoy refiriendo a estos
diez o doce ultimos afios de creaciones), que
propiciaron una revulsion sistemdtica de los
valores poéticos y de las estrategias opera-
tivas afianzadas durante los afios noventa.
El estado actual de la danza catalana esta
marcado por la propension hacia la deste-
rritorialidad de la poética, por la progresi-
va desaparicion de los formatos, y por un
cierto tipo de negacion institucional, por un
aumento de desconfianza en el sistema (por
no decir de clara desercion); todos estos son
fendmenos que configuran la «disidencia»
de la danza actual no tanto como revolu-
cién consciente, sino como arraigo sinto-
matico de patologias, antinomias y ana-
morfosis que la creacién catalana ya incu-
baba desde el tiempo en el que disfrutaba
de una salud excelente.

Poéticas huérfanas

Por supuesto, me alejo de los lamentos un
poco nostélgicos de quienes al grito de
«mala tempora currunt» piensan el presen-
te s6lo en términos de decadencia y disolu-
cién. Prefiero interpretar el malestar de la
creacién reciente no tanto como lacras de
senectud (los ultimos disparates de una con-
temporaneidad que agoniza), sino como
«enfermedades del crecimiento»: es posible
que la innegable contraccion y confusién de
las poéticas actuales (el hecho de que, por
ejemplo, la presencia de la creacién catala-
na en los escenarios internacionales haya
perdido aquella funcién de «traccién» que
todavia poseia en los afios noventa) sea la
parte viva de una crisis que sacude la praxis
de la danza mundial a todos los niveles; que
el estado de crisis de la danza catalana, in-

cluso su extincion, frente a una cierta vita-
lidad que se aprecia recientemente en otros
rincones de la Peninsula, sea el primer sin-
toma de un acuerdo real con lo que esta
sucediendo fuera del propio territorio, en el
«teatro conflictivo» de la danza europea y
americana; que la pretendida pobreza, e
incluso la parcial invisibilidad de la crea-
cién catalana reciente sea el sintoma del
hermanamiento poético con corrientes y
vibraciones que se mueven en la investiga-
cién con una transversalidad inaudita y que
invalidan casi en todas partes la vieja idea
de una «manera nacional» de entender la
danza contemporinea. En este sentido, la
conciencia del aislamiento y, paraddjica-
mente, el factor que con mas fuerza define
el rol y el lugar especifico de los nuevos
creadores catalanes en el actual «archipié-
lago» de las vanguardias, se entreteje con
muchas resonancias distantes, discontinui-
dades programaticas y filiaciones hetero-
doxas.

Insisto en la heterodoxia de las filiacio-
nes, porque, de hecho, las «familias» de la
danza global cada vez se desvinculan mas
de los modelos verticales y genealdgicos. Si
para la vanguardia histérica el problema de
la relacion con escuelas, padres y maestros
se configuré normalmente en términos de
herencia poética, o incluso de parricidio
simbdlico, las vanguardias actuales, sobre
todo en Catalufia, parecen mds bien plani-
ficadas en términos, un poco melancélicos
y desorientados, de orfandad: Rimasto Or-
fano, el titulo de un trabajo de Emio Greco
del afio 2002, es, en este sentido, el epigra-
fe mds elocuente del nuevo milenio. Tanto
para los huérfanos de la tradicién narrativa
occidental, como para todos aquellos que
se han lanzado a la creacion en los tdltimos
diez afios, el repudio vital de los referentes
asignados no ha estado privado de una cier-
ta sensacion de pérdida (pérdida de garan-
tias institucionales, pérdida de atribuciones
locales, pérdida de la fe en los grandes sis-
temas técnicos y poéticos), y de la consi-
guiente necesidad de construir nuevas filia-
ciones insospechadas, de plasmar la bus-
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queda como una vacilacién, un errar efec-
tivo: la vanguardia estd desorientada, ago-
tada —o condenada- a vivir de expedientes
(tanto econdémicos como poéticos), reticen-
te a echar raices (en un lugar o en un pro-
tocolo operativo) demasiado sélidas, y en
general, bastante pobres. Al mismo tiempo,
en Catalufia mds que en cualquier otro lu-
gar, se contrasta en cada momento el mito
de una felicidad (la de las subvenciones con-
gruentes y del reconocimiento institucional)
irremediablemente perdida; y, en passant,
alimenta posiciones muy ambivalentes en
comparacién con la generaciéon de aquellos
que, antes que ellos, fabricaron una poética
con la cual ya no se reconocen, y obtuvieron
privilegios que a esta vanguardia parece que
se le nieguen. El hecho mismo de que una
parte considerable de los nuevos coredgra-
fos haya desertado de las formas de la «dan-
za danzada» que en Catalufa eran resulta-
do, en los afios noventa, de un feliz sincre-
tismo de los modelos técnicos americanos
y europeos (de Merce Cunningham a Tris-
ha Brown y a Anne Teresa de Keersmaeker)
cediendo todavia en no pocas ocasiones a
la sugestién de la Non Danse de matriz
francesa, no indica un repudio objetivo de
la danza, sino una cierta perplejidad y reti-
cencia a la hora de penetrar en la obviedad
lujosa, la prodigiosidad del signo bailado
en una época oscura, de subsistencia, resis-
tencia y ponderacién: la No Danza, en Ca-
talufia, se asemeja a una version dindmica
de la cautela. Y es justamente porque se
trata de cautela, y de la conciencia de estar
moviéndose en un terreno poéticamente
accidentado, con pobreza de medios e in-
certidumbre en los resultados, en un estado
de peligro general del lenguaje, que la feno-
menologia de la nueva danza, alejada del
formalismo técnico de los afios noventa, se
aleja asimismo de la poética del Tanztheater
cataldn que se habia consolidado, también
en los afos noventa, con el trabajo de Danat
Dansa, Malpelo, Senza Tempo, Iliacan, Zo-
tal, Bubulus y otros grupos: aunque no hay
duda del parentesco lejano que hay entre la
Non Danse y el Tanztheater, en las creacio-

nes actuales apenas aparece ninguna emo-
cién franca, el componente neurdtico, la
teatralidad generosa ni la focalizacion te-
mdtica que caracterizaron este sector de la
creacion bajo los auspicios de los modelos
alemanes. Asistimos a una deflacion general
del acercamiento psicoldgico: incluso Alta
Realidad de Jordi Cortés, la compaiiia que,
entre las que se fundaron después del afio
2000y que eran especialmente afines a una
cierta modalidad de teatrodanza, rechaza
de hecho una version extrema de teatro fi-
sico que bebe, genéticamente, mas de fuen-
tes anglosajonas que centroeuropeas.

La tendencia general de la nueva danza
es més radicalmente conceptual, o radical-
mente orgdnica, que emotiva; en ella domi-
na ciertamente un escepticismo generaliza-
do que es el correlativo exacto, la versién
«huérfana», de aquel acto holistico de fe en
la danza, en los simbolos y en la verdad de
las emociones que habia fomentado, veinte
anos antes, la eclosion extraordinaria de la
danza catalana: con una comprensible des-
confianza en los protocolos escénicos, en
los formatos espectaculares y en cualquier
tipo de emotividad directa, por muy espon-
tanea o ficticia que fuera, los creadores re-
cientes parecen en cambio expresar la idea
de que si los «conceptos» son la unica ri-
queza del indigente, la tinica emocién que
queda es la actitud de duda, entre medida,
irénica y melancolica, en contra del concep-
to y de su «insuficiencia» programdtica
(puesto que es evidente, dada la situacion,
que el eurismo conceptual no garantiza ni
la supervivencia del artista, ni la distribu-
cién de la obra que, por otro lado, cada vez
se asemeja menos a un opus en sentido es-
tricto). Seria un error, por lo tanto, inter-
pretar el minimalismo de las propuestas
formales, o su claro pauperismo, como sim-
ple reflejo, para decirlo como Sloterdjik, de
aquella «razén cinica» que ha invadido de
igual manera el conjunto de la sociedad y
de la creacién, sin mencionar la modalidad
del cinismo histérico, que era una sintesis
entre desprendimiento y pobreza progra-
matica combinados con la busqueda de una
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especie de honestidad residual, mas que una
actitud de indiferencia moral combinada
con la deshonestidad que se deriva de ella.
Si en este sentido hay alguna diferencia im-
portante entre los esfuerzos de la vanguar-
dia surgidos en Catalufia durante los alti-
mos afos y el tipo de vanguardia que desde
los afios noventa se ha ido estableciendo en
Francia, en los Paises Bajos y en Alemania,
se encuentra justamente en el hecho de que,
mientras la Non Danse europea se ha visto
atravesada por fuertes corrientes de cinismo
y de derrotismo (que, por otro lado, han
asegurado en general gratificaciones impor-
tantes a las instituciones de los menciona-
dos paises), la No Danza catalana (enten-
dida en un sentido bastante amplio de de-
construccién general de todo aquello que se
entiende como danza en estas latitudes) vie-
ne més bien marcada por un estado de duda
heuristica que casi siempre acaba por disol-
ver el programa conceptual en varias for-
mas de repliegue paradéjico hacia la inti-
midad, la relacién, la autobiografia, la fa-
miliaridad; marcada, por decirlo de alguna
manera, por un tipo de debilidad congénita
del programa que la coloca ante todo como
si esto fuera un valor poético por él mismo:
si Mi madre y yo (2004) de Sonia Gomez
fue, por muchos aspectos, el manifiesto de
una cierta manera de entender la creacién
conceptual en este lado de los Pirineos, era
porque el desparpajo con el cual decons-
truia las expectativas del pablico en materia
de danza y espectaculo, la reconducia, por
decirlo de alguna manera, hacia el prestigio
sometido de la historia intima en lo que pu-
diera tener de mds elemental. Por eso, el
hecho de afiadir al lenguaje un elemento
extrafio, que es el factor cinico por excelen-
cia de las operaciones conceptuales, y de
hacer estas operaciones en las antipodas de
las tendencias larmoyants que suelen firmar
el cardcter autobiogrifico de muchas for-
mas del Tanztheater, conferfa a la presencia
de la madre de Gémez el poder singular de
desarmar el cinismo con el mismo medio
con el que parecia armarlo. De reconducir
el motivo de la deconstruccion al registro

de una historia personal que no se dejaba
absorber por ningun programa general.
Justamente atendida esta singularidad, esta
revocacion autobiografica de la pureza con-
ceptual, se entiende que el procedimiento
de Gomez <hiciera escuela», tanto en el
seno de la nueva danza (estoy pensando en
los trabajos de Pere Faura, de Patricia Ca-
ballero, del colectivo Las Santas), como en
otros sectores de la experimentacién euro-
pea comprometidos en los tltimos afios con
un absoluto «narrativist turnpoint» (un
cambio narrativo) de las poéticas concep-
tuales; cada vez mds orientadas, para en-
tendernos, a reformular la detencion del
movimiento (el «agotamiento» de la danza
analizado por Lepecki) en modalidad per-
formativa «impura» y monologante donde
la danza tiende a asentarse para buscar en
el relato autobiografico la razon visceral, el
refugio efectivo, y afectivo, de su latir (pien-
so en los trabajos de Olga Mesa, Germana
Civera, Ezster Salomén, Rita Quaglia y
otras).

La danza catalana entre mapa
de la crisis y crisis del mapa

Pero volvamos a la cuestion de la territoria-
lidad. Es licito preguntarse por qué razones
parece tan imperiosa, actualmente, la nece-
sidad de responder con tanta virulencia a
las conquistas del fin del milenio. Estas con-
quistas en cuestion fueron dictadas por la
voluntad de configurar una «identidad» de
la vanguardia, para cartografiar su presen-
cia, para definir su 4rea de influencia, para
aislar su especificidad. El objetivo era, en
cierto sentido, «retratar» la danza catalana
de aquel momento (en todos los aspectos:
ponerle una fisionomia, representarla, cris-
talizarla y, en cierta medida, darle una for-
ma, «retenerla»). El resultado de esta car-
tografia del tesoro, que toda una comuni-
dad activa de creadores de vanguardia po-
dia constituir en cuanto a prestigio cultural,
resulto ser el pequeio sistema que conoce-
mos de centros, de residencia fija y subven-
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ciones periddicas, cuya ténica inamovible
repetia la que habian mantenido las politi-
cas triunfales prodanza de la Francia mit-
terandiana de unos afios atrds, y que habia
constituido, aunque con alguna diferencia
de base, el modelo del procedimiento cata-
lan: subsistencia a cambio de productividad
anual. De este modo, el imperativo de reco-
nocer/premiar/estabilizar la masa critica
de la danza experimental comportaba la
paradoja de exigir que fuera «constructiva»
y permanente como aquellas pardbolas poé-
ticas cuyo mandamiento franco habia sido
siempre «deconstruir» los modelos de la
danza oficial y activar el panorama de la
creacion. Orgullo de la administracion, las
ciudadelas de la nueva danza, como sedes
fisicas y nichos econémicos en que se con-
cedia y se exigia a la vanguardia del mo-
mento desarrollar con comodidad su idea
de modernidad, no tardaron en derivar en
un sistema encubiertamente feudal de pre-
bendas y garantias. A la larga, me da la
impresién, este fenémeno de asimilacion
por la via institucional revel6 marcados
elementos de toxicidad hacia el propio or-
ganismo que debia vitalizar. El proceso
descrito se produjo, en estas latitudes, con
relativa celeridad y no, como se hubiera po-
dido creer, debido a la extension bastante
reducida del 4rea de intervencion (aqui se
invalidaba aquella logica de la descentrali-
zacion a toda costa que en Francia habia
dado lugar a una titdnica red de financia-
ciones, lugares y medios), sino por el interés
especifico, en el caso cataldn, por configu-
rar el sistema de la nueva danza segin unos
principios drasticos, y de alguna mane-
ra simbdlicos, de localidad y titularidad.
Asi, mientras las politicas de Jacques Lang,
aplicadas ante la contempordnea Nouvelle
Danse, la preservaron, al menos nominal-
mente, de cualquier peligro de feudalismo
aparente al instituir los centros nacionales
como entidades publicas, desvinculados de
privilegios, siempre pendientes de revision
seglin este o aquel coredgrafo titular (mo-
delo que tardé veinte afios en desarrollar
sus desviaciones de clientelismo), las insti-

tuciones catalanas en cambio obedecie-
ron el instinto imperioso de dar nombres,
apellidos, titulos y direcciones a un «cam-
pedén» de la galaxia vanguardista de los
afios ochenta que se convirtio, ipso facto,
en el gran «divo» de la creacion local. Este
gesto administrativo no hizo mas que co-
menzar una discriminacién entre artistas
consolidados y emergentes, discriminacion
que en pocos afios resultd una grieta insal-
vable entre compaiiias «estables» y compa-
fifas «rescatables», segin un modelo que
exentaba a titulo preventivo a las institu-
ciones culturales de la obligacion de revisar
periddicamente su idea de contemporanei-
dad. Las escalofriantes desproporciones
todavia vigentes en materia de financiacién
publica hacia las compafiias («<americanas»
en lo que tiene de malévolo la abolicién de
una «clase media» de la creacién), agrava-
das posteriormente, segiin parece, por la
crisis econdmica, indican todavia lo fuerte
que era entonces, y como es patente toda-
via, la reticencia a aceptar que, si existiera
un «territorio» de la danza catalana, no
habria que objetivarlo en un sistema fijo de
privilegios y en una intrincada cartografia
de limites, demarcaciones y protectorados.
El medio mas infalible para apropiarse de
la vanguardia fue, institucionalmente ha-
blando, configurar una pequefia parte de
ella como un enjambre de pequeiias propie-
dades, y reservar para el proletario poético
un cierto numero de alojamientos, para de-
cirlo de alguna manera, de proteccién ofi-
cial. Los mapas siempre mantienen un re-
lacién exquisita con el poder. En el caso de
la danza contemporanea, considerada la
asfixia del mercado que mueve y que la
mueve, este poder es ciertamente un poder
de vida o muerte que el sistema de financia-
cién oficial, cuando disuade a las compa-
fifas para buscar otro reconocimiento y otra
subsistencia que no sea el reconocimiento
ni la subsistencia provenientes de los entes
publicos, no hace nada més que confirmar.
La légica del poder se traduce, vasallamen-
te, en una arborescencia distributiva de po-
deres: aceptablemente generosos para unos
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pocos afortunados; infimos y hasta el limi-
te de la subsistencia para otros, y esto en
parte independientemente, hay que admi-
tirlo, de los méritos artisticos reales.

Una vez establecido quiénes eran los «ex-
celentes» y quiénes los «emergentes», la
longevidad artistica de los unos y de los
otros dependia en gran medida de su dispo-
nibilidad para ocupar un lugar asignado en
la cartografia oficial, por muy representa-
tivo o marginal que fuera, y de aceptar que
aquel lugar fuera lo menos errético posible.
Aquellos que, por las razones que fuera,
se resistieron al modelo, desaparecieron con
una celeridad inquietante (Danat Dansa
es, en este sentido, un caso de manual). A
otros, que han defendido un estilo de tra-
bajo poéticamente extrafio a las l6gicas de
compaiiia, o que han sostenido un ritmo de
creacion demasiado distendido para poder
entrar en los computos de la administra-
cion, no les ha sido nunca reconocida, en
términos de financiacién, su excelencia ar-
tistica (es el caso por ejemplo de Damidn
Muiioz y Virginia Garcia, o de creadores
solitarios como por ejemplo Jordi Puigde-
fabregas). Algunos de los coredgrafos mas
vitales de la segunda mitad de los afios no-
venta (época que marco la ultima oleada de
«sedentarismo» de un cierto peso) adopta-
ron como reflejo este mandamiento de la
localizacién y crearon una sede colectiva en
La Caldera (1995), donde la vocacién de
porosidad operativa (heredera de un mode-
lo vital que en los afios ochenta se situaba
en la Fabrica) se mezclaba siempre, por par-
te de las compaiias «coinquilinas», con
justificaciones de una permanencia en el
sentido mds clasico. Hay que creer que con
el tiempo este modelo «territorial» fue ha-
ciéndose rigido: no s6lo aument6 de mane-
ra preocupante la indigencia de las compa-
fifas pequenas, sino también la de las gran-
des compaiiias de los afios noventa, en el
intento, creo, de ofrecer una catarsis al des-
contento creciente de la creacion de base,
las subvenciones castigan actualmente
aquellas compaiifas que en su momento no
quisieron (o perdieron) el beneficio de una

clara ubicacién geografica e institucional,
o que en cierta medida fueron reticentes a
la hora de asumir un marco poético cla-
ramente nacional: es el caso flagrante de
Lanonima Imperial. Y es el caso de Mudan-
ces, cuya cautela creativa, en los ultimos
afos, ya justifica sus primeras penalizacio-
nes. Viceversa, contindan disfrutando de
plena visibilidad y de todos los medios para
subsistir, justamente, las compaiifas asocia-
das a un centro o teatro y, si puede ser, pu-
blicitariamente entendidas como compa-
fias-simbolo de la danza contemporanea
catalana. En ningtin momento se ha im-
puesto ningun analisis comparativo de la
pluralidad de las fuentes de financiacion
aparte de los fondos publicos que reciben
ciertas companias. Y en ningiin momento
ha prevalecido la idea de que la tarea de las
politicas culturales pudiera ser justamente
proteger a los artistas con menos acceso a
los patrocinadores privados y controlar la
concesion de ayudas publicas destinadas a
aquellos que ya disfrutan de muchos medios
econdmicos y de programaciones suculen-
tas. Que las comparifas mas «ricas» sean,
ademads, las mas financiadas no es una tau-
tologia o no deberia serlo. Y durante afios
la alternativa de este modelo se ha limitado
a la iniciativa iluminada de unas pocas
compaifiias bastante privilegiadas de poder-
se permitir el lujo: es admirable, en este
sentido, el esfuerzo hecho por Maria Mu-
floz y Pep Ramis o de Lipi Hernandez y
Alexis Eupierre por transformar, respecti-
vamente, Celra y La Caldera en verdaderas
encrucijadas de propuestas poéticas y de
experiencias formativas. En cuanto a «mo-
vilizacion y revision de los flujos poéticos»,
el esfuerzo institucional ha sido infinita-
mente mds limitado. Recientemente ha cre-
cido de manera bastante exponencial la
perplejidad de la base para convencer a las
instituciones de la oportunidad de ofrecer,
al menos nominalmente, un instrumento de
«meritocratizacion» (si se acepta el neolo-
gismo) de los medios de subsistencia. Pero
en cuanto al modelo anglosajon del Arts
Council, el actual Consell Nacional de la
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Cultura i de les Arts (el espectral CONCA)
parece tener, dada la realidad y evoluciéon
de las subvenciones actuales, una funcién
refinadamente mitica: constituyen, para
decirlo como Blumenberg, un «embelleci-
miento de las causas».

Pero para ser justos, también hay que de-
cir que el modelo instituido en los afios no-
venta durante un tiempo mantuvo una co-
herencia seductora: una parte de la critica
extranjera (pienso en J. M. Adolphe o en G.
Mayen) se complaci6 en los atributos de la
vanguardia catalana con la prerrogativa de
una «geopoética» que revelaba, como trazo
especifico, el hecho de que esta vanguardia
aunara los cddigos de la contemporaneidad
con las nociones de tierra y de identidad; la
idea, no exenta de una buena dosis de pa-
ternalismo, de que pudiera haber una espe-
cie de «formalismo mediterraneo»: alimen-
tada por modelos norteamericanos, belgas
y, en menor medida, alemanes, pretendia
que esta vanguardia fuera también genui-
namente catalana en cuanto a temas y mo-
vimientos. Pero ya no tanto para ratificar
su genuinidad, en el extranjero habia mu-
cha gente que la reconocia como modelo.
Durante un tiempo, muchas de las creacio-
nes que se hicieron (y, en algunos casos, con
éxitos poéticos excepcionales) acentuaron
con entusiasmo esta vocacion de identidad,
la celebracion, en los lugares més increible-
mente abstractos, del territorio y de sus
poéticas. Incluso este afio La muntanya al
teu voltant de Cesc Gelabert ha demostra-
do, con el asentimiento del Grec, que un
cierto tipo de «variaciones contemporaneas
sobre temas nacionales», especialmente si
vienen sazonadas con una cuota aceptable
de danza danzada segun los estilos consa-
grados durante la época dorada de la danza
catalana, todavia hermana a todo el mun-
do, y hace aumentar la representatividad
institucional de quien la confecciona. Es
también significativo que, en su momento,
Larandland (2004) de Margarit buscara,
con toda otra densidad problemitica, mo-
dular el tema de la territorialidad en térmi-
nos ciertamente abstractos, que alimenta-

ban una reflexion sobre el sentido cinético
de la metrépoli moderna que, en el mismo
contexto temporal, desembocaria hacia la
teorfa (Augé, Delgado) y de nuevo, hacia la
praxis de la danza con los trabajos de Cons-
tanza Macras y Frédéric Flamand; y es em-
blematico que la vision de Mudances caye-
ra en una especie de vacio receptivo. Desde
entonces parecid que Margarit se alejaba
cada vez mas del contexto poético de la te-
rritorialidad colectiva para acercarse ahora
a una especie de medida topografia de la
domesticidad (Solo por placer, 2006), se
convertia en la sede protegida de toda inti-
midad y de cualquier abstraccion residual.
Su caso todavia ahora me parece represen-
tativo de una «dislocaciéon», de un cierto
nomadismo y privatizacién de los territo-
rios poéticos, destinada a marcar como
destino comiin la praxis de los nuevos crea-
dores. «Desterritorialidad» es una de las
palabras clave del pensamiento de Deleuze,
fetiche filosofico de buena parte de la Non
Danse. Este mismo principio, sin embargo,
no ha comportado, en el contexto de la
praxis catalana, la abolicién de la locali-
dad, pero si una singular «autopropulsion»,
«automociéon» o «como-mocion» del esta-
tismo implicito en la propia nocién de «te-
rritorio»: toda la poética de Margarit, en
los tltimos afios, ha estado marcada por
esta dialéctica entre una idea, por decirlo
de alguna manera, euclidiana de «campo»,
y un fuerte imperativo de dispersion, de
deshebrar, literalmente, los espacios de la
danza en «lineas de fuga» (otra expresion
deleuziana) cada vez mds complejas, mas
flexibles, ingeniosas, espiraliformes (desde
Origami hasta flexelf); es como si del espa-
cio geométrico de la danza se escaparan,
para poblar el exterior o para complicarlos
y multiplicarlos hacia el interior, innume-
rables hilos y trazados que en Margarit
acaban casi invariablemente por funcionar
como auténticos «hilos discursivos»: digre-
siones emotivas, 0 narrativas, o tedricas que
de alguna manera relativizan la claridad y
la abstraccién del espacio, para recortar la
conjetura infinita de otros espacios, lugares
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y «nidos» de intimidad. Incluso la poética
de Malpelo ha cedido en los ultimos afios
a la tentacion de «abrir» los territorios de
una manera cada vez mds peligrosa, los li-
mites del espectdculo, y hacerlo repensando
el tema del viaje, del errar y de la bisqueda
segun categorias misticas (Atlas, 2005), o
repensando la idea de la tragedia a partir
de categorias cada vez mds instintivas e
intuitivas; por eso en Testimoni de llops
(2006) y en He visto caballos (2008), la idea
de un especticulo «abierto», que se puede
difractar en mil historias diferentes, en mil
conjeturas temdticas posibles, y con todas
las suturas a la vista, recogia justamente la
nocion de un espacio siempre menos traga-
ble, atravesado, talmente un territorio de
caceria, por la irreducible, selvética plura-
lidad de todas las «pistas» posibles.

La sensacion, pues, es que esta crisis de
la territorialidad, que la nueva praxis per-
sigue como mera modalidad creativa, o
como condicién politica, ya estaba presen-
te en una parte de las poéticas maduras de
las mismas companias que, en su tiempo,
ya habian articulado el epos de la aparien-
cia, de la identidad, del «arraigo» simbdli-
co. Diria, casi parafraseando un célebre
titulo de Cunningham, Root of an unfocus
(raiz de un desenfoque), que la tendencia
general del dltimo decenio ha sido un des-
enfoque creciente del prestigio de las fuen-
tes, una fluctuacion creciente, de manera
intermitente, sobre el motivo de la filiacién.

Exilios, retornos, lejanias

También por eso, conciliar la fidelidad a
una vocacién abiertamente autéctona con
la necesidad instintiva de una cierta movi-
lidad, la danza catalana de los tltimos afios
ha modulado ambos, pertenencia y erratis-
mo, segun el topico del «regreso»: protago-
nistas de la danza catalana reciente son, en
proporcion notable, artistas, cuya aventura
formativa, su propio Bildungsroman como
coredgrafos, se ha constituido, en la mayo-
ria de casos, en el seno de otras poéticas y

otras escuelas: Salva Sanchis, Roberto Oli-
van, Sonia Goémez, Pere Faure, Rosa Lopez,
Iker Gomez son s6lo algunos de los nom-
bres que, formados en P.A.R.T.S o en el
extraordinario vivero de poéticas de los
Paises Bajos, han vuelto para constituir
aqui nuevos modelos criticos de permanen-
cia. Y aunque este modelo de «inmigracién
autdctona» no sea ninguna novedad en Ca-
talufia, también es verdad que mientras los
protagonistas de la oleada precedente de
«retornados», la misma que en los afios
ochenta hizo deflagrar el fenémeno de la
vanguardia, habian aportado del extranje-
ro principalmente un conjunto de técnicas
y de habilidades corporales, los nuevos co-
redgrafos parecen poseer un gran bagaje de
poéticas todas ellas marcadas de una cierta
«excentricidad» en relacién con los modos
y formatos de danza contemporanea esta-
blecidos en los afios noventa: ya sea el for-
malismo analitico de Sanchis; el acerca-
miento a las artes circenses de Olivan; la
aproximacion de Rosa Léopez a las formas
de la instalacion coreogréifica y del minima-
lismo, o la despreocupada version de con-
ceptualismo de Pere Faura. Todos estos
lenguajes se refieren a una idea de danza en
la que la antigua supremacia de la escritura
coreogréfica «s6lida» queda sustituida por
una poética que se centra mas bien en la
gestion y premeditacion del «contexto» de
la accién danzada (esto es, de sus condicio-
nes de percepcion y recepcion, de su entor-
no espacial, de sus interfaces tecnoldgicas
o de las reglas y condiciones que permiten
que el movimiento se «haga solo», segtin la
16gica de aquellos «dispositivos coreografi-
cos» que durante este tiempo han caracte-
rizado las vanguardias francéfonas y por-
tuguesas); en resumen, para decirlo de otro
modo, el antiguo prestigio de la inspiraciéon
o del método ha cedido paso al espiritu de
sistema. La danza, por decirlo asi, cada vez
es menos un territorio habitable y cada vez
es mas un «lugar» (sino un topico) transi-
table, uno entre otros muchos «lugares»,
temas y formas que se pueden tocar en el
ambito de un mismo programa poético. De



Dosier: La escena catalana: balance de una década (2000-2010)

este modo, incluso en el trabajo de Marcos
Morau, uno de los mas interesantes entre
los nuevos coredgrafos, y seguramente el
mas fiel a los protocolos tradicionales de
la escritura coreogréfica, la poética estd
concebida como un transito renovado en
cada nueva creacion, por el «entorno» o
el «clima» de la forma danzada que tam-
bién son proyecciones fantasmagoricas de
lugares «lejanos» (Maryland, Finlandia,
Suecia, Rusia), casi siempre «frios», porque
justamente es dentro de la frialdad un po-
co inhospitalaria de estas comarcas que el
corebgrafo valenciano prefiere objetivar
su idea de abstraccion siempre «infestada»
(con la complicidad del dramaturgo Pablo
Gisbert) de espectros, trazas, fragmentos
de mundos extranjeros. Esta autopropul-
sién simbélica y ocupacioén intima de la
geografia contrasta, en la praxis coreogra-
fica catalana, con una autopropulsién ana-
loga y privatizacion de la historia que, en
los ultimos quince afos, se ha declarado
igualmente como tendencia europea (de
Boivin, pasando por Bel a Le Roy): rees-
cribir la historia de la danza a partir de una
singularidad irreducible, ajena a cualquier
tipo de triunfalismo. Es como si, en nuestro
pais, la unica manera de eludir o ignorar
las expectativas de una gran historia, to-
davia demasiado reciente en cuanto a mo-
delos y procedimientos, fuera justamen-
te arrogarse el lujo ilegitimo de interpelar
geografias absolutamente «otras», y de mi-
rar hacia poéticas remotas: en la ultima
bella performance de Patricia Caballero,
Aqui gloria, y después paz (2011), la histo-
ria y la geografia creaban una espiral que,
desde la danza también espiraliforme de
Loie Fuller (no podriamos imaginarnos
fuentes mas remotas hablando de moder-
nidad) bajaba en soliloquio hacia el territo-
rio intimo de la historia personal, sin pasar
en ningun momento por el hic et nunc de
la danza catalana, por su historia excelente,
ni por sus lugares escogidos. El viaje, el
errar poético de los nuevos creadores, ya no
atraviesa los lugares que uno espera: los
rodea, los circunda, los elude. Es, segura-

mente, la inica manera de ratificar su terri-
torialidad.

Pero la crisis de la territorialidad que he-
mos mencionado se expresa en muchos ni-
veles: tiende a renunciar a gramadticas ce-
rradas, a los formatos espectaculares, a las
estructuras adyacentes, a la geografia de-
terminada de las salas, incluso, en cierta
medida, al principio de la titularidad y del
corporativismo profesional. Incremento de
las experiencias preliminares, de los mesti-
zajes e hibridaciones; incremento de las
obras abiertas; potenciacién de las alianzas
poéticas entre «<huérfanos» de sistemas geo-
graficamente alejados. La plataforma Sweet
and Tender, que nacié ya hace algunos afios
para facilitar conexiones, intercambios y
ayuda mutua entre jovenes artistas indepen-
dientes de toda Europa, se inspira justa-
mente en esta idea de hermanamiento ba-
sado en motivos de afinidad poética y exis-
tencial sin tener en cuenta ningun tipo de
pertenencia territorial o institucional.

Y todavia mds, durante estos diez afios
no han nacido, significativamente, nuevas
companias en el sentido cldsico. Ante una
practica cada vez mas molecular y cada vez
mads incierta en cuanto a la visibilidad y
distribucién, la joven creacion catalana,
haciéndose eco de una tendencia transna-
cional, parece decidida a acabar con los
limites del producto espectacular (es el caso
de muchos proyectos abiertos y realizacio-
nes erraticas que constituyen un volumen
considerable de la actividad de la danza ac-
tual), con todas las estructuras de conten-
cién que hasta ahora se habian objetivado
en el concepto de compaiia. Ademds, la
impresion es que la parte mas viva de esta
nueva poética descansa, por decirlo de al-
guna manera, en estrategias elusivas, de
«circunloquios» e inversiones de los forma-
tos espectaculares y de las expectativas
poéticas en las cuales el uso impropio de los
canales medidticos y de los medios infor-
mativos sirve para justificar un engafio del
sistema a través del propio sistema. Me da
la impresion de que en esta tactica de inver-
sién (que consiste en «no entrar en deta-
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lles», cayendo en una apretada red de cana-
les mediéticos), de disavowal (decepcionar
las expectativas inherentes al producto es-
pectacular), de temporalizacion (disolver la
légica del espectdculo en un «trabajo de
paciencia», que puede durar dias, semanas
y meses, dejando constancia de ello gracias
a los medios tecnoldgicos), hay algo radi-
calmente femenino; me parece que, en ge-
neral, toda la danza catalana reciente estd
marcada por un cierto recorrido de los len-
guajes sobre esta «sinuosidad» del procedi-
miento de la femina ex machina (titulo de
un espectaculo de Simona Levi del afio
2000), que, entre otras cosas, toca los fun-
damentos de la centralidad del problema de
la identidad femenina y de su deconstruc-
cién en el trabajo de danza y performativo
del altimo decenio, en todos los niveles: Las
Santas, Simona Quartucci, Sonia Gémez,
Angeliki Lamprianidou, Las Hijas Follen,
Olga Lopez.

En este sentido, también el estilo de la
mediacion cultural que hay detras, y las 16-
gicas de las programaciones, se han trans-
formado sensiblemente: los HUB de las
creaciones recientes (estoy pensando en re-
visiones de nuevos creadores como las de
La Caldera, de Escena Poblenou o del Fes-
tival Mapa, y en entidades de producciones
y promociones como por ejemplo La Porta
o Area Tangent) que tienden a ser mds bien
intérpretes de la vocacion expresamente de
transito de las tltimas poéticas, atentas
continuamente a proteger las aperturas vy,
consiguientemente, la fragilidad del trabajo
de danza actual, favoreciendo, en contra-
posicion a los canales de visibilidad de las
otras programaciones, una mentalidad ri-
gurosamente de acontecimiento que privi-
legia el trabajo activo de los nuevos creado-
res justamente cuando es plasticamente mas
viva, esto quiere decir, en plena transfor-
macién y cuando cristaliza en un producto
«finito». Los festivales LP han marcado in-
negablemente, en este sentido, una tenden-
cia. Justo es decir que esta filosofia en cuan-
to a programaciones de la nueva danza no
ha sido dictada exclusivamente por la vo-

luntad de subvertir las reglas historicas del
espectaculo, o de sabotear el mercado: bien
es verdad que, aqui como en otros lugares,
la respuesta a la asfixia creciente a la cual
se abocaba una parte de la danza, con una
«oferta» excepcionalmente redundante en
relacién con la demanda del mercado insti-
tucional (que, tratandose de danza contem-
poranea, era también el tinico mercado que
podia ofrecer una cierta solvencia), fue
crear un producto artistico bastante liquido
para que pudiera infiltrarse en los intersti-
cios del sistema alld donde fuera posible
agrietarlo, y de este modo habitar todos los
«vacios», todos los terrains vagues del ma-
pa oficial. Es por eso que, en Cataluiia, casi
con més dureza que en otros lugares, se
hace mas evidente la ambivalencia de las
nuevas metodologias de creacion: se hace
dificil decir que sea realmente, como mu-
chos pretenden, un acto de disidencia ante
los mercados, o el reflejo de la docilidad de
una vanguardia ahogada por el mercado
que ha destinado a la creacion progresiva
los pocos excedentes de la parte sélida, tra-
dicional, cartografiable, de su PIB. Cultivar
la marginalidad como valor politico y poé-
tico comporta siempre el riesgo de subesti-
mar el potencial enorme de inclusiéon que
cualquier sistema tiene para asimilar el
margen justamente con la condicion de per-
petuar su marginalidad: la iniciativa volun-
tariosa de Radicals Lliure no deja de ser, en
este sentido, un buen ejemplo de asimila-
cién controlada y homeopatica del poten-
cial de novedad que las poéticas expresan.
Esta part maudite concedida por oportu-
nismo cultural a las cuatro o cinco danzas
del panorama, al canalizarla en un circuito
propio en el que no hay riesgo que la liqui-
dez del producto artistico inunde los teatros
estables, obviamente siempre es susceptible
de ser revocada: la crisis, de hecho, esta
desencadenando en el seno de la creacién
liquida y erratica la peor sequia de los ulti-
mos afios. Afiadirle la fragilidad de los len-
guajes, o promoverla, es siempre més dificil
y arriesgado. El dafio incalculable provoca-
do por el cierre del Espai (2005) de cara a
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la visibilidad de la creacidn catalana, toda-
via no lo ha podido reparar la programa-
cion de danza de la red de los pequefios
teatros de la ciudad, ni tampoco se puede
pretender que sea el Mercat de les Flors, por
el hecho de ser el tnico teatro del Estado
espafiol consagrado a las artes del movi-
miento, el encargado de suplir la carencia
de distribucién de una actividad poética
ciudadana excepcionalmente extendida,
por la sencilla razén de que también es el
Unico teatro de Barcelona, salvo las incur-
siones ocasionales del Lliure, del TNC'y del
Liceu, capaz de programar con cierta regu-
laridad grandes y medianas producciones
extranjeras. La paradoja es, en este sentido,
que se pretenda que el Mercat tenga un ni-
vel de «municipalidad» de la programacion
mas elevado que otras encomiables entida-
des catalanas que promueven la danza ex-
perimental y la creacién independiente so-
bre bases coherentemente transnacionales
e interdisciplinarias.

Nuevos protocolos performativos

sMala tempora currunt? No exactamente.
Puede ser que la creacion cada vez sea mds
huérfana, débil y solitaria. Pero como el
mimetismo es la defensa natural de los or-
ganismos débiles y solitarios, las estrategias
miméticas han sido el recurso natural de
muchas de las praxis afectadas de anomia
de los dltimos afios: una especie de mime-
tismo es, de hecho, la menudeada licuacion
del producto espectacular en proceso o pro-
yecto —pienso en el trabajo reciente de la
propia Sonia Gomez, de Sofia Asencio, de
Silvia Sant Funk, de Carmelo Salazar—; hay
fuertes elementos de mimetismo también en
el hecho de que, como tendencia general,
buena parte, y ciertamente no la menos in-
teresante, de la creacion barcelonesa recien-
te haya sido hecha disimulando, por decir-
lo de alguna manera, la danza por los «al-
rededores» de los lenguajes «otros», mds
por mimetismo que por eclecticismo (véase
en este sentido la importancia de la danza

y el movimiento en Roger Bernat, Alex Se-
rrano o Tomas Aragay); que s