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Editorial

El Congrés de la IFTR/FIRT a Barcelona:

la contribucié de 'Institut del Teatre

Lluis Masgrau

El juliol del 2013, dins dels actes de commemoracié del seu centenari, I'Ins-
titut del Teatre va organitzar el congrés anual de la International Federation for
Theatre Research (IFTR/FIRT). Els organitzadors van ser Merce Saumell i Bo-
ris Daussa —ambdds professors de I'Institut i, en el cas de Saumell, també di-
rectora de Serveis Culturals-, que va rebre el suport degut dels diversos esta-
ments de la institucio.

La IFTR/FIRT va ser creada el 1955, i des d’aleshores ha tingut un paper
clau en el panorama internacional de les arts esceniques: d’una banda, aglutina
un gran nombre d’investigadors i, de I'altra, organitza un congrés anual i moltes
altres activitats destinades a galvanitzar la recerca internacional. El congrés anu-
al de Barcelona va ser el més concorregut de la llarga historia de la IFTR/FIRT.
Va aplegar un nombre molt considerable de ponéncies i d’investigadors pro-
vinents dels cinc continents. El tema del congrés —Re-routing Performance [Re-
encaminant I'escena]— va ser concebut per reflexionar sobre els nous camins,
les linies i les possibilitats que la recerca en arts esceniques desplega actualment.
La combinacié d’un tema que buscava repensar les arts escéniques, la gran
quantitat de ponéncies que el van abordar i el fet de reunir una varietat notable
d’investigadors van fer del congrés de Barcelona una fita remarcable dintre la
trajectoria de la IFTR/FIRT. El resultat va ser un ventall molt ric de propostes,
punts de vista, reptes i debats.

Tanmateix, el congrés de Barcelona va ser també molt important per a 'Ins-
titut del Teatre. D’entrada, la preparacié va galvanitzar la institucié durant
molts mesos; després, la realitzacié del congrés va crear una conflueéncia molt
potent entre la realitat de I'Institut i el panorama internacional de la recerca
escenica. Els noms més rellevants de la recerca internacional van tenir 'oportu-
nitat de congixer de primera ma la realitat de la nostra escola. Per la seva banda,
els professors, els alumnes i el personal administratiu i técnic de la institucié van
poder accedir de primera ma a una quantitat enorme d’informacié del més alt
nivell dins del panorama internacional. I encara caldria afegir el gran nombre de
contactes, possibilitats i projectes que la convivéncia amb tants investigadors
de paisos tan diversos va propiciar per a tot el col-lectiu de I'Institut.
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Per tot aixo, ens ha semblat adient fer un nimero monografic d’Estudis Es-
cénics que reunis la major part de les ponéncies presentades per membres de
I'Institut del Teatre; concretament, professors i professores, personal adminis-
tratiu i técnic, alumnes de master i exalumnes recents que s’han avingut a pu-
blicar la seva ponéncia. El conjunt de materials mostra un gran ventall d’ambits,
temes i perspectives, que al seu torn reflecteixen un panorama d’interessos i
possibilitats de recerca prou ric dins de la institucié. Aquesta varietat de temes
i la inevitable concrecié de continguts, lligada al format d’'una ponéncia estan-
dard, és el que ens ha decidit a ordenar el nimero d’'una manera neutra, per
ordre alfabétic d’autors i autores, per tal que el lector pugui orientar-se facil-
ment. Pel que fa als criteris lingiiistics, publiquem els articles en la llengua de
recepcio, la tria dels quals s’ha limitat al catald, 'espanyol, el frances i 'angleés.
La convivéncia de diversos idiomes en revistes especialitzades és avui un criteri
internacional que s'utilitza cada vegada més. Com a complement, trobareu un
abstract a 'inici de cada article i, al final de la revista, un curriculum breu de
cada autor o autora, també ordenats alfabéticament

|
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Per sonatges femenins a €scena:

Marta Carrasco, Sol Picé i Angélica Liddell

Merce Ballespi 1 Villagrasa

Aquesta presentacié se centra en els espec-
tacles de Marta Carrasco, Sol Picé i Angéli-
ca Liddell, tres artistes escéniques dels Pai-
sos Catalans que s’han encarregat de la
creacié dramatica, la direccid i la interpre-
tacié dels seus propis treballs entre els anys
1992 i1 2013. Si ens fixem en els particulars
processos de creacié de cadascuna, identifi-
quem similituds i contrastos en el ventall de
personatges femenins produits, des de la
feminitat monstruosa fins a les representa-
cions dels retrats maternals, sensuals o d’in-
fantesa. Per tant, Pobjectiu d’aquest article
és considerar, d’'una banda, els possibles
punts d’identificacié femenina en les pro-
duccions d’aquestes tres artistes i, de 'altra,
la manera com es recreen en la posada en

escena de I'obra. Aquest fet implica com-
prendre com les representacions tradicio-
nals de la feminitat es trenquen davant la
nova percepcié de la dona contemporania
de les creadores. En aquest sentit, és impor-
tant reconeixer que hi ha un conflicte cons-
tant entre els valors culturals i religiosos
que totes tres han heretat en un context de-
terminat i la realitat de la vida contempora-
nia, la qual cosa significa que les dones ne-
cessiten reformular el rol que els ha estat
atorgat. Els personatges femenins de Car-
rasco, Picé i Liddell ens mostren el cami
cap al canvi social necessari.

Paraules clau: Teatre, dansa, estudis de ge-
nere, personatge, identitat.

Aquesta recerca s’ha centrat en un periode de temps concret, en el genere fe-

meni i en 'empremta escénica que Marta Carrasco, Sol Picé i Angélica Liddell
han deixat entre els anys 1993 i 2013. Lobjecte d’estudi han estat els seixan-
ta-quatre espectacles produits en aquest periode, com també entrevistes personals
i d’altri a les creadores. Aixi, establim un eix diacronic en els vint anys de produc-
ci6 escénica en que conviuen similituds, divergéncies i un imaginari comu entre
totes tres. Pretenem extreure de les seves produccions artistiques un perfil repre-
sentatiu dels personatges femenins que afloren a escena.

Partim del fet que les tres artistes van néixer als Paisos Catalans —Marta Car-
rasco (Barcelona, 1963), Sol Picé (Alcoi, 1967) i Angélica Liddell (Figueres,
1966)—, a les acaballes de la Dictadura, quan el franquisme comencava a afe-
blir-se, i que van encetar la seva produccié artistica vinculada al teatre i la dansa
just després del 1992. Es tracta d’'una data extremament simptomatica a Catalu-
nya, ja que els jocs olimpics de Barcelona van esdevenir un aparador internacional
molt destacat per als nostres artistes i la nostra cultura. En el cas de les dones, no
va ser fins al postolimpisme que moltes de les artistes que anys més tard es conso-
lidaren van emergir amb forga i caracter propi.
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Un punt de connexié entre les creadores femenines és el fet d’haver enge-
gat en solitari la produccid, gestié, direcci6 escénica, coreografia i interpreta-
cié d’un espectacle; tot i que resulti aclaparador, esdevé una evolucié artistica,
en un moment determinat dins el panorama cultural al nostre pais, del que ja
havien apres en dansa: el solo. En crear la seva propia companyia, les inter-
prets fan un pas endavant en la seva maduracié artistica, com un pas natural,
ja que sautoposicionen com a creadores en tota la seva globalitat a partir dels
parametres interpretatius i creatius que el solo els aporta, el qual evoluciona
de manera natural com un exemple d’autogestié d’espectacles de creaci6 (Ba-
llespi, 2012). Les primeres peces que Carrasco i Picé presenten sén solos molt
ben elaborats i amb una produccié i un format d’espectacle. Ara bé, no és fins
a Miram (2000), que Carrasco comparteix escenari amb altres interprets, i
fins al 2002 que Picé fa el mateix amb I'espectacle Amor Diesel. Per la seva
banda, Angélica Liddell recorre habitualment al monoleg en la seva dramatir-
gia. Moltes de les seves obres —i la totalitat de les seves accions— sén
monolegs en format espectacle.

Segons Floeck (2004: 189-207), en la seva analisi sobre el teatre a Espanya
s'observen dues tendéncies: en primer lloc, el teatre d’autor i text i, en segon
lloc, el teatre d’imatge i de cos. Tots dos corrents, perod, coincideixen en esteti-
ca postmoderna i en compromis social. De la mateixa manera conflueixen les
tres creadores analitzades; si fem un seguiment de les coincidéncies diacroni-
ques en les seves produccions, també establim que totes tres comparteixen un
punt algid de descoberta i de reconeixement dels seus treballs per part del pu-
blic entorn dels trenta-tres anys. Aixi, Carrasco tenia trenta-dos anys quan es
va produir Aiguardent (1995); Picé, trenta-tres quan es va produir Bésame el
cactus (2000), i Liddell, trenta-quatre quan es va produir Matrimonio Pala-
vrakis (2000).

Aixi doncs, en perfilar la trajectoria evolutiva de les tres creadores basant-nos
en la seva produccié espectacular, trobem fases semblants que responen a la seva
maduresa personal. En aquest sentit, entenem que I'assignacié de rols que es
traslladen a escena en la representacié dels personatges femenins, tant si sén
interpretats per homes com per dones, és una assignacié equiparable a una
construccid, talment Judith Butler ho justifica (2002 i 2000) en els seus estudis
sobre genere.

D’altra banda, considerem que I'aportacié directa de les creadores en dansa
i teatre, més que no pas construir quelcom nou, desconstrueix. Totes tres saben
escindir i denunciar les identificacions heretades en un context cultural propi
del fal-locentrisme i d’un sistema social patriarcal comu. Es tracta del punt de
partida per al discurs de rerefons. Els rols i personatges que Carrasco, Picé i
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Liddell escenifiquen responen a la nova realitat, a la desconstruccié d’arquetips
iala transgressié que totes tres fan en escena. A més, la reconstruccié escénica
afavoreix un bon ventall creatiu en que floreixen nous personatges. Sembla que
la bellesa estetica és el seu leitmotiv, tal com es desenvolupa en les seves apostes
esceniques. El seu objectiu és tendir a alld bell, alhora que saben traslladar allo
animal, alldo monstruds, allod violent de 'anima humana, a crear una empatia
amb el pablic i a fer-nos, a nosaltres també, mirar i percebre el mén que ens
envolta des d’una altra mirada, la d’'una mirada femenina.

A partir d’aquest estudi, es poden desllorigar les identitats subjectives en que
cada artista representa els personatges femenins de les seves obres; personatges que
no difereixen gaire del seu propi jo. La suma d’aquestes identitats particulars i
subjectives al llarg de vint anys de produccié escénica de les tres creadores ens
permet aproximar-nos a una nova identitat femenina.

No obstant aixd, ara especificarem quina és aquesta dona que en resulta i in-
tentarem donar respostes a aquestes preguntes:

Com es mostren aquests personatges? Com sén les dones representades?

— S6n dones monstruoses, vinculades a les deformitats fisiques dels espectacles
de Marta Carrasco. Es el cas de 'obra Gaga (2005), en que una de les nom-
broses representacions femenines és una gran cabellera amb quatre cames,
talment una medusa [Figura 1]. Carrasco també acostuma a barrejar la mons-
truositat amb el genere i crea figures mixtes de molta carrega visual en que la
deformitat home-dona déna lloc a personatges impossibles que trastoquen
la percepcié tradicional [Figura 2]. En la Figura 2, observem un cos vestit de
ndvia amb cames d’home i sabates vermelles de talé.

Figura 1. Miram. Marta Carrasco. 2000. Figura 2. Gaga. Marta Carrasco. 2005.
Disponible a: http://www.martacarrasco.com  Disponible a: http://www.martacarrasco.com
[Consultat el 17 de novembre de 2014] [Consultat el 17 de novembre de 2014]
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Sén dones masculinitzades, que donen el seu vigor i la seva autosuficiencia i
autonomia professional i personal; dones amb un ofici artistic i unipersonal.
Rebutgen la maternitat, el rol establert per a les dones-esposades i exposades
com un objecte de desig. Prefereixen tenir un rol actiu, desitjar més que ser
desitjades, actuar més que ser arrossegades, prendre la iniciativa en lloc de
conformar-se. Un exemple de masculinitzacié el trobem en I'espectacle £/ asio
de Ricardo (2005) de Liddell [Figura 3], perque la deformitat psicologica tam-
bé s’adiu amb la deformitat fisica d’un rei d’espina bifida que pateix dolors
horribles, i en qué la caracteritzaci6 del personatge protagonista és totalment
masculina. Angélica Liddell ens parla amb veu d’home, fet que corrobora
també el concepte de monstruositat en el sentit que la mirada fal-locentrica ha
percebut 'assumpcié de rols no propis de les femines. Les dones que superen
els limits establerts dins un entorn social i cultural determinat esdevenen do-
nes-monstres.

Figura 3. El ano de Ricardo. Angélica Liddell.  Figura 4. La Dona Manca o Barbie Superestar.

2005. Disponible a: http://varsovia.cervantes.es  Sol Picd. 2003. Sol Picé (2012) [En linia]

[Consultat el 17 de novembre de 2014] Disponible a http://youtu.be/Yb6jl-NIZKE?t
=48s [Consultat el 17 de novembre de 2014]

— Trenquen amb lestereotip heretat per mitja de la representacié caricaturesca
i la parodia. En l'espectacle de La Dona Manca o Barbie Superstar (2003),
Picé crea uns personatges femenins tipus, encotillats en diversos rols que les
converteixen en una parddia de la dona model o dona gallina, entre d’altres
[Figura 4].

— Sén fortes, amb rabia, amb energia sobrehumana i s'enfronten al mén i als
reptes que elles mateixes es proposen. A tall d’exemple, recordem l'escena de
Bésame el cactus (2000) en que Sol Picé balla sobre puntes enmig de cactus
amb els ulls embenats [Figura 5] o I'obra La casa de la fuerza (2009) d’An-
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gélica Liddell, en que les actrius arrosseguen ingents quantitats d’objectes i
de carrega, com ara palades de carbé i vint sofas enormes, d’'una banda a
’altra de I’escena.

Figura 5. Bésame el cactus. Sol Picé. 2000.
Sol Picé (2012) [En linia] Disponible a
heep://www.youtube.com/watch?feature
=player_embedded&v=7g9DhIfYjDc
[Consultat el 17 de novembre de 2014]

Tot i que es defineixen com a no feministes, treballen en paral-lel amb certs
preceptes del moviment que els permet la transformacié social en la percep-
cié de la dona en termes generics. Arran d’aquesta identificacié no feminis-
ta que les tres creadores han expressat directament o indirecta, i que es recull
explicitament en el capitol 8 de la tesi doctoral (Ballespi, 2014: 301-326),
creiem convenient puntualitzar que tot intent d’identificar-les sota parame-
tres tancats d’'un corrent determinat trunca la realitat identificativa i plural
de les creadores.

Sén eclectiques, ja que combinen diverses tecniques artistiques per poder
representar la complexitat identitaria del seu jo plural. Aixi, creen una xarxa
de complicitats multidisciplinars amb I'is del teatre, la dansa, la pintura, la
musica en directe, les noves tecnologies, els espais escenics i els espais sonors
no convencionals; tot plegat per mostrar la seva pluralitat i la multiplicitat
de disciplines que les arts esceniques inclouen. També resulta simptomatic
que Carrasco i Picd assessorin i facin coreografies o direccions escéniques
fora de la seva companyia. En el cas de Liddell, la seva passié per I'escriptu-
ra la porta també a escriure poesia.

Mostren els seus cossos, ja no tan joves, i la seva sexualitat sense rancinia,
que experimenten amb el seu cos com una font de descoberta i d’allibera-
ment. Els mitjans que empren sén dispars i, fins i tot, experimenten amb el
dolor fisic a escena, perd des d’un apropament particular. Les aproximacions
de totes tres al dolor fisic ens condueixen a un zapateado amb puntes de Picé
a Paella mixta (2003), a fatigues i suors exhausts de Carrasco a No ¢ si...

13
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(2011) i a autolesions reals i directes molt més colpidores i revulsives en el
cas de Liddell, quan es talla la pell a Anfaegtelse (2008) i a e haré invencible
con mi derrota (2009), entre d’altres.

— S6n dones amb poder, que han assolit un apoderament i una maduresa per-
sonal i professional d’experiéncies plurals, tant personals com professionals.

En conclusid, acabem de presentar els vuit trets definitoris de les representa-
cions dels personatges femenins que s’han extret de les tres creadores. Al llarg de
les produccions artistiques d’aquests darrers vint anys, Picé, Carrasco i Liddell
han sabut representar i desconstruir personatges propis d’un context i una cultu-
ra determinada a favor d’'una nova representaci6 a escena; dones amb una nova
feminitat que supera els canons i els rols heretats i que obren la porta a una nova
representaci6 generica de la dona actual. Al cap iala fi, els espectacles de les tres
artistes condueixen a una sempre constant i continua transformacié social de la
representacié femenina que es desprén per mitja de les arts escéniques.
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La mascara en la pedagogia actoral:
tipus de mascara i transversalitat pedagogica

Pau Cirer Ferra

Volem contribuir a «Re-Caminant ['escena»
mitjancant la recerca de nous coneixements en
la formacié de l'actor. La nostra exposicié es
deriva de I'extrapolacié de certs elements de la
practica teatral. Metodologicament, hem pro-
cedit a la lectura dels textos basics i '’hem
compaginada amb un treball de camp adrecat
als professionals de 'ambit nacional i interna-
cional. Un total de vint-i-tres entrevistes, com
a punt de partida, per extreure conclusions pel
que fa a la complexitat i la varietat d’elements
que intervenen en I'educacié de 'actor. Aquest
treball de recerca es divideix en tres categories
de mascara —la neutra, la larvaria i la de ca-
racter—, amb una procedéncia i una logica de
treball diferenciades. Comencarem per la
mascara neutra: el 1913, Jacques Copeau va
introduir aquest tipus de mascara a la seva es-
cola de Vieux Colombier (Franga), per influ-
éncia del teatre n6. Més endavant, Jean Dasté
i Marilén Copeau —a la seva escola de Greno-

ble— evolucionaren el concepte de mascara
noble. Posteriorment, Jacques Lecoq —antic
alumne de I'escola—, va viatjar a Italia, on va
coneixer I'escultor Amleto Sartori, i junts pro-
jectaren l'anomenada mascara neutra. Les
mascares larvaries les va descobrir Jacques Le-
coq durant la década de 1960 al carnaval de
Basilea, a Suissa, i les va adaptar a la seva peda-
gogia. I, finalment, les mascares de caricter
s6n aquelles que ens han acompanyat des de
I'inici de la humanitat, que han anat variant
segons I'¢poca i que defineixen un caracter (o
personatge). A tall de conclusié, amb la nostra
investigacié volem posar de manifest les pecu-
liaritats de cadascuna de les mascares i la seva
logica de treball. El nostre objectiu és trobar, a
manera d’hipotesi, el caracter transversal dels
seus principis pedagogics.

Paraules clau: Art dramatic, Jacques Lecoq,
Pau Cirer, mascares, pedagogia.

En aquest article ens centrarem en el valor i la funcié pedagogica de les di-

ferents categories de mascara per tal d’arribar a conclusions pel que fa a la seva
logica de treball i d’esbrinar-ne els elements educatius transversals. Diferenciem
dos apartats basics: les mascares neutres i les expressives (larvaries, de caracter
completes i de mitja mascara).

La mascara neutra

Lintroductor de la mascara neutra com a eina pedagogica fou Jacques
Copeau (1879-1949). Les seves teories estaven molt influenciades pel teatre 7o
japones i la Commedia dell'arte. Copeau fou la matriu de bona part del teatre
frances del segle xx i va servir d’inspiracié a molts dels seus coetanis, com, per
exemple, Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950), amb les seves formulacions so-
bre la improvisacid, la musica i el moviment; Edward Gordon Craig (1872-
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1966), amb la seva nova concepcié de la supermarioneta, o Adolphe Appia
(1862-1928), amb les seves posades en escena simbolistes i plenes de llum i de
color. D’altra banda, podriem considerar hereus de Jacques Copeau personali-
tats com Etienne Decroux, Jean-Louis Barrault o Jacques Lecoq.

En primer lloc, observem que la mascara neutra «no té passat, viu en el
present i crea I'espai del futur. Es basicament una eina molt ttil per analitzar
accié», afirma Norman Taylor (Cirer, 2011c: 1). «Una de les potencialitats
de la mascara neutra és la d'invertir la logica de treball tradicional. Hem de
desaprendre tot allo que hem apreés fins al moment», remarca Andrzej Leparski
(Cirer, 2011d: 1). I Jacques Lecoq assenyala que «és un rostre anomenat neutre,
en equilibri, que suggereix la sensaci6 fisica de la calmanr. «Aquest objecte, que es
col-loca sobre la cara, ha de servir per sentir 'estat de neutralitat previ a 'accid,
un estat de receptivitat» (Lecog, 2010:61).

Mario Gonzélez entén la receptivitat que cita Jaques Lecoq com a «escoltar,
a punt per reaccionar a qualsevol estimul (Cirer, 2014: 2). D’altra banda,
Leparski tradueix el mateix terme com a sensorialitat: «Cal treballar el que passa
a 'actor abans de dir el text, fer un gest o un pas, no tinicament el moment de
prendre la decisid, siné 'instant anterior» (Cirer, 2011d: 6). Per acabar, Norman
Taylor ho planteja en termes d’acceptacié:

Per entendre el concepte de neutralitat necessitem molt de sentit de "humor. Es
Iintent d’indagar sobre quelcom impossible de trobar; i no hi ha res més comic
que buscar el que no existeix. Ara bé, no busquem I'humor, siné el sentit de
I'humor, el qual possibilita que I'intérpret adquireixi 'actitud d’acceptar i fer.
(Cirer, 2011c: 6)

D’altra banda, observem que la majoria dels grans mestres busquen
objectivar la neutralitat mitjangant I'abséncia del conflicte a partir de pautes
pedagogiques concretes: «Pensar, analitzar i avancar», indica Leparski (Cirer,
2011d: 1), «respirar i esperar», apunta Gonzdlez (Cirer, 2014: 7), «acceptar i
fer», recorda Taylor (Cirer, 2011c: 6), o «evitar el conflicte interior» (Lecoq,
2010: 61).

Un altre procediment pedagogic, assenyala Taylor, és el d’equiparar tothom
en una sola referéncia per tal d’integrar la neutralitat en el fet que:

Amb la mascara neutra cal indagar on tots som el mateix, encara que no iguals.
Per exemple, en la moda actual, els joves desitgen buscar la seva personalitat,
allo que els distingeix dels altres, pero tots ells, en esséncia, sén el mateix, al-
menys en el fet de voler ser diferents (Cirer, 2011c: 2).



La mascara en la pedagogia actoral: tipus de mascara i transversalitat pedagogica

«Les regles que es proposen son identiques per a tots, no varien: reflexionar, escoltar,
reaccionar, respirar, observar, etc., inicament cal prendre’s el temps per anar-les
incorporant», afirma Gonzélez (Cirer, 2014: 7). «La mascara neutra ens parla dels
diferents generes humans amb l'article indeterminat, no parla de 'anécdota, fa
referéncia a tot alld que és essencial, universal i huma, segons Pic6 (Cirer, 201 1a:
3). «La majoria d’escoles de teatre tendeixen a incitar 'actor que busqui alld que
és, allo que ha de dir... Doncs no, en aquest cas hem d’esbrinar qué tenim en
comu i, a partir d’aqui, es rebel-la la personalitat de I'alumne» (Lecoq citat a Cirer,
2011a: 3). Aixi, doncs, constatem que la majoria dels pedagogs utilitzen diferents
pretextos —de manera indirecta— per tal de plasmar el concepte de neutralitat en
els seus alumnes a partir de didactiques concretes: «marc d’accié», diu Gonzdlez
(Cirer, 2014: 3), «transicions», per Leparski (Cirer, 2011d: 16), «denominador
com» (Lecog, 2010: 61) o «temes», segons Taylor (Cirer, 2011c: 3).

Per acabar aquest primer apartat, podem afirmar que la mascara neutra és una
eina pedagogica Optima per adquirir un primer grau de preséncia. Actua com una
mena d’esglad inicial per transmetre a 'alumne I'esfor¢ que comporta construir la
seva preséncia escénica, en lloc de dirigir-lo d’entrada cap a I'expressi6 personal.

Les mascares expressives

Les mascares expressives engloben altres categories, com, per exemple, les lar-
varies. Van ser descobertes pel pedagog frances Jacques Lecoq durant la década de
1960 al carnaval de Basilea, a Suissa, i les va adaptar a la seva pedagogia. Com bé
indica el mot del qual deriva el nom d’aquestes mascares, la Jzrva és un ésser en
transformacié o metamorfosi que no esta acabat, i, estéticament, un animal fan-
tastic que prové d’un altre mén. Es una logica de treball molt fronterera, on nei-
xen els diferents territoris dramatics i, en definitiva, la interaccié amb un cos ina-
cabat com a mitja per desenvolupar i activar 'imaginari de I'actor.

En la seva aplicacié pedagogica, de seguida s'observa que no responen a un
tempo quotidia: generalment, la seva dinamica és més pausada que I’habitual. Si
es tenen en compte 'humor i la poética que transmeten aquestes mascares, po-
den semblar infantils, perd no ho sén: ens parlen de la soledat, de 'amistat, de
la depressid, de les alegries, de les manies del vei, etc.

D’altra banda, la mascara larvaria es defineix per la seva ingenuitat, la seva
matusseria i la descoberta tant del mén com del seu propi cos. Per aixo, moltes
de les seves didactiques per formar actors es plantegen a partir de la curiositat i
de la relacié amb I’altre.

Aquestes mascares solen ser molt senzilles i, en general, tenen un comporta-
ment molt substancial, en concordanca amb la seva forma i dinamica estructu-
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rals. Cal esbrinar queé ens proposa la mascara, quin taranna té, com és la seva
manera de ser, de caminar, etc. La tasca amb les mascares larvaries significa en-
trar dins els volums i les linies. Es un treball en queé 'alumne ha de distingir les
possibilitats i les potencialitats que li proporciona la seva estructura.

Com a norma general, aquest tipus de mascares redueixen el camp de visi6
dels alumnes, precisament per desenvolupar el treball pedagogic. Aquest proce-
diment obliga a aguditzar I'escolta amb el company, amb el nostre espai, amb
tot. Advertim, doncs, que la mascara larvaria és molt pedagogica, sobretot per
promoure la percepcié extrasensorial de 'alumne a partir de didactiques fona-
mentades des del silenci i l'obscuritat. Els alumnes han d’aprendre a guiar-se no
tan sols per alld que veuen o allo que escolten, sind que, a més, han d’adquirir
un sis¢ sentit. Han d’incorporar la competencia de percebre amb detall la calor,
el fred, la llum, 'ombra, la preséncia de l'altre, el temps, 'espai, etc.

Altrament, sén éssers que no tenen una personalitat definida, la qual cosa
obre el camp de 'alumne. Norman Taylor afirmava:

El treball amb la mascara larvaria sol ser gran i senzill: busquem diferents for-
mes que poden evocar la vida humana, sense acabar de concretar una opinid.
La gestualitat no es pot concretar, podem proposar gestos magnifics, pero la
mascara no els assumira. Aleshores, si la forma no esta definida, el gest tampoc.

(Cirer, 2011c: 4)
Andrzej Leparski aprofundeix en la qiiestié:

Amb les mascares larvaries, no hi ha gest, parlem de comportaments. La gestualitat
és una codificaci6 del llenguatge. No obstant aixo, la tensié muscular si que ens in-
teressa. Parlem de gest quan hi ha un moviment o una accié que substitueix la pa-
raula, que respon a un significat literal. Ara bé, I'expressié emotiva no és un gest; per
aix0, en el meu cas, empro la paraula «gest personal». «Aquells moviments, descone-
guts, inventats o accions inedites d’un personatge concret». (Cirer, 2011d: 7)

Finalment, veiem que aquest seguit de constriccions sén fonamentals, perque
obliguen I'actor a filtrar el seu comportament a partir de 'estructura de la masca-
ra, o el que és el mateix, a tenir la capacitat d’incorporar la constriccié i, per tant,
a entendre-la corporalment, ja que captar intel-lectualment les coses no garanteix
saber-les executar.

En tercer lloc, trobem les mascares de caracter, que poden ser completes o
de mitja mascara. Ambdues ens han acompanyat des de l'inici de la humanitat
i han anat variant segons I'¢poca.
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Quines actituds es manifesten amb una mascara de caracter completa? Se-
gons Jacques Lecoq:

Entrem en una dimensié essencial del joc teatral: comprometre el cos sencer,
sentir una intensitat d’emocié i d’expressié que servird, un cop més, de referén-
cia per a l'actor [...]. La mascara expressiva fa apareixer les linies mestres del
personatge. Estructura i simplifica 'actuacid, ja que transmet al cos les actituds
essencials. Depura I'actuacid, filtra les complexitats de la mirada psicologica i
imposa actituds guia al conjunt del cos. (Lecoq, 2010: 84)

Aixi, doncs, discernim que aquesta técnica de treball requereix un grau de
precisié elevat pel que fa a les actituds: «La gestualitat que utilitzem amb les
mascares expressives té signiﬁcat, voluntat i desig, no és simplement movi-
ment», segons Leparski (Cirer, 2011d: 16). «Cal incidir en l'articulacié: podem
modular les idees, les emocions, etc.; és quelcom normal en ’home. Larticula-
cié ens ajuda a ser més clars en les nostres actituds i a donar-nos consciencia del
que fem i de com ho fem», a parer de Taylor (Cirer, 2011c: 7).

Aleshores, quina funcié pedagogica té? Observem que s’inverteix la logica
de treball: no partim d’un contingut, d’'una emocié, d’un personatge, d’una si-
tuacid, etc. Quan es treballa la mascara de caracter completa, 'expressié esta
imposada des de fora. I com canviem 'expressié d’aquesta mascara? Doncs,
aplicant diferents nivells d’organitzacié (accions, emocid, etc.). Podem observar
que una gran part de les seves didactiques estan molt vinculades a la partitura
corporal.

Altrament, advertim que, dins el gran grup de les expressives, la mascara de
caracter es defineix perqué incrementa considerablement el grau de la constric-
cié. No obstant aix0, no busquem l'expressivitat que pugui obtenir 'alumne
amb una mascara concreta; I'essencial és que 'alumne aprengui a estructurar i a
elaborar aquests procediments de treball.

Tindriem, també, les mascares de caracter de mitja mascara: «En aquest
territori hi intervenen els grans tripijocs de la naturalesa humana: fer creure,
enganyar, aprofitar-se de tot; els desitjos sén urgents, els personatges estan en
estat de supervivencia» (Lecoq, 2010: 165). Ens referim a una categoria de mas-
cara que eleva de manera considerable el nivell d’actuacié: «En el treball amb la
mascara de comedia necessitem actors amb nocié del zempo, intel-ligencia esce-
nica, rapidesa, agilitat tant mental com fisica i efectivitat a 'hora de transitar
pels diferents estats», assenyala Tovias (Cirer, 2011b: 5).

Sobretot, les mitges mascares de caracter es caracteritzen per 'aparicié de les
accions vocals:
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Una de les dificultats que sorgeixen amb la mitja mascara t a veure amb la veu.
Durant el primer curs, els alumnes ens han parlat molt poc i ara, de sobte, es
troben amb una gran llibertat de paraula. Tendeixen llavors a utilitzar la seva
propia veu, la qual cosa és incompatible amb la mascara. El treball consisteix, per
tant, a trobar la veu del personatge, una veu escénica en el nivell del joc teatral.
De la mateixa manera que amb una mascara és impossible moure’s igual que en
la vida, sota la mitja mascara tampoc no es pot dir un text sense que estigui essen-

cialitzat. (Lecog, 2010: 167)

I fins aqui el recorregut a través de les diferents categories de mascares amb
els principals valors que les distingeixen.

En darrer terme, convindriem que hi ha un nombre elevat d’elements trans-
versals entre les categories de mascares; tot i aixi, entenem que els elements pe-
dagogics més destacables sén el personatge, economia i el principi de constriccid.
En primer lloc, perque totes les categories de mascara van cap al personatge i
obliguen l'actor a posar en joc tots els seus recursos a fi d’adquirir organicitat.
En segon lloc, el treball amb la mascara exigeix economia en el sentit més ampli
del terme: economia d’accié, de veu, de text, de dramatirgia... I per acabar, la
mascara per definicié ja és una constriccid, i just aqui resideix la seva for¢a peda-
gogica. En el moment que 'actor és capag de filtrar el coneixement a través de
la constriccié que imposa la mascara, s'inverteix el valor, i es converteix en un
trampoli per a I'expressié de I'actor.

A tall de conclusid, es pot afirmar que, proveits de mascares, podem incor-
porar un saber de manera directa en 'interpret. Aleshores, estem en disposicié
d’afirmar que els tres elements pedagogics destriats com a transversals, tots i
cadascun, sén molt ttils per edificar nous coneixements i didactiques en el
camp de la pedagogia actoral.
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Teatre de mascares a Catalunya
a la segona meitat del segle xx

Maria Codinachs Parés

A Europa, al comencament del segle xx, la
mascara retorn al teatre i fou present en de-
terminats espectacles. Jacques Copeau va ser
un dels primers a retornar un rol a la mascara
dins el teatre; la considerava una eina impres-
cindible per a la formacié dels actors, La seva
preocupacié per la interpretacié el portd a
fundar el 1913 la seva propia escola, Le Vieux
- Colombier. Etienne Decroux, Jean Dasté,
Jean-Louis Barrault, Marcel Marceau, Jac-
ques Lecog, entre d’altres, van seguir de prop
les experiéncies del mestre Copeau. La mas-
cara ha estat emprada en alguns espectacles
d’Albert Boadella, Anton Font i Joan Font i
és al centre d’aquest estudi sobre la confluén-
cia entre la creacié i la formacié en un perio-
de especific del teatre catald, convenint que
els tres creadors han seguit la seva formacié
professional a Franga amb hereus de Copeau,
en tres decennis diferents (les décades de
1950, 1960 i 1970). El treball es concentra
en un estudi detallat de la génesi de les com-
panyies catalanes Els Joglars (1961), Comedi-

ants (1971) i Teatre del Rebombori (1982) i
shi analitza en profunditat un espectacle de
mascares de cada una: Laetius (1980), d’Els
Joglars; Animalia (1982), de Teatre del Re-
bombori, i Liibre de les bésties (1995), de Co-
mediants. S’hi plantegen les qiiestions se-
giients: «Quina relacié sha establert entre
mascares i animals en aquests espectacles?»,
«Quines metodologies han reforcat la seva
manera de treballar?», «Quina formacié te-
nen els seus directors i actors?» i «Quin paper
pren la mascara i quina la relacié s'estableix
entre les mascares i els animals?». La investi-
gacié reflecteix la manera com el treball
d’aquests artistes ha influit la formacié dels
actors i expedicié feta per la mascara fins a
esdevenir una part de la pedagogia de I'Insti-
tut del Teatre de Barcelona (Catalunya), on
va passar de workshop intermitent a matéria a
partir de 1992.

Paraules clau: Mascara, Jacques Lecoq,
Comediants, Els Joglars, mim Anton Font.

El punt de partida d’aquest article és el pelegrinatge als origens de les ma-
nifestacions artistiques de teatre al carrer en un moment de transicié cap a la
democracia i d’obertura cap a altres cultures i maneres de fer. Es tracta d’un
compendi de la tesina Zeatre de mascares a Catalunya a la segona meitat del segle
XX, vinculacid entre formacid i creacié (Codinachs, 2010).

A Catalunya, a 'edat mitjana les mascares de diables eren presents tant en
cerimonies paganes com en espectacles religiosos, i encara avui es poden trobar
juntament amb elements de foc —diables, gegants, capgrossos i bestiari— ame-
nitzant festes i tradicions. En dates assenyalades, surten pels carrers les mascares

del Pollu (de Moia), la Tranca (del carnestoltes de Biesques, a I’Alta Ribagorca)

i els Plens de la Patum de Berga.



22

La volada del drac. Banyeres del Penedes. El Pollu. Moia.

Vi A
TSNS L4 Tranca. Alta Ribagorga.

Totes aquestes mascares han influit enormement companyies de teatre, com
Comediants o Els Joglars. Igualment, han mantingut viva la produccié amb
carté pedra, han posat en relleu un ofici, el dels artesans que manufacturen ge-
gants, capgrossos i mascares, i han ajudat que sobrevisqui aquest art al mateix
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temps que sha pogut oferir un ventall prou ampli de mascares a grups folklo-
rics, companyies de teatre i escoles de teatre del pais.

Retorn de la mascara

Al principi del segle xx, a Europa la mascara retorna al teatre, ja que esde-
vingué esséncia per a molts directors de teatre, perd també, en molts casos,
protagonista de sistemes i metodologies en la formacié de I'actor. La mascara no
ha deixat de viure dins el teatre com un agent de transfiguracid, i no solament
sha utilitzat com un fenomen teatral que es va inscriure en la lluita contra el
naturalisme; hi havia una necessitat profunda de mutacié en 'ésser huma, de
sentir una altra mirada sobre les coses, com és el cas d’Alfred Jarry amb Ub Rei.

A Catalunya, a la segona meitat del segle passat es van poder veure dues
propostes de I'obra d’Ubii Rei: Mori el Merma, de La Claca i Joan Mir6 (1978),
i Operacié Ubii, del Teatre Lliure i Albert Boadella (1981). En totes dues, les
mascares esdevenien quelcom essencial i particular.

Des d’algunes de les tradicions catalanes en que s'utilitzen mascares fins a
I'entrenament dels actors interprets de Mori el Merma, s'entrelluca una referén-
cia clara a bestiaris i animals. Per aquest motiu, es troben en el nus d’aquest es-
tudi, atesa l'estreta relacié que els vincula amb les mascares.

Mori el Merma. Putxinel-lis Claca. Joan Miré.  Operacié Ubui. Albert Boadella. Teatre Lliure.
1978. 1981.
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Dels vincles que shan generat entre mascares i animals, 'estudi posa el
focus en tres espectacles:
—  Animalia (1982), de Teatre del Rebombori, dirigida per Anton Font i amb
mascares amb caps d’animals.
—  Llibre de les bésties (1995), de Comediants, dirigida per Joan Font i amb per-
sonatges d’animals amb mascares.
—  Laetius (1980), d’Els Joglars, dirigida per Albert Boadella i amb éssers inspi-
rats en animals.
Després d’investigar el sentit de la mascara en aquests espectacles, ens
plantegem les qiestions segiients:

—

Quina relacié sha establert entre les mascares i els animals en aquests espectacles?

2. Quines metodologies teatrals han reforgat la manera de treballar d’aquestes
companyies?

3. Quina formacié tenen els seus liders i els seus components?

Comediants va utilitzar les mascares des dels seus inicis; Els Joglars van co-
mengar com una companyia de mim, tot i que de mica en mica van anar intro-
duint mascares, i, finalment, Teatre del Rebombori fou una companyia de mim
amb pocs anys de recorregut que en el seu espectacle Animalia van utilitzar, de
manera excepcional i com a experiment, mascares.

Els animals: models d'imitacio

La imitacié és el mim de tots els temps. I la imitacié d’animals, des de les seves
postures fins als seus sons, acompanyen I'actor en el seu inici en la ficci6 teatral.

Meierhold postulava que el teatre havia de ser diferent de la realitat. Li in-
teressava trobar noves maneres d’entrenar l'actor; per aquest motiu, li feia treba-
llar el caminar dels animals, imitar-ne els desplagaments i, amb l'ajut de les
formes de locomocid, trobar el nivell de joc de la mascara. La mascara era un
mitja per trencar amb la il-lustraci6 de la vida quotidiana a 'escena; les mascares
de la commedia dell'arte li interessaven per a la composicié del personatge. Des
de la seva genesi, s'atribuia a tots els caracters referéncies a animals.

Per a Jacques Lecoq, els animals també eren un model per al teatre. Per aquest
motiu, proposava que si observem atentament un grup de persones al zoo i ens
fixem només en la seva cara o en les actituds que adopten amb el cos, podriem
saber davant de quines beésties es troben (Lecoq, 1997: 99-100). Amb aquesta
afirmacid, Lecoq volia evidenciar i subratllar la importancia del cos que mima, del
cos que involuntariament i espontaniament s'adapta, xucla i s'apropa a la font
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observada. Insistia que 'actor ha d’entrenar-se en el cos que mima, de manera que
és important que pugui retenir les caracteristiques de 'animal que ha observat fins
a identificar-s’hi i que en pugui analitzar i reconeixer les linies basiques en el propi
cos. Lactor emmagatzema les sensacions corporals que I'observacié i la identifica-
ci6 li han proporcionat per aplicar, més endavant, I'experiéncia al métode de les
transferéncies, el qual fa que es passi d’'una tecnica corporal a un llenguatge ex-
pressiu alhora que justifica un taranna concret i matisat de les accions a escena i
trasllada les dinamiques dels animals als personatges i a les situacions dramatiques.

Animalia

Animalia, de Teatre del Rebombori, es va estrenar el 1982 sota la direccié
d’Anton Font i es va representar al II Festival Internacional de Mim de Barcelo-
na, que Font, director de la companyia i de 'espectacle, dirigia. Teatre del Re-
bombori havia participat en diversos festivals de mim a I'estranger, sobretot a
Franga i Alemanya. Per a les companyies de teatre de mim d’aleshores, les rela-
cions amb Iexterior eren veritables llicons teatrals, d’intercanvi d’idees i de
reafirmacié de les recerques que es proposaven en el seu art.

Parlar de Teatre del Rebombori amb I'espectacle Animalia és parlar de per-
sonatges amb mascares danimals, perd sobretot és constatar una tipologia d’ac-
tors i de la convivencia de dues vies de teatre que es van fer costat: d’'una banda,
alumnes sortits de la tradicié polonesa formats a I'Escola de Mim i Pantomima
de I'Institut del Teatre pels professors Pawel Rouba, que va ser actor de la com-
panyia polonesa de Tomaszewski, i Angie Leparski; de I'altra banda, alumnes
provinents de la tradicié francesa formats a I'escola d’expressié El Timbal, sota
el guiatge del mim catala Anton Font. Aquest darrer va estudiar a Paris el 1954,
on assistia a les classes que impartien alguns deixebles d’Etienne Decroux als
estudis de Marcel Marceau. Per a Font, Marceau era el referent, molt estricte
amb la tecnica; tanmateix, va ser Madame Grillon, de la companyia francoale-
manya La Mandragore, fundada el 1958, qui li féu sentir 'esséncia d’un teatre,
d’allo que no era literari. Amb Madame Grillon, va descobrir la relaci6 del tre-
ball corporal amb la mascara, com també les possibilitats que aquesta li obria,
com ara modificar les composicions fisiques dels personatges. La suma de totes
dues tradicions va ser un revulsiu important per al teatre de gest a Catalunya
dels anys setanta i principi dels vuitanta del segle passat.

Els estudis amb mim i pantomima a I'Institut del Teatre van iniciar-se el
1976. S’hi impartien les assignatures de preparacié fisica, acrobacia i ritmica, i
pantomima i mim; com a assignatura complementaria, s'oferia mascara. Pawel
Rouba va aportar els seus coneixements de mim i pantomima des de Polonia, i
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aqui, al costat de la Mediterrania, i de la ma de Carlo Boso, va fer una descober-
ta: les mascares de la commedia dellarte, un teatre directe i popular basat en la
comedia, la improvisacié i les mascares; un fenomen d’exhibicié actoral. La
commedia dellarte era un terreny optim en el qual podia abocar el seu bagatge
en teatre gestual, expressiu, esgrimidor, acrobatic i de lluita escénica. La panto-
mima europea reconeixia els seus origens en aquest teatre de mascares.

Per a Anton Font, en l'obra Animalia (1982) sarribava a 'animal per la
necessitat de sobredimensionar el joc i de fugir de la quotidianitat; des del mén
animal, es feien continues referéncies a la societat. Per als actors, interpretar uns
insectes era treballar I'artificiositat de la transformacié amb la distancia abismal
que hi ha entre el cos vertebrat dels humans i I'invertebrat dels insectes. Les
mascares complementaven un costat estetic. La modificacié de la imatge con-
vencional i coneguda de I'ésser huma permetia que els actors poguessin lluir de
manera extraordinaria la seva técnica i la seva preparacid fisica. Influenciats pels
professors polonesos, els mims gaudien d’un entrenament comparable al dels
esportistes professionals. La mascara proposava a I'espectador un enfocament
visual, un mén fictici amb personatges fantastics.

En l'obra Animalia, les mascares eren senceres. Eren com petits capgrossos
que s’havien de fer jugar amb el cos, tot i que hi havia la possibilitat d’intervenir
amb recursos vocals fent rebotar i ressonar onomatopeies a l'interior de la masca-
ra; tanmateix, les seves obertures impedien que els actors poguessin projectar un
text. Les mascares que ajudaven a crear aquests animals ficticis no apel-laven a la
tecnica interpretativa de la classica mascara de personatge, sind que recorrien a
expressié corporal a 'hora d’estilitzar uns moviments inspirats en els insectes.
Aixi, doncs, el conjunt es definia en una gestualitat i unes actituds abstractes.

Llibre de les bésties

Llibre de les bésties és un espectacle inspirat en I'obra homonima de Ramon
Llull escrita al segle x111, una faula que exemplifica les obscures trames del poder
a través del regne animal. El mén dels animals reflectia el dels humans gracies als
actors que interpretaven personatges d’animals i, concretament, personatges
d’animals amb mascares. La direccié de 'espectacle era a carrec de Joan Font, del
grup Comediants, una companyia que ens tenia acostumats a propostes teatrals
de carrer i a mascares de dimonis i que, per primera vegada, sapropava a una
obra literaria. Aixo no obstant, aquest text no els oferia només paraules, siné que
els identificava en el seu recorregut més plastic, corporal i d’arrel popular.

En lespectacle, els actors, els animals racionals, interpretaven aquest con-
junt de besties, d’éssers irracionals dotats de propietats humanes i d’'una psico-
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logia lligada al folklore popular. Per interpretar els personatges de les besties ja
humanitzats, havien d’estar entrenats en tot I'arc de les habilitats escéniques, ja
que les besties no solament jugaven el text classic, siné que interpretaven amb
mascares i cantaven, ballaven coreografies complexes, exhibien baralles d’espa-
ses i bastons espectaculars, lluien salts acrobatics, tocaven instruments, manipu-
laven objectes... Dany 1995 era una ¢poca en que es combinaven les arts esceni-
ques i es veien propostes dramatuirgiques en les quals convivien codis de circ,
dansa, mim, juntament amb el text. Per a aquest espectacle, Comediants va
comptar amb actors joves procedents del teatre, de la dansa i del circ; una bar-
reja multidisciplinaria que es lliurava amb molta forga a la proposta. Tots tenien
una formacié general i basica, i la seva opcié professional els havia portat a es-
pecialitzar-se, a més, en el cant, I'acrobacia, la dansa i el clown amb creacions de
sala, carpa o carrer.

Animalia. Anton Font. 1982.

Llibre de les bésties. Comediants. Joan Font.

1995.

A Comediants, la mascara és un element escenic present des del seu primer
espectacle, Non plus plis, estrenat 'any 1972. La companyia formada per actors,
musics, escenografs, artesans del cartd, entre d’altres, era un col-lectiu d’artistes
heterogenis dedicats al mén de la creacié. Per a ells, un carrer, una placa, un
estadi olimpic o la llera d’un riu, per posar-ne alguns exemples, poden ser un
escenari. I, precisament des d’espais tan diversos, fan arribar a 'espectador les
seves histories a través del mim, el clown, la commedia dell arte, els titelles...

A Comediants, la mascara ha estat un veritable protagonista, la qual cosa es
verifica en la persona de Joan Font, el seu director. El 1972, després de I'estrena
del seu primer espectacle, Font ana a Paris per formar-se a I'Escola Internacional
de Teatre de Jacques Lecoq, on la mascara és un dels eixos de la formacié. Aques-
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ta formacié comenga amb la mascara neutra i continua amb les mascares expres-
sives, de la commedia dell’arte, d’animals, de la tragedia grega i dels bufons fins
a la mintscula mascara del clown.

Font, que recolli de Lecoq el teatre com a celebracié de la vida, s’interessa
per redescobrir les tradicions del teatre occidental, com la tragedia i la comedia
antigues, la commedia dell'arte, el circ i el clown, i també les representacions més
propies i populars, com és el cas de la Passid, i ho tradueix a un univers en el
qual emmarca els seus somnis i les seves disbauxes: la Mediterrania.

Comediants és la suma i reconversié de festes tradicionals amb animacié,
participaci6, desfilada i provocacié. Els seus components utilitzen objectes masca-
res i disfresses de carnaval i, en les seves celebracions, els dimonis proclamen una
manera de viure; tot plegat com en un veritable festival dels sentits. Al bagatge
teatral de Joan Font, format a 'escola de Jacques Lecoq, cal afegir-hi 'imaginari
de tota una col-lectivitat d’artistes que han conviscut durant molts anys el fet cre-
atiu, perd també és cabdal la trobada i I'estreta col-laboracié que van establir amb
els artesans del cart6 pedra al taller £/ Ingenio de Barcelona, la relacié amb els
Bread and Puppet i molta il-lusi6 i energia per trencar motlles i acostar elements
de foc i bésties a un rostoll de masses humanes que delien encendre’s i fer gresca.

Laetius: éssers inspirats en animals

La companyia Els Joglars va estrenar Laetius el 1980, quan eren molt a prop
de celebrar les dues décades d’existencia. Els Joglars van néixer com a grup el
1961, després que els seus membres fundadors coincidissin en un curset amb el
mim xilé Ttalo Ricardi, deixeble d’Etienne Decroux. Aixi, doncs, Els Joglars es
van crear en un primer moment com una roupe de mims influenciats pel que
es feia a Franga. Amb Riccardi van fer un espectacle d’esquetxos de mim classic,
una proposta de petit format que els va obligar a ser perfeccionistes i aplicats en
la técnica. En la década de 1960, la formacié de teatre a Catalunya era molt
deficitaria, fins al punt que Albert Boadella, que vivia un profund desencanta-
ment respecte del teatre convencional, va provar sort a Franga, on va entrar a
I’Escola Nacional Superior d’Art Dramatic d’Estrasburg, que, tot i el seu presti-
gi, també li resulta literaria i tedrica.

Els Joglars van partir del mim classic, del silenci, feren mimodrames i, més
endavant, van evolucionar cap a un teatre gestual, de personatges i situacions, un
teatre principalment de critica social. Van utilitzar mascares des dels inicis per tal
d’uniformitzar i potenciar el treball corporal en els espectacles de mim, diferenci-
ar estaments socials, jugar a caricaturitzar el poder en contrast amb el poble, repre-
sentar éssers sobrenaturals de la mitologia grega, apropar-se a tradicions de teatre



Teatre de mascares a Catalunya a la segona meitat del segle xx

amb mascares com ara la commedia dellarte, magnificar el costat animal de la
natura humana, tractar temes de la vida quotidiana des d’'una dimensi6 grotesca;
en definitiva, per qiiestions d’estetica, de dramatirgia i conreant sempre el princi-
pi filosofic segon el qual el teatre ha de ser un art el més viu possible.

Sien espectacle Llibre de les bésties (1995) els personatges eren tots animals
representats amb mascares i a Animalia hi havia personatges amb caps d’animals
inspirats en insectes, a Laetius hi ha personatges inspirats en animals, els Laetius.

Laetius. Els Joglars. Albert
Boadella. 1980.

El drap blanc que cobreix la cara dels Laetius, es pot considerar una masca-
ra? Es només la tela que cobreix el cap o és una mascara?

Etienne Decroux es posava una mitja al cap perque aixi, amb la cara tapada,
podia rellevar I'expressié al tronc. En les seves memories, Albert Boadella afirma
que coneixia aquest treball del mestre frances; tanmateix, hi ha moltes altres
raons que em fan decidir a confirmar la teoria que el drap que els Laetius porten
al cap és una mascara.

La tela davant la cara reduia la visibilitat, que era substituida pel moviment
del coll; d’aquesta manera, s’engrandia la mobilitat corporal i les expressions de
la cara es traspassaven a la resta del cos. Laccié de mirar es percebia amb tot el
rostre i continuava cap a tot el cos. Qualsevol estimul extern que despertava
interes al Laetius repercutia en la mobilitat del coll; aquest pas entre cap i tronc
articulava i actuava com un engranatge entre aquestes dues parts del cos que
simplicaven en 'accid. Focalitzar la mirada a 'espai fa viure 'intérpret a escena
en un equilibri, en un estat d’accié i reaccid, en un nivell de tensié que n’eleva
la preséncia; la respiracié es fa més present, el ritme s'alenteix i fa que 'alerta
augmeni. Els Laetius descobrien el nou mén on arribaven després de la catastro-
fe; I'espai que els rodejava se’ls mostrava com un gran esdeveniment, igual com
en el primer tema pedagogic de Lecoq amb la mascara neutra: el despertar.
Després d’aquesta primera etapa de descoberta i d’adaptacié al nou espai on
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viurien, els Laetius comengaven a jugar com una larva d’'insecte. El viatge peda-
gogic a través de la mascara en la formacié teatral a I'escola de Jacques Lecoq
comenca amb la mascara neutra i continua amb les mascares larvaries; la parau-
la que defineix aquestes mascares prové del terme larva, és a dir, de la primera
fase de desenvolupament d’un insecte. Es a partir d’aquesta definicié que es
destil-la un altre simil entre 'espectacle Laetius i la manera d’interpretar dels
seus personatges amb les mascares amb que Jacques Lecoq organitza el viatge de
formacié teatral. Les antenes d’Albert Boadella miraven cap a Europa, i per a
aquesta creacié manllevava la tela a la cara de Decroux i el tractament dels nous
éssers, els Laetius, des de la mascara neutra i de les mascares larvaries de Lecoq.

Laetius (1980) i Animalia (1981) coincidien en la idea d’espectacle, basaven
els seus arguments en la fi del mén a partir de I'explosié nuclear, presentaven el
naixement d’uns nous éssers que identificaven amb larves/insectes i es valien de
la mascara.

Quan Anton Font i Albert Boadella van fundar la companyia Els Joglars,
van establir una manera de fer teatre: sempre partien del treball corporal, sense
textos previs, per tal que des de 'argument dels seus espectacle es llegis la seva
manera d’entendre el mén. La fi del mén, la destruccié i el naixement de noves
criatures eren tematiques molt llamineres en treballs d’expressié corporal i de
creaci6 teatral. Treballar sobre idees propies i una tematica que inquietés la so-
cietat formava part del decaleg de la companyia, en la qual els dos directors van
coincidir als inicis fundacionals.

Conclusions: l'heréncia de Copeau

La commedia dell'arte era el génere teatral més susceptible de convertir-se en
una font d’inspiracié al teatre de mascares a Catalunya; tanmateix, 'estudi dels
espectacles Laetius, Animalia i Llibre de les bésties ha derivat les funcions de la
mascara cap a altres enfocaments: Laetius, amb un corpus estetic molt ric i en-
cara més encertat en la manera de desenvolupar la dramatirgia; a Animalia, sha
manifestat des de I'esportivitat actoral i ha buscat els limits en I'expressié no
verbal i, finalment, en Llibre de les bésties, sha tingut en compte la importancia
de les mascares com a complement del genere de les faules.

Amb resultats brillants i més que espectaculars, els directors d’aquestes creaci-
ons —Albert Boadella, Joan Font i Anton Font—, juntament amb les companyi-
es que dirigien —Fls Joglars, Comediants i Teatre del Rebombori—, van ajudar a
placar la mascara en la historia del teatre catala de la segona meitat del segle xx i
van poder exportar les seves peces tant a la resta d’Espanya com a Europa.

En un primer moment, les referencies d’aquests directors a I'estranger son de
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tipus formatiu, ja que tots tres van fer una estada a Franca per adquirir coneixe-
ments teatrals en tres decades diferents: Anton Font, als anys cinquanta; Albert
Boadella, als seixanta, i Joan Font, als setanta. Tres décades sén molts anys perque
un actor no es pugui formar solidament en I'art del teatre al seu pais, pero val a dir
que la situacié artistica restava més que adormida a I'Espanya franquista.

A Catalunya tot estava per fer en teatre, de manera que tots tres van poder
seguir la seva formacié a Franga amb hereus de Jacques Copeau.

La mascara va arribar primer a Catalunya per a la creacid, per la necessitat
de deformar la realitat, de distorsionar els personatges, majoritariament, en dra-
maturgies no textuals i de creaci6 col-lectiva, en que es creia en el temps per
improvisar i es treballava i saprofundia en conceptes nous que suggerissin i que
transportessin I'espectador fora del naturalisme. I va ser des de la creacié amb
mascara que la pedagogia es va adonar de la seva importancia, tot i que la for-
maci6é amb aquest objecte no és inicament necessaria per fer teatre de mascares.

La mascara ha tingut diferents rols. Els motius han estat diversos, pero, en
general, s'utilitzava des d’una perspectiva escenica en que fos fonamental una
poetica no realista; des d’aquesta optica, mimar i, sobretot, els animals han estat
un suport perfecte, tant si el personatge que calia interpretar tenia una relacié
evident o no evident amb aquests éssers vius.

A partir de la década de 1970, alguns dels professionals de la creacié esceni-
ca van col-laborar com a professors de I'Institut del Teatre i hi van aportar els
coneixements adquirits en les seves obres.

Els inicis de la mascara en la pedagogia de I'Institut del Teatre va tenir una
preséncia intermitent amb workshops; després, es va incloure en els estudis de
mim i en I'assignatura d’expressié corporal, fins que va arribar la Llei organica
general del sistema educatiu (LOGSE) i es va convertir en una materia que es va
repartir en una assignatura amb més d’un nivell.

He pogut coincidir amb estudiants que han seguit aquest nou pla d’estudis
iniciat el 1992 i m’han expressat un seguit de receptes, constatacions i benauran-
ces del seu aprenentatge gracies a la mascara. Aquests alumnes sén 'impuls que
m’ha fet esmercar temps a fer una especulacié teorica sobre aquesta eina merave-
llosa i a esfor¢ar-me a entendre com s’han vinculat les experiéncies en les creaci-
ons artistiques amb la pedagogia, com també les sinergies que shan generat amb
la mascara al centre de la formacié dels actors i al centre d’un llenguatge escenic.
Per tot aix0, he preguntat als estudiants i futurs artistes quin sentit han trobat en
[Gs de la mascara en la seva formacié. Ivan Padilla, alumne del curs 2005-06,
afirmava que «La mascara esdevé clarament una eina de transformaci6 de 'actor»;
segons Paula Saladin, alumna del curs 2008-09, «La mascara demana, crida que
necessita per expressar-se, i, de sobte, arribo jo a escena i em poso a la seva dispo-
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sicié». Amagar-se, transformar-se, etc., sén verbs amb que els alumnes han descrit
experiencia d’interpretar amb mascara.

En una mascara la informacié del personatge va des de I'exterior cap a I'in-
terior de I'actor; és observant aquest rostre, aquesta carcassa que omplira el
motor de I'actuacié. Observar una mascara és entrar en una ficcié, perque expli-
ca una historia que I'actor ha de fer viure a 'espai, ha de moure en tots els angles
deixant que la resta del cos la segueixi i hi flueixi, que permet absorbir i assabo-
rir a partir dels seus trets expressius, canvis d’estat d’anims...

Segons el que he anat recollint al llarg d’aquests anys, per als estudiants,
portar una mascara serveix per:

— «Renunciar a 'expressié psicologica de la cara.»

—  «Fer que les emocions es visquin amb tot el cos.»

—  «Deixar de ser jo, ser aquell que juga darrere la mascara.»
— «Estar al servei de la mascara i fer que aquesta sigui viva.»
— «Fer el cos més ductil i flexible.»

Com s’ha d’interpretar amb una mascara? La intensitat i la forca dels trets
¢
facials d’'una mascara fan que els estudiants es preguntin: com la faré moure?, en
q g
quines direccions?, amb quin ritme?, amb quina qualitat?

— «Amb la mascara partim d’una forma.»

— «Donant importancia a la precisié dels moviments.»

— «Fent més evident, més clar per a nosaltres i més sincer el que sentim amb
el cos.»

— «No ho podem fer a mitges, ens demana tota 'entrega fisica a 'escenari, hem
de ser generosos i entregar-li la tensié i el to corporal que li correspon; si des-
connectes faria el mateix efecte que si un music, en ple concert, deixa un ins-
tant el seu instrument per beure d’un got d’aigua... Talla completament el que
havia creat.»

Quines sensacions han expressat els estudiants després d’haver fet uns exer-
cicis d’'improvisacié amb mascara?

— «Crec que quan comences a passar-t ho bé amb la mascara és quan entens
que la mascara és el motor. Ella es mou per 'espai i no et demana que la
segueixis, siné que tho exigeix. Un cop acceptada aquesta jerarquia, deixes
de sentir-te esclau d’un element estrany i passes a jugar amb el que es trans-
forma per un temps limitat en part del teu cos.»
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— «La sensaci6é de posar-me la mascara em recorda un cec, al qual se li han
aguditzat tots els altres sentits (tacte, oida, olfacte, etc.) en perdre la vista.»

— «Una de les coses que més m'agradava era mirar-me-la abans de posar-me-la
i pensar que estavem a punt de fer un viatge junts, on ella m'alimentaria a
mi i jo a ella, i que d’aquesta manera s’establiria un vincle de reciprocitat.»

\l|||l)‘l|
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Mascara neutra, a 'Institut del Teatre. Curs
2010-11.

I és que la mascara de teatre dobla la seva utilitat: és una eina evident per a la
formaci6 dels actors i també un objecte que proposa una dimensié estetica i de joc
en l'espectacle.

La mascara és I'objecte que mostra i cobreix al mateix temps i, com en els jocs
més subtils, el que ensenya és revelador del que amaga, del que suggereix i evoca.
Amb la mascara pots imitar els altres. En teatre, qualsevol dels agents que hi par-
ticipen des d’una posicié individual gairebé sempre s'expressen des de I'altra; dra-
maturgs, directors i actors es posen en boca d’un altre, aparenten ser un altre i li
transfereixen emocions i histories diverses; la qiiesti6 és identificar-se en els altres.

La mascara esta al servei de les persones, les quals, quan se la posen, s’ama-
guen per revelar una altra realitat, tal com va reconéixer Victor Hugo en un vers
que és una paradoxa enigmatica: «Visage masqué, coeur a nu.
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Alain Platel, de Because I Sing (2001)
a C(H)(EURS (2012).
Une approche allégorique du cheeur.

Serge Dambrine

Alain Platel fonde Les Ballets C de la B, a
Gand (Belgique), en 1984, avec des proches.
Il acquiert peu & peu une pratique autodi-
dacte de la chorégraphie, créant une forme de
« danse batarde » qui contribue de maniere
décisive a la renommée de la compagnie. En
1999, il annonce qu’il va mettre un terme a sa
carriere. Il prendra en effet du champ, le
temps de quelques rencontres personnelles et
symboliques décisives. Par cette interruption
soudaine, par sa maitrise de lhybridation
chorégraphique, Platel nous invite implicite-
ment a examiner, dans son travail, la question
des origines et des carrefours. Dans cette
communication, nous nous intéressons a trois

spectacles atypiques dont la figure centrale est
le cheeur en tant qu'ensemble vocal : Because I
Sing (2001), Uit de bol (20006) et C(H)(EURS
(2012) ; tous trouvent leur impulsion dans
cette rupture ainsi que dans les rencontres et
collaborations qui s’en suivront. Nous exami-
nons 'approche platélienne du cheeur comme
entité scénique, approche fondée sur 'emploi
de la figure allégorique, une fonction distan-
ciatrice fondée sur I'assemblage rhapsodique
et des motifs qui relévent d’une synthése artis-
tique partielle.

Mots-clés : Cheeur, musique chorale, hybri-
dité, rhapsodie, interartistique.

En 1999, Alain Platel, chef de file des Ballets C de la B dont la carriére de

chorégraphe semble en plein essor, annonce qu’il va sarréter : Allemaal Indiaan,
[Tous des indiens] (1999) sera son dernier spectacle. Quelques mois plus tard,
il quitte en effet sa compagnie et, cherchant a se reconvertir, apprend la langue
des signes pour en devenir interprete.

Son retour a la scene avec Wo/f (2003), hommage iconoclaste & Mozart, doit
beaucoup a Gerard Mortier, gantois comme lui et directeur de théatre lyrique
aux choix anticonformistes. C’est ainsi qu’a la Triennale de la Ruhr, festival
fondé par Mortier, Platel aborde le domaine lyrique a sa maniére : « je suis reve-
nu a la danse, dira-t-il, mais avec du Mozart en le traitant comme un opéra
contemporain » (Longuet Marx, 2010). Les principaux spectacles qui suivent,
usprs (2006) et pitié! (2008), naissent d'une autre rencontre : celle de Fabrizio
Cassol, saxophoniste de jazz et compositeur. Dans cette nouvelle équipée, il
arpente de nouvelles terres, celles de 'oratorio, qu'il fertilise de ce qu’il appelle
sa « danse batarde ».

Mortier, Cassol : voici deux rencontres particulierement fécondes pour Pla-
tel, qui ne cache pas son gotit de la musique et de la voix, et sa prédilection pour
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Bach. Mais avant d’aborder Walf'avec Mortier, vsprs et pitié! avec Cassol, Platel
fait encore une rencontre décisive pour son retour a la scéne — rencontre sym-
bolique cette fois : celle du monde choral. C’est 'organisation britannique Ar-
tangel qui la suscite, alors qu’elle cherche un metteur en scéne pour monter un
grand spectacle vocal. Platel accepte : ce sera Because I Sing (2001), un portrait
de Londres a travers ses choeurs amateurs. Par la suite, il renouvellera I'expé-
rience et Uenrichira, une fois avec Cassol : ce sera Uit de Bo/ (2006) ; et une autre
avec Mortier et ses choristes professionnels : ce sera C(H)(EURS (2012).

Que nous rappelle la littérature dramatique sur le cheeur ? Qu'il représente
la dimension collective, naturellement. Qu’il prend la figure d’un actant au
corps et a la voix bien spécifique ; que son intervention reléve d’un procédé
discursif, une mise en perspective de I'action, et qu’elle découle d’une recherche
esthétique qui tend vers une certaine synthése des arts (Losco et Mégevand,
2005). Se poser la question de la mise en scene du cheeur, c’est donc se poser
trois questions a la fois : celle de la figure du choeur (entité scénique et voix
plurielles), d’une part ; celle du motif choral (grade et modalité interartistique’),
d’autre part, et enfin celle de sa fonction dramatique (perspective adoptée par
rapport a l'action).

Nous examinerons d’abord la séquence historique et logique que constituent
les spectacles étudiés, du point de vue du parcours de Platel ; puis nous tente-
rons de cerner les motifs, la figure et la fonction du cheeur dans ces trois spec-
tacles dédiés aux ensembles vocaux, en nous attardant sur le plus récent.

Rappelons pour commencer que Platel, chorégraphe et metteur en scene
autodidacte, s'est formé comme orthopédagogue, métier qui combine les com-
pétences d’enseignant, de psychologue et de spécialiste des troubles de 'appren-
tissage. Il a fondé les Ballets C de la B en 1984 et s’est taillé peu & peu une répu-
tation de metteur en scéne du chaos et d’orchestrateur de différences : il
développe une dramaturgie de 'incohérence et du désceuvrement, employant
'hybridation et le contraste comme matériau et ressort dramatiques essentiels.

La méthode de création de Platel se caractérise par la place faite a I'improvi-
sation collective sur la base d’'une musique, d’un theme et d’un groupe d’inter-
pretes (Klett, 2007 : 42). Limprovisation produit un matériau créatif qui est
ébauché puis développé en studio. Les fragments produits de cette maniere sont
ensuite choisis et montés sous controle dramaturgique. Laction repose donc sur
le texte musical que la danse met en perspective : le propos de Platel consiste a
« trouver le lien entre la musique (...), sa rage et celle de mes interpretes » (Vi-

gnal, 2003).

1. Nous adoptons la terminologie de Patrice Pavis (2001).
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LChybridation commence dans la musique, tantdt par le montage de mor-
ceaux d’époques et de styles différents, tantdt par la composition d’apres une
ceuvre classique qui confere a celle-ci une enveloppe formelle (rythmes, harmo-
nie, instrumentation) d’un autre lieu et d’un autre temps. Elle se situe aussi
dans I'ajout de commentaires, textes libres ou exogenes. Elle s'orchestre surtout
dans une sorte de recyclage créatif du mouvement que Platel met en ceuvre avec
ses danseurs.

Je voyais que chacun avait une facon de bouger vraiment tres différente. Pour
faire connaissance, j’avais installé un exercice, un jeu, ot je demandais a chacun
d’inventer des petites phrases de danse autour de certains themes. Je voyais que
chacun restait tres pres de ce qu'il connaissait et de son vocabulaire. Mais quand
je demandais d’apprendre cette phrase a quelqu'un d’autre, déja je voyais une
petite variation. Et si apres je demandais a 'autre personne de retravailler a sa
maniére cette phase qu'il avait apprise, ¢a devenait une phrase beaucoup plus
floue (...) a la fin tu as un style qu'on ne reconnait plus. Je lappelle la danse

batarde (Vanson, 2009 : 95).

Apres Allemaal Indiaan, alors que Platel cherche le chemin de sa reconver-
sion professionnelle, Artangel le contacte pour créer un spectacle dans la Roun-
dhouse de Londres, immense salle vidée pour travaux : ce sera Because I Sing.
Pour ce projet, le gantois visite un a un les groupes vocaux londoniens qu'on lui
indique et congoit peu a peu sa mise en espace. Le spectacle se présente comme
un concert éclaté, un assemblage de pieces et performances chantées au cours
duquel le public, placé au centre de la salle, découvre un a un les groupes vocaux
placés sur d’immenses escaliers mobiles situés autour de lui.

Cing ans plus tard, Platel réalisera un autre « portrait choral » d’une ville,
a Bruxelles cette fois et 4 la demande du Théatre Royal Flamand (De Ko-
niklijke Vlaamse Schouwburg, KVS) : ce sera Uit de Bol [Hors de soi], éga-
lement intitulé Coup de Cheeurs en frangais. C’est aussi sa premiere occasion
de collaborer avec Cassol. Le KVS, qui ouvre & nouveau ses portes apres
travaux, souhaite symboliquement s’offrir a la ville. La réunion des groupes
vocaux amateurs de la métropole eurobelge montrera sa diversité. Le spec-
tacle commence par un parcours visuel en son et lumiere : le public, entré
par larriere de la scéne, observe debout depuis le plateau les présentations
successives des cheeurs logés chacun dans un espace spécifique que la lumiere
isole, section de parterre ou de balcon qui sert d’écrin fraichement rénové a
sa prestation. Puis le public rejoint les fauteuils et les chaeurs montent sur
scene pour chanter ensemble une piéce de Cassol composée pour 'occasion
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sur un texte d’origine religieuse, la « Pri¢re pour la Paix » souvent attribuée a
Saint Francois d’Assise.

Quant a C(H)EURS, dont la gestation commence un peu plus tard, c’est au
départ un projet de dramaturgie sur les grandes pieces chorales de Verdi, avec
un grand cheeur lyrique professionnel. Mortier y pense pour le New York City
Opera, ot il est nommé en 2007. Il a finalement vu le jour en 2012, au Teatro
Real de Madrid. Platel a obtenu de Mortier que le spectacle méle les grands
cheeurs de Wagner a ceux de Verdi ; il a choisi une dizaine de pieces chorales
d’anthologie et quatre préludes instrumentaux tirés des mémes ceuvres. Lor-
chestre du Teatro Real et les soixante-douze chanteurs du Cheeur Intermezzo, sa
phalange lyrique, partagent I'espace visuel et sonore avec dix danseurs des Bal-
lets C de la B et des matériaux exogenes : musiques additionnelles et ambiances
sonores rapportées en voix off, textes empruntés a Marguerite Duras.

Lon comprend que ces trois projets, qui comme Walf's' offrent a Platel sur la
base de propositions extérieures, déplacent peu a peu son centre de gravité artis-
tique du mouvement (geste, acrobatie, théatre dansé) vers une forme interartis-
tique dans laquelle la parole et le chant prennent une place croissante. Contrai-
rement & Wolf, ot le principe choral (au sens théatral) est principalement assumé
par les danseurs des C de la B, la dimension collective s’y matérialisera princi-
palement sous la forme du collectif vocal ; enfin, dans C(H)(EURS, dernier des
trois spectacles qui nous intéressent ici, Platel mélera ses danseurs aux chanteurs
du Teatro Real, réalisant ainsi une syntheése artistique originale.

Because I Sing revét la forme d’un concert éclaté dans I'espace et dans le temps,
un montage de chants choraux qui a la fois se suivent et se juxtaposent, voire se
télescopent tant leur diversité stylistique et humaine est frappante. Si le sujet de
laction n'est autre que le rassemblement artificiel de tous ces londoniens qui
chantent, chacun participant a I'action par le truchement du groupe vocal auquel
il appartient, le principe choral du spectacle ne réside pas dans chacun des en-
sembles vocaux qui le constitue. Autrement dit, le choeur au sens théitral (actant
et voix pluriels) ne coincide pas avec le choeur au sens musical ('ensemble vocal).
Clest plutdt dans la superstructure créée par Platel, 'assemblage de ces pieces
chorales entre elles, que réside le principe collectif. Cette forme de chants cousus
entre eux a la manié¢re des lais d’un pazchwork, cest la forme rhapsodique®. Dans
cette forme sactive la fonction chorale du spectacle, en 'occurrence la mise en
perspective des ensembles vocaux les uns par les autres.

On sent bien que chaque formation vocale invitée et, au-dela, chaque cho-
riste, porte une interrogation sur son identité : qui sommes-nous dans cette

2. Nous adoptons la terminologie de Jean-Pierre Sarrazac (1999).
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dramaturgie scénique qui nous met en rapport avec d’autres communautés de
pratique artistique, toutes si différentes et pourtant fondées, comme la nétre,
sur le chant collectif ? Qui suis-je, moi qui vis ici et qui chante dans telle ou telle
formation ? Quelle est cette force qui parle & travers moi et qui pourtant m’est
extérieure, force théatrale plurielle qui évoque a la fois la division et 'unité ? Par
la poésie et par le chant, et en dépit du caractére babélien des textes, 'immense
superstructure chorale nous donne ainsi a voir une représentation allégorique
de la Ville-monde, au prisme londonien. Les facteurs centrifuges sont criants, et
pourtant les centripétes se donnent aussi & voir : nous partageons ce lieu et ce
moment, pour le plaisir du chant.

Les cheeurs, disposés peu a peu sur de larges praticables gradinés, présentent
chacun un morceau de leur répertoire. Certains choristes se tiennent dans une
posture statique quotidienne, celle de 'attente et de 'observation, pendant que
d’autres chantent, impliquant leur corps a des degrés divers, dans un mouve-
ment extra-quotidien dont la qualité varie. Tel cheeur de femmes s’adresse direc-
tement au public, sans partition ; puis, 2 quelques métres de 13, une perfor-
mance vocale et gestuelle inattendue résulte de la présentation simultanée d’un
cheeur gallois, d’une part, et d’'un cheeur de sourds, d’autre part — ceux-ci s'ex-
primant en langue des signes, sur un mode quotidien, les yeux rivés sur leur
chef. Clin d’ceil de Platel : 'emploi de la langue des signes, dans un rapport
d’illustration entre parole et geste, crée un discret effet de miroir, effet de trans-
position et de combinaison a la fois. Avec I'intervention vigoureuse d'un chceur
maori au parterre, c’est un des rares motifs interartistiques de ce spectacle.

Uit de Bol part du méme principe : celui du portrait allégorique d’une ville &
travers ses ensembles vocaux. Toutefois, le KVS ne profite pas d’'un temps mort
pour organiser un spectacle atypique dans des locaux vides : c’est bel et bien ce
spectacle qui sert d’inauguration 2 la salle refaite a neuf. Linvitation lancée aux
cheeurs amateurs sert donc le propos politique d’une direction qui entend ac-
cueillir dans sa salle un public engagé dans les pratiques artistiques et des artistes
en lien avec les pratiques amateurs. Dans ce sens, la réunion de tous ces cho-
ristes amateurs figure a la fois le tissu humain de la métropole eurobelge et celui
que se souhaite le KVS en tant que lieu ouvert sur la ville et le monde. Ainsi
lallégorie gagne une sorte d’étage symbolique supplémentaire.

Les créateurs déplacent aussi I'équilibre entre facteurs centrifuges et centri-
petes : ils choisissent de mettre I'accent sur I'unité. Cest ainsi que, dans la se-
conde partie, les choristes montent sur le plateau et chantent ensemble une
piece composée pour 'occasion. Le texte de la « Priere pour la Paix » est confié,
phrase par phrase, 4 'un ou l'autre cheeur, chacun interprétant dans son style la
partition de Cassol. Malgré 'unité formelle de celle-ci, ce nouveau procédé
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d’assemblage par succession et juxtaposition ne peut éviter le télescopage : la
différence des styles subsiste et crée de nouveaux effets de mise a distance. La
forme reste donc rhapsodique. Lenveloppe formelle est seulement resserrée.

Cette recherche d’une plus grande unité se développe dans le final, qui se
présente comme une déambulation chantée. Construite sur un canon auquel
participent tous les choeurs dans un long mouvement de spirale qui les rameéne
vers la ville, elle sacheéve lorsque les portes arriere du théatre souvrent a nou-
veau sur la rue et le canal. Pour construire cette spirale en mouvement, les
groupes sont disposés en une longue suite de pelotons légérement séparés, em-
menés chacun par leur chef. On ne peut Sempécher de penser au défilé des
délégations olympiques. Platel et Cassol ne cachent pas les efforts qu'ils ont
déployés pour rendre possible la collaboration, sur un texte d’origine religieuse,
de tant d’ensembles vocaux que les idéologies politiques opposaient parfois pro-
fondément. Le spectateur percoit, dans la masse visuelle et sonore, la division
spatiale et la diversité des timbres. La recherche de 'unité artistique semble
avoir été poussée au maximum dans la configuration scénique proposée.

Qu'en est-il de C(H)EURS ? On y retrouve la forme rhapsodique par la
succession des situations que Platel campe sur la base des pieces de Verdi et
Wagner. Toutes sont des piéces d’anthologie, écrites pour les grandes forma-
tions lyriques. En présence d’un orchestre symphonique placé en fosse, les
chants cousus entre eux présentent cette fois une couleur et des modalités d’ex-
pression homogenes.

On connait le caractére expressif a 'exces de la premiere partie de la Messa
da Requiem (Verdi, 1874) : Platel y emprunte justement le « Dies irae » [Jour
de colére] aux accents d’apocalypse pour ouvrir le spectacle. Lespace scénique
laissé dans le noir s’électrise sous la furie du cheeur et de 'orchestre invisibles.
Seul apparait dans la pénombre des jambes et un dos a peine vétu. On n'en
voit pas la téte, mais on apergoit tout a coup des doigts a la créte des épaules,
et ces doigts agrippent progressivement la tunique et la relévent lentement,
découvrant le corps du bassin a la téte. La séquence fait penser a 'apparition
d’un vieil échassier, sorte d’épouvantail que deux petits volatiles déplume-
raient, exposant la chair sous le ramage. Puis, sur le Prélude a '’Acte I de
Lohengrin (Wagner, 1850), suivi du Cheeur des Pelerins de Tannhiuser (Wa-
gner, 1845), les danseurs s’emparent de la scene. Par leur mode segmenté de
mouvement, ils évoquent des oiseaux en errance ou en parade. Un chiffon
dans le bec, ils sont subitement pris de tremblements violents et incontro-
lables. Alors que s’estompe peu a peu leur apparence animale, alors qu'ils
lachent enfin ce tissu chiffonné et fiché dans leur bouche, on comprend qu’il
sagissait de leur sous-vétement, qu'ils vont alors, au prix de mille efforts, se
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passer sur les jambes désarticulées par la violence des spasmes. Alors, soudain,
leur gémissement troue le silence et, pendant que la furie du « Dies irae » re-
prend aux marges de la sceéne, les danseurs fixent la salle, bouche ouverte sur
un son que la musique rend inaudible.

Ce n'est que sur le cinqui¢éme numéro du spectacle, le « Wach auf » [Ré-
veille-toi] de Wagner (Die Meistersinger, 1868) devenu le symbole du réveil al-
lemand apres la défaite de 1918 et le Traité de Versailles, que le collectif lyrique
apparait en fond de sceéne. Les danseurs, placés d’abord a I'avant-scéne, se ré-
pandent alors en gestes saccadés et halétements nerveux, semblant parler pour
la foule avant d’en fendre la masse et de se réfugier fiévreusement dans son dos ;
puis les chanteurs entonnent la pi¢ce, doublant leur discours d’'une expression
gestuelle interprétée en canon — nouvelle gestuelle cadencée, d’expression poli-
tique cette fois. Par sa polysémie, cette séquence de texte silencieux sur texte
chanté semble d’ailleurs saturer 'espace visuel et sonore, comme des écheveaux
de signifiants disparates que le spectateur ne saurait déméler. Plus loin, sur le
« Va pensiero » [Va, pensée] de Verdi (Nabucco, 1842), métaphore de la condi-
tion italienne sous le joug de 'Autriche, les interpretes font face au public, téte
inclinée vers le sol, et les danseurs, concentrant toute expressivité dans leurs
mains tendues nerveusement vers la salle, commentent timidement la dyna-
mique furieuse de la partition musicale ; enfin, alors que les choristes peu a peu
relevent la téte, alors que le grand ensemble se met a chanter, les dix se figent ou
sabandonnent, emportés par la force de la multitude comme des marionnettes
pliées par une main invisible, bouche ouverte a 'extréme dans un immense cri
silencieux.

On pergoit que la dramaturgie installe d’emblée I'action chez les danseurs.
Le cheeur et orchestre du Teatro Real partagent I'espace scénique (visuel et
sonore) avec les danseurs des C de la B (et quelques bandes son). Les choristes
figurent la foule, la masse, la multitude : cette force plurielle, extérieure au sujet,
qui tantot souleve les montagnes et tantdt broie les individus. Lallégorie est
simple, efficace. De ce point de vue, les danseurs campent les sujets de I'action,
et la figure du cheeur lyrique coincide avec celle du cheeur théatral. Toutefois, le
collectif lyrique s'immisce bient6t dans I'action ; il interagit avec le groupuscule
chorégraphique. En ce sens, C(H)EURS est une ceuvre a double cheeur. D’ail-
leurs, la nature hybride et interartistique du spectacle est développée tous azi-
muts : la mise en mouvement, les portés et la gestuelle confiés au cheeur lyrique,
Papport des textes de Duras confiés a la danseuse Bérengere Bodin, I'impres-
sionnant solo chanté du danseur Romeu Runa constituent autant de tentatives
de synthese artistique qui semblent renouer avec les tendances de fond d’une
écriture platélienne sans frontieres.
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Voici donc trois spectacles, dédiés a la figure de 'ensemble vocal, qui tentent
de modifier son rapport au public en séloignant de la forme habituelle du
concert. Les deux premiers fonctionnent comme des formes visuelles et sonores
dans lesquelles 'alternance focale et stylistique et les effets de masse structurent
une sorte de patc/owor/e en construction progressive. Le troisieme, qui assume
magistralement sa forme théatrale, confére au choeur en tant qu'ensemble vocal
une figure : celle d’une force multiple qui agit sur les protagonistes et interagit
avec eux. Dans les trois, le principe choral assume une fonction allégorique
puissante ; dans le dernier, Platel développe les rapports entre I'individu et le
collectif : conduite, résistance et oppression. Ce faisant, il réalise une synthese
artistique originale.

Platel n’a de cesse, depuis son re-routing professionnel, ce temps de recul qui
favorise les rencontres symboliques (le groupe vocal, la langue des signes) et
personnelles (Mortier, Cassol), d’exploiter les opportunités interartistiques au
travers d’'un ensemble de danseurs, d’acteurs, de choristes et de musiciens tou-
jours plus aptes a méler voix et mouvement. « Les danseurs sont entiers, ce ne
sont pas seulement des gens qui bougent, dit-il, mais aussi qui parlent, qui
peuvent chanter. Tout est possible. » (Longuet Marx, 2010)

Sans réaliser 'utopie interartistique, celle du Gesamtkunstwerk wagnérien, le
chorégraphe gantois élabore des solutions partielles qui portent tres haut la ca-
pacité expressive de I'ensemble vocal, de la simple combinaison interartistique
de choeurs « parlant » des langages différents a la présence contrapunctique de
ses danseurs et |'effet de contamination des uns sur les autres. Sans doute ce
rapport des entités chorales entre elles est-il modelé par la tension constante
entre ses deux partis pris esthétiques : le contraste et 'hybridation.
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La interpretaciéon actoral en 6pera: bases para el
desarrollo de una técnica actual para la escena
operistica

Susana Egea Ruiz

La interdisciplinariedad intrinseca al género
operistico provoca, desde su inicio, el debate
entre diferentes tendencias interpretativas. La
transformacién del escenario operistico, tras
la formulacién de la Gesamtkunstwerk y el
desarrollo de las vanguardias del siglo xx re-
quiere, cada vez mds, un intérprete que no
solo debe usar su voz de forma virtuosa, sino
también enfrentarse a la realidad escénica en
toda su complejidad. De acuerdo con mi in-
vestigacién, cuando la técnica actoral conver-
ge con la musica y el canto, ciertos elementos
técnicos que configuran la primera se trans-
forman y surgen otros nuevos: en la épera no
solo el texto sino la musica devienen elemen-
tos dramatirgicos y el trabajo de la organici-
dad queda, pues, vinculado a la musica. El
problema del lenguaje y la terminologfa, al

abordar el género interdisciplinar que es la
dpera, lleva a considerar necesaria la creacién
de una nueva propuesta terminoldgica acorde
a las necesidades. El objetivo es tratar de ex-
plorar las principales diferencias entre la téc-
nica actoral que requieren los actores de texto
y la que requieren los cantantes de dpera. A
partir del andlisis de los principales cuerpos
tedricos y experiencias artisticas que han
abordado este punto a lo largo de la historia
de la épera, y explorando el trabajo y la expe-
riencia artistica de cantantes de dpera con-
tempordneos, nuestro reto serd establecer las
bases para formular una técnica especifica
para la interpretacién actoral en Spera.

Palabras clave: épera, técnica actoral, can-
tante, interpretacién, entrenamiento actoral.

La convivencia de la accién escénica con la musica y con la técnica vocal

genera una especificidad que permite plantear la técnica actoral en épera como
una subespecializacién. Queda asi formulada la hipétesis de la que ha partido
mi investigacién; una investigacién que surgia de una necesidad, al contrastar
que las técnicas actorales del actor dramitico, si bien necesarias para la forma-
cién del cantante de épera, llegaba un punto en el que eran insuficientes.

Los objetivos se han centrado en ofrecer un aval tedrico que ponga las bases
de tal subespecializacién, y en demostrar cudles son los elementos técnicos que
difieren, que requieren un tratamiento especial o que deben ser incorporados a la
técnica en dpera versus los que conforman la técnica actoral del actor de texto.

En primer lugar, y atendiendo al desarrollo histérico, podemos afirmar que
en el mismo instante en que se enmarca el nacimiento del género operistico, en
torno a los experimentos de la Camerata de Bardi, la naturaleza de la épera
queda consustancialmente vinculada a la del teatro. La eclosién y el renacimien-
to de su esencia espectacular se reavivardn a partir de los postulados wagneria-
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nos y hasta nuestros dias; y a través de la experimentacién que inicié el siglo xx
y que replanteard los distintos conceptos —dpera, masica, espacio escénico, dra-
maturgia, iluminacién, interpretacién, intérprete- y la mecdnica de su interac-
cion.

En segundo lugar, el andlisis léxico nos permite acercarnos a los conceptos
basicos que vamos a usar en los postulados de la técnica actoral en dpera y uti-
lizar con el méximo rigor la terminologfa. Desarrollo con detalle este punto,
que me parece de vital importancia para llevar a cabo una metodologia rigurosa
y para profundizar sobre los puntos de friccién y transformacién en las artes en
la interdisciplinariedad, en La interpretacion actoral en dpera. Andlisis en torno a
una especificidad (Egea, 2012). Destaquemos, en cualquier caso, algunos de los
puntos que me parecen mds relevantes.

Por un lado, la mayoria de fuentes consultadas para el anilisis lexicografico,
sean del dmbito de la musicologia como del de las artes escénicas, destacan la
presencia de dos (musica y teatro) o mds disciplinas como requisito para poder
enmarcar y definir el género operistico. Marc Vignal en su Dictionnaire de la
musique (2005), se refiere a la dpera como la expresién que une teatro y musica,
mientras que Pavis postula que «la 6pera representa el teatro por excelencia»
(Pavis 1998: 318).

Y destacamos que Rousseau con su obra, casi cincuenta anos anterior al
nacimiento de Richard Wagner, es quien mds cerca parece estar de la Gesam-
thunstwerk wagneriana (y del Wort-Ton-Drama, defendido por Appia); cuando
afirma que la épera no solo atina mdsica y teatro, sino que supone el espacio
donde «todos los encantos de las Bellas Artes» se encuentran (Rousseau, 1998).

El segundo punto destacable lo encontramos al analizar el concepto cantan-
te de dpera, y contrastar la diversidad de nombres con la que se le llega a aludir,
segun la fuente consultada; incluso, segtin los casos, distintas formas, en la mis-
ma fuente: «cantante escénico» [Stanislavski, 1924], «actor» [Meyerhold, 1909],
«actor-cantante» [Stanislavski, 1925], «cantante de épera» [Wagner, 1841],
«cantante dramdtico» [Wagner, 1851], «actor de dpera» [Rousseau, 1768],
«cantante lirico», «cantante»...

Siguiendo el objetivo de acercarnos al concepto cantante de dpera, el intér-
prete de este género, constituido por musica y teatro y que va a ser el principal
sujeto de la técnica que pretendemos acotar, observamos que al consultar los
diccionarios especializados de musica y teatro, el concepto de interpretacién se
centra en la actoral o la musical, de forma aislada, segtin el ambito de especiali-
zacién de la fuente.

De nuevo Jacques Rousseau nos aportard el paradigma que buscamos al es-
tablecer, en su mencionada obra, una diferencia clara entre el intérprete que
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canta en conciertos y el que canta en épera: «Chanteur: Musicien qui chante
dans un Concert» (Rousseau, 1998: 85). A diferencia de: «Acteur: Chanteur qui
fait un rdle dans une représentation d’'un Opéra» (Rousseau, 1998: 25).

Ante el paradigma que plantea Pavis al referirse a los cantantes de épera
como «unos intérpretes que ya no son unicamente cantantes» (Pavis, 1998:
319), cabria preguntarse por qué deba atin merecer trato de novedosa, una con-
dicién que parece estar ya expuesta desde 1768.

En tercer lugar, y tras plantearnos el origen y los pardmetros en relacién al
concepto, nos adentramos propiamente en los aspectos de técnica actoral, y a
este propdsito, y siguiendo la linea que permita encontrar un aval tedrico desde
el origen de los principales postulados contempordneos, llegamos a la Rusia de
finales del s. x1x principios del xx, donde desde Mikhail Shchepkin (1788-1863)
a Vsévolod Meyerhold, pasando por Constantin Stanislavski (1863-1938), se
encuentra parte principal del germen que dard lugar al sistema y a los métodos
y técnicas de entrenamiento actoral que se desarrollan a lo largo del siglo xx y
XXI; surgen en, o de, o contra este germen. No resulta, por ello, extrano que
buscando aportaciones y precedentes que nos permitan abordar la técnica acto-
ral en épera, hayamos también convergido en el mismo lugar y momento, en la
Rusia de entre siglos.

Y en este contexto es necesario mencionar las aportaciones de Fedor Chalia-
pin y Constantin Stanislavski no solo en el dmbito de la técnica actoral, sino
concretamente en el de la técnica actoral en épera. Y conviene recordar en este
sentido que en los dltimos veinte afnos de su vida (1918-1938) Stanislavski es-
tuvo dedicado a la 6pera. Una muestra de su experiencia en este dmbito la reco-
ge la obra de Rumyantsev (1998), Stanislavsky on Opera.

Sin embargo, antes de aludir a Stanislavski, cabe centrarse en la figura del
bajo ruso Feodor Ivanovich Chaliapin (Kazan, 1873-Paris, 1938) de quien el
primero recibié una determinante influencia.

Chaliapin, quien, ante todo se consider siempre a si mismo un actor, conse-
gufa en 1908, estrenando con el empresario Serguei Diaghilev (1872-1929) Boris
Godunov en Paris, convertirse en un paradigma de referencia interpretativa en la
historia de la dpera. Su obra, Man and Mask (Chaliapin, 1973) supone una auto-
biograffa diddctica, en la que ademds reconocemos y extraemos con claridad los
aspectos técnicos del sistema stanislavskiano. El propio Stanislavski se referird al
cantante en mds de una ocasién como referente interpretativo; mds alld, empero,
de una referencia, existen tesis doctorales en Rusia dedicadas a demostrar que
Stanislavski siguié estrictamente lo que habia marcado Chaliapin.

En la formacién del bajo ruso fue fundamental la labor del mecenas Savva
Ivanovich Mamontov (1841-1918), quien apostaba por un nuevo tipo de can-
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tante de Gpera: el «actor-cantante». En su centro de creacién, Abramtsevo con-
sigui6 reunir en torno a su Companfa de Opera Privada a los principales artistas
del momento, pintores, escultores, actores, cantantes, con la idea de que inte-
rrelacionasen sus artes en el proceso creativo. Un modelo similar lo reconoce-
mos en précticas artisticas y performdnticas a lo largo del siglo xx, y lo podria-
mos reconocer hoy quizds en algunos centros de creacién operistica
contempordnea, como el Centro Watermill de Robert Wilson.

En definitiva, el contexto artistico-cultural que se vivia en torno a la compa-
fifa de Mamontov, los hdbitos de trabajo, la filosofia que imperaba..., respon-
dian a un modelo rompedor, acorde con la pulsién de trabajar la sintesis de las
artes —derivada del concepto wagneriano de obra de arte total—, que, por otro
lado, segtin el propio Mamontov reconocia, su colega y socio S. Diaghilev esta-
ba consiguiendo realizar a través de las creaciones de los Ballets Rusos.

Stanislavski, quien en mds de una ocasién habia invitado a Chaliapin a can-
tar en la Sociedad de Arte y Literatura, supo aprovechar los vinculos de paren-
tesco entre la familia Alekseev y Savva Mamontov, para poder asistir de cerca a
los ensayos y experimentos de Chaliapin, y la Compaia Privada de Opera y el
acuerdo firmado entre el Teatro de Arte de Moscu (TAM) y el Teatro Bolshoi,
que culminarfa con la inauguracién del Estudio de Opera de Stanislavski en
1918, le permitirfa llevar a la practica sus notas y observaciones. Desde este
momento, Stanislavski ya no abandoné nunca el trabajo con los cantantes. El
Rigoletto, que dejaba, con su muerte, a medio montaje, fue acabado por su
alumno, adversario y repetidas veces colaborador, el ya en ese momento director
teatral y teérico Vsévolod Meyerhold.

A su vez, en 1908 Meyerhold habia iniciado su etapa en los Teatros Impe-
riales, en la que durante casi diez anos llevaria a cabo varias producciones ope-
risticas, algunas de las cuales sirvieron de punto de partida para las reflexiones
tedricas que el director nos ha dejado en el dmbito de la interpretacién actoral
de la 6pera.

Su periodo como director en el Teatro Mariinski se iniciard con el montaje
de Tristan e Isolda de Richard Wagner, que se estrenaba el 30 de octubre de
1909, y que le dard la oportunidad de exponer su propia versién sobre la puesta
en escena y la interpretacién en 6pera.

Con Mamontov compartia principios, como la busqueda de la sintesis de
las artes, o la plasticidad coreografica. En el momento en el que Meyerhold
asume la direccién de épera del Teatro Mariinski, su estética simbolista y sus
principios relacionados con la convencién consciente estdn ya afirmados en
su lenguaje y, desde este punto de partida, la épera, dado su cardcter «irreal»,
se convertird en el terreno adecuado para potenciarlos. Ello conllevaba la crea-
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cién de un gesto y un movimiento polisémico, simbélico, no realista que, en el
caso de la épera, devenia con claridad el Gnico posible ya que este tltimo,
por su propia naturaleza, por ser un acto reflejo de lo cotidiano, y privado por
tanto de cardcter simbdlico, no disponia de las caracteristicas para poderse fu-
sionar con la musica. Para conseguir este cuerpo «pldstico y vivor, el actor y el
cantante de dpera debian formarse en danza, disciplina que habia ya impuesto
Stanislavski en el Opera Studio del Teatro Bolshoi. El cantante de épera, como
el actor dramdtico, debia disponer, segiin Meyerhold, de un cuerpo preparado
para realizar estos movimientos, y ademds debia ser capaz de establecer una
correspondencia entre el lenguaje pldstico de su cuerpo y la partitura.

Ante la existencia del aval tedrico que demuestra la conciencia de una espe-
cificidad en la técnica actoral en dpera, objeto de este andlisis, contextualizada
en un tiempo espacio similar al que da lugar a las principales técnicas actorales
que se desarrollardn a lo largo del siglo, defendemos que estamos en disposicién
de determinar ciertos aspectos técnicos que diferirdn entre la técnica del actor
dramdtico y la técnica actoral en Gpera, aspectos ya detectados por Chaliapin y
debatidos por Stanislavski y Meyerhold.

En primer lugar, destacamos que tales aspectos técnicos serdn aquellos basa-
dos en la construccién de las lineas emocionales y de la organicidad, para lo que
el estudio de la dramaturgia musical y el trabajo de la técnica de interiorizacion,
usando el texto, la musica y las distorsiones y efectos resultantes de la simulta-
neidad de ambos lenguajes como fuente serd imprescindible. En palabras de
Stanislavski, la musica condiciona la partitura interna del personaje. Por otro
lado, el c6digo gestual realista o simbdlico debe trabajar en consonancia con la
musica, cuya carga dramatirgica determina, entre otras variables, cualidades
como la accién, el tempo-ritmo de la accidn, o la calidad de movimiento.

Es necesario, consecuentemente, preparar el cuerpo para poder cantar con
la mdxima libertad de movimientos, a través de un sistema de entrenamiento
progresivo, y de un sistema de observacién basado en la relacién movimien-
to-técnica vocal, continuando el progreso en las técnicas de simultaneidad o
técnicas sinestésicas, en las que el trabajo conjunto de expresién musical, vocal,
corporal y dramdtico adquieran un valor univoco.

Afirmamos que la interdisciplinariedad del género operistico, que entra en
el siglo xx1 con poco margen para ser cuestionada, pide un intérprete técnica-
mente preparado para abordarla.

Entendemos que la perspectiva escenogréﬁca 0, mejor, musicoescenogréﬁca
deviene imprescindible, asimismo, para abordar el género operistico en su tota-
lidad. Las artes requieren una especializacion, pero también defendemos la in-
terdisciplinariedad. Y tales subespecializaciones técnicas se han hecho ya impli-
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citamente necesarias para asumir el reto interpretativo, ante el que el género
operistico nos plantea otro reto: el de ejercer de transmisor auténtico del men-
saje artistico total.
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La interpretacié de la dansa. De la necessitat
d’un entrenament especific per a ballarins

Jordi Fabrega i Gorriz

Presentem un resum del treball de recerca que
es va iniciar el 2001 i que va culminar el 2010
amb la lectura de la nostra tesi doctoral.

A partir del fet d’haver constatat la manca
d’un entrenament especific per a ballarins,
com també d’informacié i de formacié referi-
des a la interpretacié dins del mén professio-
nal de la dansa, d’'una banda, i la insuficién-
cia del marc en qué sinscriu Iassignatura
d’interpretacid, que no la considera consubs-
tancial amb el treball del ballari, de I'altra,
ens vam proposar donar cos a una proposta
pedagdgica basada en un entrenament inter-
pretatiu per a ballarins. Es tracta, doncs, d’ar-
ticular un nou metode d’ensenyament de la
interpretacié que no sigui una mera copia o
adapracié dels que van néixer per a I'educacié
dels actors.

En el treball de recerca vam concloure que els
recursos interpretatius que shan utilitzat

conscientment al llarg de la historia de la
dansa es fonamenten en la unié psicofisica i
que el principal denominador comu entre
els diferents corrents, estils i opcions esteti-
ques és la gesti6é conscient de I'energia, de
manera que ambdés configuren els pilars ba-
sics del treball de I'intérpret que es repeteixen
al llarg de la historia de la dansa. Aixi, doncs,
I'ts de I'energia és 'element comt en totes les
opcions estétiques de la dansa i, per tant, és
element fonamental a partir del qual plante-
gem un entrenament especific i alhora trans-
versal per a les diferents opcions estetiques.
En aquest article exposem a grans trets els ele-
ments que conformen la nostra proposta pe-
dagogica d’un entrenament especific per a
ballarins.

Paraules clau: Dansa, interpretacid, ballarins,
entrenament, interpret.

A continuacié, presentem un resum del treball de recerca que es va iniciar el
2001 i que va culminar el 2010 amb la lectura de la tesi doctoral La interpretacié
en la dansa: una proposta pedagogica per crear vida escénica a través del moviment

(Fabrega, 2010).

Els antecedents

En una primera prospeccié sobre el tema, vam poder evidenciar que fins aquell

moment semblava que hi havia hagut un consens general sobre la conveniéncia de
treballar la interpretacié en la formaci6 dels ballarins. Aixi ho demostrava la inclu-
si6 d’aquesta assignatura (amb el nom d’Interpretacid, Teatre, «Acting for dancers»,
etc.) en la majoria de conservatoris.

No obstant aixd, a 'hora de determinar quin pes especific tenia aquesta assig-
natura, vam constatar que, tant a les escoles de dansa, com als conservatoris, només
constava com un complement formatiu, no pas com un element fonamental, els
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continguts de la qual es basaven en I'entrenament actoral: fer interpretacié per a
ballarins significava fer exercicis teatrals relacionats amb el treball de I'actor, amb
una carrega lectiva minima. La varietat de «metodes» era considerable (Lecoq,
Grotowski, pantomima, etc.), perd generalment es recorria al sistema Stanislavski,
sovint mal entes, o fins i tot s'aplicava el metode de 'Actor’s Studio directament a
la dansa. Aix{ ho fan i aixi ho han fet la majoria d’escoles de prestigi internacional,
com Mudra o Rudra, I’Opera de Paris, PA.R.T.S., la Juilliard School, per posar-ne
alguns exemples. En altres paraules, no es treballava cap entrenament interpretatiu
creat especificament per a ballarins.

Pero cal recordar que una cosa és fer «teatre» com un complement, com un
coneixement superficial d’algunes técniques actorals, i una altra és confondre el
treball actoral amb la interpretacié per a ballarins.

Ara bé, i si les coses no haguessin de ser necessariament aixi? ;I si la inter-
pretacié per a ballarins no ’haguessin de configurar els mateixos continguts que
serveixen per formar els actors i no haguéssim de considerar I'assignatura com
un accessori, siné com quelcom especific i consubstancial? Aquesta és la qliestié
que Elena Botcharnikova i Mikail Gabovitch, directora i director artistic, respecti-
vament, de 'Escola de Ballet del Gran Teatre-Escola Coreografica de Moscou, es
van plantejar en el primer llibre que van escriure sobre aquesta institucié a la sego-
na meitat de la década de 1950, en que tractaven la qiiestié de la interpretacié com
un fet especific i consubstancial. Per a ambdés, I'escola no tenia com a objectiu
formar només ballarins, siné «actors de ballet» (Botcharnikova i Gabovitch, 1956)
capagos d’il-luminar per procediments artistics tota la riquesa interior de I'ésser
huma. Al mateix temps, constataven que si bé el desenvolupament del ballet els
havia portat a aplicar el metode Stanislavski a 'hora de formar ballarins, calia ser
prudents, ates que, tal com explicava el mateix Stanislavski, I'especificitat del ballet
comporta correctius inevitables i essencials en el métode de preparacié «d’actors
“dansants™. Si anys enrere ja es deixava constancia explicita de la necessitat d’'un
treball especific en la formacié interpretativa dels ballarins classics i, a més, es cons-
tatava que el sistema Stanislavski era del tot insuficient, quan observem els estils de
dansa que han anat sorgint des d’aleshores (per exemple, els que es fonamenten en
Iabstraccio), la urgéncia d’'un canvi de perspectiva es fa encara més palesa.

Aleshores, com shauria de plantejar la interpretacié per a ballarins?

Per respondre aquesta pregunta i poder argumentar amb una base teorica
solida, a ’hora de proposar una opcié determinada d’interpretacid, vam repas-
sar els recursos interpretatius sorgits al llarg de la historia de la dansa i vam
comparar les referéncies entre la interpretacié en la dansa amb els textos apare-
guts sobre la teoria dramatica. Igualment, vam enquestar coredgrafs, ballarins i
pedagogs internacionalment reconeguts sobre la interpretacié per condixer la
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quantitat i la qualitat de la informacié que té la professié de la dansa sobre
aquesta materia.
A continuacid, exposem les constatacions més importants:

— No hi ha textos escrits sobre la interpretaci6 en la dansa.

— Després d’haver analitzat els recursos interpretatius sorgits al llarg de la his-
toria de la dansa, no hem trobat cap referéncia a un entrenament especific
per a ballarins.

— Totes les giestions plantejades en el camp del teatre entre els segles xvir i xx
relacionades amb la dansa tot just van comengar a sorgir timidament al llarg del
segle XX, perd no pas totes ni per a la majoria de professionals de la dansa.

— Alllarg de la historia de la dansa el concepte d’interpretacié ha restat totalment
indefinit. La interpretaci6 s’ha associat al teatre i no a la dansa. Sha vinculat
només a les coreografies d’arrel aristotélica, aquelles coreografies que sén
fonamentalment figuratives.

— Quant als recursos interpretatius, els que han estat utilitzats conscient-
ment al llarg de la historia de la dansa, cal dir, primer de tot, que es fona-
menten sobre la base de la unié psicofisica, i, en segon lloc, que el prin-
cipal denominador comu entre els diferents corrents, estils i propostes és
la gestié conscient de I'energia.

Tot seguit, destaquem els punts més significatius de I'enquesta realitzada
als professionals:

— Hem observat que hi ha molta confusié a 'hora de definir la interpretacié per
a ballarins. Bona part dels entrevistats opinen que la interpretacié és 'expres-
sié dels sentiments o de les emocions a través del moviment.

— Dues terceres parts dels enquestats desconeixen l'existencia d’un entrena-
ment especific per a la interpretacid; la resta afirma que n’hi ha un, pero no
el concreta.

— AThora d’interpretar, es remeten a les tecniques actorals; sén poques, i molt
basiques, les tecniques citades perque es desconeixen.

— No especifiquen les qualitats interpretatives; es parla de capacitats expressi-
ves, perd no es determina quines sén. Barregen les qualitats professionals
amb les personals. Aquesta confusié es basa en el concepte que un ballari no
expressa la coreografia, sin que s'expressa a ell mateix. Aquesta idea plana
sobre 'enquesta més implicitament que explicitament.

— Quasi tots els enquestats pensen que la dansa requereix una emocié que la
impulsi.
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—  Per suscitar 'emocid, quasi la meitat dels enquestats opinen que el millor és
recérrer a les propies vivencies: cal emocionar-se per emocionar. Laltra mei-
tat desconeix els recursos interpretatius i uns quants es decanten per 'ts de
la tecnica.

— No es té consciéncia dels signes de les emocions.

— Majoritariament, només s’afirma I'existencia del personatge en la dansa fi-
gurativa, que sassocia al treball de I'actor. El personatge s'entén basat en la
persona del ballari i es construeix a partir de les emocions i les vivencies de
la persona que balla.

— Quant a la preséncia escénica, la meitat dels enquestats pensa que és innata
i que esta relacionada amb la personalitat del ballari. Laltra meitat no es
defineix en aquest aspecte.

— Només la meitat dels enquestats aposta clarament per treballar la interpreta-
cié des del principi de la coreografia, fet que posa de manifest la separacié
que es fa, en el mdn de la dansa, entre la interpretacié i el fet de ballar i que
evidencia la divisi6 psicofisica del treball del ballar{; en aquest aspecte, cal
remarcar que la filosofia platonica plana sobre les respostes de 'enquesta,
més que no pas l'aristotelica.

— Tots els enquestats pensen que la interpretacié ha de ser present en la forma-
cié dels ballarins i que s’ha d’incloure des de I'inici dels estudis.

Un entrenament especific per a ballarins

Aixi, doncs, a partir del fet d’haver constatat la manca d’un entrenament
especific per a ballarins, com també d’informacié i de formacié referides a la in-
terpretacié dins del mén professional de la dansa, d’una banda, i la insuficiencia
del marc en que s'inscriu 'assignatura d’interpretacid, que no la considera consubs-
tancial amb el treball del ballari, de I'altra, ens vam proposar donar cos a una pro-
posta pedagogica basada en un entrenament interpretatiu per a ballarins, una pro-
posta que articulés un nou metode d’ensenyament de la interpretacié que no fos
una mera copia o adaptacié dels que van néixer per a 'educacié dels actors. Per
conseglient, aquest fou 'objectiu de la tesi doctoral.

Atesa la riquesa artistica del mén de la dansa, amb una gran varietat de llen-
guatges, d’estils i d’opcions estetiques, que es produeixen sincronicament i en con-
tinua evolucid, i amb la voluntat de donar cabuda a totes les opcions artistiques,
entenem que els elements que han de configurar la interpretacié per a ballarins no
han de ser excloents, siné que han d’aglutinar la majoria d’estils, de tendéncies o
de propostes artistiques, i han de servir per bastir una base solida de formacié a
partir de la qual es pugui optar per endinsar-se en qualsevol proposta estética.
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D’altra banda, els elements escollits han de ser susceptibles de ser entrenats,
han de poder sofrir modificacions en el treball i, més important encara, han de
poder transformar el practicant.

En el treball de recerca, vam concloure que els recursos interpretatius que
shan utilitzat conscientment al llarg de la historia de la dansa es fonamenten
en la unié psicofisica i que el principal denominador comd entre els diferents
corrents, estils i opcions estetiques és la gestié conscient de 'energia, de ma-
nera que ambdds configuren els pilars basics del treball de I'intérpret que es re-
peteixen al llarg de la historia de la dansa. Aixi, I'ds de 'energia és I'element
comu a totes les opcions estetiques de la dansa i, per tant, és I'element fonamental
a partir del qual plantegem un entrenament especific i alhora transversal per a les
diferents opcions estetiques.

Aixd no obstant, volem destacar la importancia del treball conscient, atés que
és essencial per dur a terme un treball de modificacié, de progressié, de transforma-
cié, que implica 'entrenament interpretatiu i que culmina en la representacié da-
vant d’'un public.

Un ballari ha de ser conscient de la forca que el mou i que li déna vida es-
cenica i ha de saber-la gestionar; en altres paraules, no hi ha treball d’interpreta-
ci6 sense el domini/control del seu element escenic essencial: 'energia.

Ls de lenergia abasta tots els elements que intervenen en el treball interpre-
tatiu del ballari, ja que n’és el fil conductor. No hi ha element interpretatiu que no
es pugui referir a la gestié de I'energia, o dit d’'una altra manera, no podem plante-
jar la interpretaci6 sense basar-nos en la seva gestié. Fins i tot, el seu estudi fa refe-
réncia a la relacié amb el public. Per tant, I'estudi de I'energia és essencial per al
ballari, per a aquell interpret que fa del moviment la base del seu art, per tal de
poder entendre com aquesta for¢a opera amb l'objecte de crear vida escenica,
d’habitar el moviment.

Al nostre entendre, podem treballar amb aquesta forca invisible intervenint
en les seves manifestacions visibles. El ballari ha de pensar I'energia en formes
tangibles, visibles, audibles; ha de representar-la, descompondre-la, fer-la passar
amb diferents intensitats i velocitats per al disseny dels moviments, suspendre-la
en una immobilitat mobil, etc. El ballari ha de pensar I'energia, generar-la, fer-
la circular, modelar-la.

En conseqiencia, organitzem l'assignatura d’interpretacié fixant, en primer
lloc, unes bases solides per a 'alumne que el capacitin per gestionar conscient-
ment I'energia. Lentrenament s'inicia amb I'estudi de tres elements basics:

A. Tautocontrol conscient: la disposicié psicofisica per al treball que cal desen-
volupar, mitjancant la creacié de les condicions necessaries per gestionar
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Ienergia; I'estat de disposicié psicofisica eficag per a la representacio.

B. La concentracié: la capacitat de dirigir 'energia mental i fisica segons 'ob-
jectiu plantejat.

C. El desenvolupament de la consciéncia sensorial, que ateny, d’'una banda, a
rendir el cos sensible per permetre el treball psicofisic de I'interpret i, de
Paltra, al treball sobre la modificacié de la percepcié en funcié de I'objectiu
que es vol assolir.

Seguidament, i de manera progressiva, 'alumne comenga a treballar en la
generacio, la circulacié i el modelatge de I'energia i estudia diversos recursos i
procediments: el so, la respiracid, la imaginacié i la seva relacié amb la modifi-
caci6 de les qualitats dinamiques del moviment, etc. El tractament de 'energia
comporta, a més, I'estudi de les oposicions (la partitura energetica, la retencié
de I'energia, 'energia usada en el temps, la immobilitat mobil, etc.). Igualment,
es treballa el centre o els centres d’energia, i S'entén que no és 'energia la que ens
fa descobrir la seva font, siné al contrari; és imaginar el lloc del cos on la font
esta situada el que ens permet pensar 'energia. La respiracié i la imaginaci6 sén
dos elements transversals del nostre treball.

Finalment, s'estudia I'aplicacié del treball de I'energia en les seves diferents
manifestacions interpretatives: les emocions, el personatge, la veu i la paraula, etc.

I en aquest sentit, plantegem un concepte operatiu d’emocié per al ballari
en situaci6 de representacid, que estableixi una base de treball eficag en la for-
maci6 interpretativa i que sigui ttil en el ventall més ampli d’opcions estetiques;
una definicié vinculada a l'interpret del moviment, que basa el seu art en el
treball corporal, capag de relacionar estretament I'emocié amb el cos i el movi-
ment de I'interpret i de destacar-ne el caracter emotiu. Per tant, definim 'emo-
cié com una reacci psicofisica —una resposta activa i intel-ligent— a un esti-
mul (energetic), exterior o interior (generalment exterior), que actua sobre la
nostra energia —capacitat d’actuar— i la posa en moviment. Lemocié entesa
com una manifestacié energetica que es tradueix en moviment, en que I'emocié
és el mobil i el moviment alhora, atés que la reaccié —emocié— és la posada en
marxa manifestada a través del moviment.

Basar-se en la plena consciéncia del treball interpretatiu implica desenvolu-
par una dualitat permanent per tal d’observar-se en el treball propi. Aquesta
dualitat permet que I'interpret faci un s conscient de 'emocié, que tingui cura
dels signes de les emocions, del control del moviment i del conjunt d’elements
que conformen l'espectacle, aixi com que tingui nocié de la preséncia del pu-
blic. En aquest sentit, optem per aquells procediments que proporcionin a I'in-
terpret el domini i el control de la seva accié ballada. Per tant, no sempra cap
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procediment interpretatiu que pugui adormir la consciéncia de I'intérpret o
abocar-lo al descontrol, com és el cas dels referits a la vivéncia de les emocions
(llevat del seu Gs en les primeres exploracions en el procés de treball). Es propo-
sen altres procediments per promoure’s I'energia real de 'emocié, amb 'objec-
tiu de donar vida a les seves manifestacions visibles inscrites en el moviment del
ballari, els signes, perqueé arribin a 'espectador (el viatge a la inversa —els ges-
tos, la forma en moviment, la memoria muscular, les qualitats i les sensacions,
la respiracié, el ritme, etc.— la imaginacié, la musica, etc.).

De la mateixa manera, quant al personatge, es planteja el treball a partir del
cos per tal d’assegurar el control que en té 'interpret i poder encaminar consci-
entment la resultant (el personatge), la qual cosa no esta garantida si ens basem
en construccions psicologiques, molt més volatils, inestables i fugisseres. El per-
sonatge és fet d’energia, de temps, d’espai i també de la relacié dinamica que
estableixen aquests elements constitutius del moviment amb si mateix, amb
Paltre i amb el context de la coreografia en qué s’inscriu. En funcié de 'opcié
estetica elegida, el personatge pot ser portador o no portador de valors morals.

En la dansa, el personatge és expressable gracies a la composicié fisica i del
moviment, de la forma en moviment, i precisament en aixo consisteix el treball
que cal fer: trobar aquella composicié fisica adient, aquell conjunt de movi-
ments basats en el modelatge de I'energia que configuraran el comportament
ballat (i que el distingeixen de I'altre), i que en darrer terme construiran un
sentit. Treballem apropant el ballari al personatge, en la linia de separacié entre
Pintérpret i el personatge, amb la qual cosa evitem (per descontrol o no-consci-
éncia) la seva fusid.

Referent a I'is de la veu i del text que, en general, sha considerat com quel-
com ali¢ a la dansa, entenem que el ballari sha de poder expressar en la seva
totalitat, tant amb el cos com amb la veu. I en aquest sentit, aquesta assignatura
ha de procurar una formacié tan completa com sigui possible per poder-la apli-
car després segons les diverses opcions estetiques: poder treballar la veu i la pa-
raula com a sons, com a acompanyament ritmic, com a text inserit o no inserit
en la partitura coreografica, etc.; poder decidir dotar-les o no dotar-les d’'un
sentit i que siguin empeses per I'emocié o que no ho siguin. Plantegem el seu
treball a partir del cos de l'intérpret, com una modulacié més de I'energia, i
explorem les seves dinamiques, la seva musicalitat, a partir de la respiracié i de
la imaginacié, amb 'objectiu de dotar la veu i la paraula de vida escenica.

Cal afegir que tots els elements que conformen I'assignatura d’interpreta-
cid, basats en la gestié conscient de I'energia i en la unié psicofisica, ajuden a
desenvolupar la presencia escénica, entesa com una construccié dinamica, un
procés, un modelatge de I'energia en modificaci6é constant. Dins de la formacié
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del ballari, suposa I'assimilacié de tot el treball interpretatiu dut a terme; per
tant, es pot analitzar i, en conseqii¢ncia, es pot aprendre. La preséncia és un
punt d’arribada, i dins de I'assignatura d’interpretacié és la culminacié de 'en-
trenament del ballari.

Finalment, definim l'assignatura d’interpretacié com un entrenament espe-
cific per a ballarins, basat en la gestié conscient de I'energia, per obtenir un re-
sultat préviament plantejat en un procés d’unié psicofisica conscient que per-
met donar vida escénica al moviment en una situacié de representacié
organitzada.
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La ritmica Dalcroze, metode en evolucié de
la formacié musical per a les arts escéniques

Neus Ferndndez

Lany 1910, Emile Jaques-Dalcroze va fundar
el primer institut de ritmica a Hellerau, Dres-
den, Alemanya. Mary Wigman, Adolph Ap-
pia, Joan Llongueres, entre d’altres, es van
formar en aquest centre. Posteriorment, el
mestre Joan Llongueres va crear el primer ins-
titut de ritmica al Palau de la Musica de Bar-
celona i va ser pioner a I'’hora d’impartir rit-
mica a ['Institut del Teatre de Barcelona,
fundat 'any 1913. Arribat el franquisme, es
van aturar les evolucions socioculturals i tam-
bé les pedagogies d’avantguarda. Després
d’anys de decadencia, ressorgiren els movi-
ments metodologics oblidats a casa nostra.
Pany 1998 va reapareixer la ritmica a I'Institut
del Teatre com una eina de formacié musical
per al ballari i I'actor. Aquest article pretén ex-
posar les eines que aquesta metodologia viva i
practica ofereix mitjancant un entrenament
per a la formacié integral-musical, en queé I'es-
pai-temps-energia continuen sent els eixos
transversals de les arts escéniques.

Quin tipus de memoria necessiten desenvo-
lupar el ballari i actor? Que aporta el tre-
ball musicoespacial? Quin és el treball amb
el cos i amb la veu més adient per a 'actor?
Quin tipus d’escolta i d’afinacié necessita?
Que es pot fer perque un artista esdevingui
dictil?

El metode Jaques-Dalcroze es presenta com
una metodologia en evolucid, una eina en la
meva recerca dins I'aula que treballa amb els
elements principals del ritme, del cos i de
espai i en que la creacié i la improvisaci6 en
sén els fils conductors. Paral-lelament a la
teoria de les intel-ligencies mdltiples de
Howard Gardner, la ritmica Dalcroze ens
desplega pedagdgicament i artisticament i
ens educa des de les diferents perspectives de
cada ésser. En definitiva, es treballa amb el
que som.

Paraules clau: Ritmica, Dalcroze, musica,
pedagogia, arts escéniques, Gardner.

El metode Dalcroze fou creat inicialment per a 'educacié musical aplicada

dels musics. Tot i aixi, rapidament es va constatar que tenia nombroses aplicacions
en diferents col-lectius: dramaturgs, actors, directors de teatre, directors d’Opera i
ballet, musics interprets, compositors, directors de cor i/o d’orquestra, pintors,
arquitectes, metges, psicolegs, pedagogs, ballarins. .. Persuadits per I'experiéncia
dalcroziana, tots aquests professionals cerquen la manera d’adaptar-la al seu medi.

La ritmica Dalcroze representa un cami directe, ric i profund per aportar la
«vivéncia corporal» de la musica a 'ésser huma. No és suficient viure i/o sentir
la muasica sensorialment o emocionalment; cal viure-la també fisicament. La
ritmica és un metode, una eina de treball per a aquesta vivencia corporal musi-
cal, creativa i artistica.

El treball de la improvisacié ritmica, vocal i corporal esdevé una altra mane-
ra d’accedir a la llibertat d’expressié: aprendre a expressar amb el cos alld que la
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musica ens fa sentir, comprenent-la i harmonitzant-la amb el llenguatge de cada
especialitat.

A més del solfeig, I'audicié musical i la improvisacid, el procés de la ritmica
troba el seu desencadenament més rellevant en la «creacié-ritmica», la qual ens
permet tractar qualsevol tema a partir de musica analitzada, d’'un subjecte de
ritmica, d’'una poliritmia, etc., i posar-la en escena corporalment.

Letapa de la creaci6 permet detectar en quin punt 'alumne és capag de «viu-
re» la musica, com la treballa, com la compren, com la representa amb el seu
propi llenguatge. Es el treball que desmboca en la produccié artistica i escénica.

No es pot ensenyar als actors i ballarins tal com es fa amb els musics. Les seves
necessitats sén diferents, i per aquesta ra$ aquesta especialitat de la musica en les arts
esceniques es converteix en quelcom apassionant que permet observar i viure les
diferents dimensions i aplicacions de la ritmica en el mén de I'art (Diagrama 1).

RITMICA

SOLFEIG l IMPROVISACIO
AUDICIO T ANALISI

CREACIO-RITMICA

LLENGUATGE MUSICAL

Diagrama 1. Procés del treball/Entrenament (Elaboracié propia).

Leix central d’aquesta especialitat és el treball de recerca musical i creacié
(Diagrama 2).

Tot i que l'aplicacié d’'un metode de pedagogia musical basat en el movi-
ment per a la formaci6 dels ballarins i actors sembla un fet evident, no hi ha
gaires referents de dansa i teatre en qué aquesta metodologia s’hagi aplicat dins
el pla d’estudis i de forma continuada.

El metode s'aplica a vint-i-dos paisos arreu del mén i als cinc continents.

Lactual punt de referencia de 'ensenyament musical mitjancant el meétode
Dalcroze a I'Institut del Teatre per als actors i ballarins és ja una realitat, i aquest
cami construit pot esdevenir la base de futurs intercanvis amb altres escoles ar-
tistiques, de dansa i de teatre.
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MUSICA

DOCUMENTACIO l ANALISI
\ RECERCA
CREACIO T EXPOSICIO

PRESENTACIO ESCENICA

Diagrama 2. Elaboracié propia.

La teoria de les intel- ligéncies mdltiples i la ritmica Dalcroze

La teoria de les intel-ligencies multiples de Howard Gardner parteix del
concepte plural d’intel-ligéncia. Aquesta teoria posa en qiiesti6 la nocié tradici-
onal de la intel-ligéncia com una facultat singular i tinica (Brice, 2003).

Les capacitats intel-lectuals s'experimenten a través de sistemes simbolics,
com, per exemple, el gest, els nombres, la notacié musical, la llengua parlada o
Pescrita. Els humans ens expressem a través de cadascun d’aquests sistemes. Per
tant, el desenvolupament de la intel-ligéncia implica mesurar els sistemes i po-
der-los utilitzar amb eficacia.

Gardner defineix la intel-ligéncia de la manera segiient: «Les intel-ligencies
son els potencials biopsicologics per tractar la informacié, resoldre problemes o
crear productes que sén importants per a una cultura» (Gardner, 1999: 34).

Aixi, doncs, les intel-ligéncies sén potencials o tendéncies que es realitzen
segons el context cultural en que es troben. La intel-ligéncia o les intel-ligéncies
sén sempre una interaccié entre les tendencies biologiques i les possibilitats
d’aprenentatge existents en una cultura especifica (Gardner, 1996: 182).

El rigor dins el raonament no esta reservat a la matematica, de manera que
no hi ha cap raé6 per jerarquitzar les intel-ligéncies.

Gardner proposa actualment nou formes d’intel-ligéncia segons els crite-
ris descrits. En el futur és molt probable que en descobrim altres formes, ja
que la recerca cientifica no deixa d’evolucionar. A continuacié, presentem
set de les intel-ligencies definides per Gardner en paral-lel als ensenyaments
artistics:
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La intel-ligéncia logicomatematica. Predomina en les persones que entenen
allo abstracte, que resolen facilment problemes de logica. Es propia del ma-
tematic, el cientific... En els tests estandards, és la base que permet mesurar
el coeficient intel-lectual. El llenguatge musical té un component de com-
prensio a través de la teoria i del calcul matematic.

La intel-ligéncia lingiiistica. Atorga a I'ésser huma la sensibilitat per als sons,
els ritmes i les diferents funcions del llenguatge. Es present en tots els hu-
mans, perd es troba en un nivell elevat en lescriptor, el poeta, ' advocat, el
politic i el dirigent religids. El llenguatge musical aporta tot un altre sistema
de lectures ritmiques i meloddiques (llenguatge horitzontal), poliritmies i
harmoniques (llenguatge vertical).

La intel-ligéncia musical. Es troba en persones dotades d’una sensibilitat fina
als sons, els ritmes, ’harmonia i els timbres musicals. Tanmateix, s’han fet
poques recerques en aquest ambit. Hi ha una implicacié emocional en la
practica de la musica que influencia la psique de l'individu de forma no
mesurable. Nombroses recerques cientifiques constaten que la musica influ-
eix sobre l'estat fisic de I'ésser huma, concretament en la digestié, la circula-
cié, la nutricid, la respiracié i també els circuits neurologics del cervell.

En el seu llibre E/ poder secret de la miisica, David Tame (1984) tracta sobre
lindividu i la societat, un poder que se situa més enlla de tota analisi o ex-
plicacié.

La intel-ligéncia espaciallvisual. Es la capacitat de reconéixer i manipular les
formes espacials, de percebre el mén visual de forma precisa, de representar
una imatge mental i transformar-la. Larquitecte, U artista grific, el cartograf,
el navegant i I escultor tenen aspectes diferents d’aquesta intel-ligencia espa-
cial.

El ritme, la melodia, el cant harmonic, el fraseig, les dinamiques. .. treballats
i viscuts en I'espai aporten una nova dimensi6 de la musica en I'espai tem-
poral.

La intel-ligéncia cinestésica. Consisteix a utilitzar el cos amb formes precises,
fines i diverses per tal de resoldre alguns problemes. Aixi, doncs, es tracta de
la capacitat d’utilitzar el propi cos per a 'expressié o per a finalitats practi-
ques. Aquesta intel-ligéncia es troba en 'atleta, el mim, el cirurgia, Uinventor,
Vactor, el ballari...

Tot aprenentatge «vivencial» de la masica a través del cos fa que aquest se
r’impregni que s'hi instal-lin els coneixements, i es crea una memoria mus-
cular i sensitiva i amb connexions neuronals especifiques.

La intel-ligéncia intrapersonal. Es la disposicié d’un individu a diferenciar els
seus propis sentiments. Segons Gardner, una persona «dotada d’aquesta in-
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tel-ligéncia posseeix una representacio viable i eficag en ella mateixa» (Gard-
ner, 1996: 140). En lartista, és la capacitat d’interpretacié unipersonal, de
I’afinacié de tot el propi ésser per ser capag d’executar, interpretar i expressar
des d’'un mateix.

7. Laintel-ligéncia interpersonal. Es refereix a la facultat de veure en els altres les
emocions, les intencions i les motivacions i distingir-les. Els politics, els mes-
tres i els venedors necessiten aquesta intel-ligencia. En I'actor i el ballarf, és la
capacitat d’executar i d’interpretar en col-lectiu, la capacitat d’escoltar el
grup i la interaccié en el joc envers els altres a 'escenari i envers el public.

Aquestes dues darreres intel-ligéncies —la primera dirigida cap a l'interior i
la segona cap a lexterior— corresponen a uns criteris d’intel-ligéncia no
intel-lectual.

Gardner (1997: 254) remarca que «La capacitat de coneixer-se un mateix i
de contixer els altres també és essencial per a la condicié humana, tant com el
fet de coneixer els objectes o els sons».

La teoria de les intel-ligéncies multiples valora tot potencial huma i tot éxit,
malgrat que la cultura occidental sol reduir-los als pensaments matematics i ci-
entifics.

Aquesta teoria és un desafiament per a la nostra cultura i avanga el segiient:

— DLésser huma disposa de diferents capacitats que pot desenvolupar.

— Utilitza nombroses capacitats alhora per a una tasca unica.

— Tota activitat humana, sigui la que sigui, exigeix un pensament multiple.
«Quasi tots els rols culturals, amb diferents graus de sofisticaci, requereixen
una combinacié d’intel-ligéncies» (Gardner, 1996: 42).

Es evident que la prictica musical a través de la ritmica necessita la intel-li-
géncia musical i la cinestesica, la lingiiistica, la logicomatematica i també la es-
pacial/visual. Lexecucié personal, conjuntament amb I'execucié col-lectiva amb
la resta del grup, hi afegeixen les intel-ligéncies interpersonal i intrapersonal.

Es pot parlar d'una intel-ligéncia artistica?

Es cert que algunes intel-ligencies s’apliquen facilment a les arts, com és el
cas de la intel-ligéncia musical, I'espacial, la cinestesica... Es per aquest motiu
que la ritmica, amb totes les seves eines didactiques, amb totes les seves variants,
amb una metodologia ddctil i variant, mai no estableix que es pugui treballar
des de multiples intel-ligencies alhora.
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Els alumnes disposen d’un sistema d’aprenentatge molt personalitzat. Cada és-
ser funciona i es desenvolupa tal com és i apren a través de les seves intel-ligencies.

A continuacid, presentem alguns perfils d’aprenentatge d’alumnes:

— PLalumne que se sent més comode aprenent a través de la part sensitiva
del seu cos, en que la consciéncia no treballa plenament: intel-ligéncia
cinestesica.

Segons el principi metodologic i filosofic de la ritmica, primer cal treballar

la musica per la vivencia; després ja vindra el coneixement.

— Lalumne que treballa millor enregistrant els coneixements corporal-
ment: intel-ligéncia cinestesica.

— La ritmica treballa sempre amb el cos en moviment.

— Lalumne que comprén quan el concepte és escrit i el pot visualitzar:
intel-ligencia espacial/visual.

Amb la ritmica es treballa a través de I'espai. Les classes sén practiques. So-
vint s’utilitzen objectes per definir 'espai temporal per tal de concretar i afinar
millor el cos.

— Lalumne que afirma la seva comprensié quan s’arriba finalment al con-

cepte teoritzat: intel-ligeéncia logicomatematica.

Es el moment del llenguatge musical escrit. Cal tenir en compte que, fins i
tot en el solfeig, la ritmica aporta una forma de treball lidica i amb elements
constants de reaccio.

— Lalumne que prefereix les parts de creaci6 i improvisadores: intel-ligen-

cia espacial/visual.

La improvisacié és una de les branques principals de la ritmica. Ritme, me-
lodia, harmonia... tots els elements musicals es practiquen mitjangant la impro-
visaci6 i la creacid.

— Hi ha altres alumnes que prefereixen les activitats guiades pel professor o

la professora per sentir-se segurs individualment: intel-ligéncia personal.

Aixi, doncs, de vegades considerem que un alumne té potencial artistic si
reuneix algunes d’aquestes intel-ligéncies:

— Lalumne amb facilitats naturals en que I'aprenentatge imita rapidament

a través del cos: intel-ligéncia cinestésica.

— DLalumne amb musicalitat innata: intel-ligencia musical.

— PLalumne amb capacitat maxima d’expressié personal: intel-ligéncia in-
trapersonal.

— DLalumne que s’adapta facilment als diferents medis: intel-ligéncia espa-
cial/visual.

Per tant, és important que el professor o la professora escolti aquestes

intel-ligencies i les detecti en els alumnes i que utilitzi una metodologia



La ritmica Dalcroze, métode en evolucié de la formacié musical per a les arts escéniques

que permeti treballar-les per a cada alumne sense que aix6 exclogui la resta
del grup.

Es per aquest motiu que la metodologia de la ritmica Dalcroze mostra 'am-
pli ventall de processos d’aprenentatge que incorporen els seus exercicis, que
arriben a treballar facilment els conceptes des de tots els vessants exposats i que
aborden tots els tipus d’intel-ligencies que hi pot haver en un grup classe.

Percussion-Improvisation—Ballet

En paral-lel a 'ensenyament a I'Institut del Teatre, he creat la meva propia
recerca sobre la transversalitat de les arts amb el ritme com a element comt.
Amb Thierry Hochstitter, percussionista del Béjart Ballet Lausanne i professor
de dancing-percussion a I'Ecole-Atelier Rudra Béjart, musics, ballarins i actors
suneixen al voltant del ritme i el mén de la Percussion—Improvisation—Ballet
(PerkImBa).

Els espectacles d’'improvisacié al carrer, els Streer Jams i els workshops (2011)
ja son una realitat (Hochstétter i Ferndndez, 2011).

Paral-lelament a la teoria de les intel-ligencies maltiples de Howard Gard-
ner, la ritmica Dalcroze afavoreix el desenvolupament pedagogic i artistic i edu-
ca a partir de diferents perspectives de cada ésser.

En definitiva, treballem amb el que som.
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Teatro y revolucién en la obra de Albert Camus,
Heiner Miiller y Caryl Churchill

Silvia Ferrando Luquin

La revolucién como tema y mecanismo es ex-
plorada en la obra de estos tres autores: Albert
Camus, Heiner Miiller y Caryl Churchill. El
ser humano del siglo xx es un ser humano es-
cindido, y la escisién con lo sagrado se hace
cada vez mds profunda. En este mundo, la eco-
nomfa simbdlica y el sistema sacrificial ya no
funcionan, por lo que las revoluciones ya no
dardn los frutos deseados.

Para desvelar los distintos mecanismos y perver-
siones causados por diversas revoluciones fantas-
males, utilizan férmulas dramdticas distintas e
independientes, con sus propias reglas. Albert
Camus trabaja en la construccién de una tragedia
moderna. El trdgico moderno en la concepcién
de Heiner Miiller trata de la experiencia vivida
sin esperanza ni desesperacién. Caryl Churchill
centra su trabajo en la paradoja que producen las
parejas disparejas, ese Otro tan similar.

En la obra de Heiner Miiller y de Albert Ca-
mus tiene lugar una reflexién anti-romdntica
de la figura de Prometeo: la individualidad del
héroe no ha funcionado y ellos demuestran
que no funcionar4. Para Miiller la sociedad so-
cialista ya no es prometeica sino un simple tes-
tigo, el rebelde no puede ser ya el emancipador
del género humano. Caryl Churchill va mds
alld y detecta cémo desaparece el enemigo, na-
die sabe contra quien estd luchando, a quién
oponerse. La caida reaparece en el presente.
Cae la identidad al clonarse el individuo, no es
solo la clonacién quimica, sino también, y qui-
z4s mds intensamente, una clonacién moral o
espiritual.

Palabras clave: Teatro, revolucién, Albert
Camus, Caryl Churchill, Heiner Miiller, lo
sagrado.

Quizd se aclare este concepto si aventuro esta enormidad:
lo absurdo es el pecado sin Dios (Camus, 1985:22).

Camus detecta cémo el pensamiento de un individuo se fundamenta en la

nostalgia de los decorados de lo eterno, y cémo estos decorados tan familiares
para el ser humano le ofrecen calma (Camus, 1985). No es sorprendente que los
busquemos constantemente. Un hombre tan sélo es capaz de conocer los muros
que lo rodean, el resto para él es caos, y lo absurdo es una razén lucida ocupada
en verificar los limites. Esta es una de las principales tareas a la que se dedican
también Heiner Miiller y Caryl Churchill en su teatro, a la exploracién y com-
probacién de los limites humanos.

Miiller y Churchill se dan cuenta de esa distancia que existe entre hombre y
realidad, se percatan del absurdo, lo reconocen a su modo, y en cada una de sus
piezas exploran un limite de esa separacién y las fronteras de esa escisién: los
limites de la Historia, los de la libertad y los limites de la revolucién. Intentar
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conocer esos limites —o en general intentar saber- es quizés el Gnico pecado del
hombre absurdo, del que puede sentirse inocente y culpable a un mismo tiem-
po, pero como este hombre no puede concordar sus dos certezas —su apetencia
de absoluto y de unidad y la imposibilidad de reducir este mundo a un princi-
pio racional y razonable-, se opone al mundo con su conciencia, a la vez que le
exige familiaridad. Por ello se rebela, para confrontarse con su oscuridad.

En Camus, en Miiller y en Churchill encontramos dramaturgias sobre la
rebelién, y algunas de ellas analizan la revolucién. Rebelién y revolucién son y
se presentan como conceptos distintos. Las propias escrituras de los tres autores
son —ellas mismas- sintomas de rebelidn, al poner constantemente el dedo en la
llaga de esa escisién y encontrar nuevas formas dramdticas para desarrollarla.

Camus publica E/ hombre rebelde en 1951 (Camus, 1978). Un hombre re-
belde -para Camus- es aquel que dice «no», acompanando su negacién con un
gesto afirmativo. Es aquel que en el mismo instante dice también si. Por eso
insiste Camus en que su negacién no es una renuncia. Toda revuelta implica,
por tanto, un elemento positivo, un elemento contrario a aquello que niega,
siendo ese movimiento afirmativo con el que los rebeldes se identifican, aunque
sea temporalmente. Y si en la experiencia del absurdo el sufrimiento era indivi-
dual, més tarde lo vemos convertirse en colectivo. Ese es el transito que realiza
el autor entre los personajes de Meursault, Martha o Caligula y Reiux, Tarrou,
Diego o Kaliayev. Entre sus obras filos6ficas, el Mito de Sisifo (Camus, 1985) y
El hombre rebelde (1978).

«Hay que aprender a vivir y a morir»

«Hay que aprender a vivir y a morir, y para ser hombre hay que negarse a ser
Dios», escribe Camus (1978: 283). Negarse a ser Dios. No basta notificar que
el otro no lo es. La revolucién del siglo xx sustituye a Dios por la Historia. Y
si la filosofia de la rebelién es entendida por Camus como una filosofia de los
limites se debe a que el rebelde frente a la Historia es como el artista frente a lo
real, lo rechaza pese a no poder eludirlo. Es un limite que dibuja el espacio de
lo vital. Por eso el crimen racional a nivel de rebelién no puede ser admitido,
porque significa su muerte. Al matar la libertad para que supuestamente haya
justicia, se rehabilita la nocidn de gracia (de intercesion divina), o se restaura el
cuerpo mistico, aunque con especies mds bajas. En cambio, la libertad mantiene
el poder de protesta, y esta salva la capacidad de comunicacién. Sin ella no hay
justicia. Las revoluciones del siglo xx han pretendido separar estas dos nocio-
nes, libertad y justicia, cuando es absolutamente necesario que una encuentre
su limite en la otra. «;El fin justifica los medios? Es posible. ;Pero qué justifica
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al fin? A esta pregunta, que el pensamiento histérico deja pendiente, la rebelién
responde: los medios» (Camus, 1978: 27).

El argumento de Camus es casi silogistico: si una revolucién debe morir
para no ser una empresa de nuevos amos, la revolucién debe inspirarse en los
limites que le marca la rebelidn. «Existimos» define un nuevo individualismo. El
individuo necesita a los demds, que a su vez lo necesitan: sociedad y disciplina
se niegan si lo niegan y la Historia debe contar con él. Se trata de un individua-
lismo que no es simple placer sino lucha y, finalmente, compasién orgullosa.
Revolucién y rebelién se enfrentan la una a la otra. Por eso el «me rebelo, en-
tonces soy, entonces somos y somos solos», tan sélo seria posible en un cierto
tipo de proyecto en que en lugar de matar y morir para llegar a aquello que atin
no somos, se tratard de vivir y hacer vivir para crear aquello que somos. Este es
el verdadero sentido de la existencia humana para Camus.

Se materializa la imposibilidad de llevar a la préctica la revolucién; la revolu-
cién no da sus frutos ni consigue lo que desea. Sus sacrificios se vuelven vacios y
fantasmales. La idea suprema que da sentido al sacrificio no es capaz de ponerse
en marcha, y los sacrificios se ven desarticulados como generadores de verda-
deras catdstrofes del colectivo. No existe la curacién, el paso de lo impuro a lo
puro queda desactivado. Sélo quedan miseras y falsarias catdstrofes individuales
afectando a uno o a otro de los personajes.

Los rebeldes se convierten en verdugos que se igualan a todo aquello contra
lo que crefan luchar. El ejercicio de la fuerza es un ejercicio de violencia, que
en su estallido s6lo engendra violencia. Las revoluciones se alimentan de sus
revolucionarios. No hay trascendencia, y mediante la relatividad de la realidad
se llega a dudar y cuestionar el sentido mismo de la existencia.

La condicién humana estd por encima de cualquier modelo de humanidad;
esta es la sabiduria de Camus. En ello radica su vigencia intempestiva. Para al-
canzar la libertad ha de matar a todos los dioses y cualquier modelo de humani-
dad. ;Pero en nombre de qué se lo anula sin que ese motivo no se transfigure en
su contrario? La condicién del hombre moderno -arreligioso- es una condicién
trgica. Dar forma a esta aporia es para Camus alcanzar la forma de la tragedia
moderna (Camus, 1993), de la cual, Los justos (1949), El malentendido (1948)
o Caligula (1948) son claros intentos de llevarla a cabo.

Si Camus tiene el proyecto de formular una «tragedia moderna», Heiner
Miiller considera la lectura del texto de la Historia como la conciencia de uno
mismo en tanto que sujeto. Es en las comisuras de esa lectura donde se da el
pensamiento, y ello lo produce utilizando, por ejemplo, un sentido cronoldgico
inverso o convirtiendo directamente el tiempo en un complejo campo de fuer-
zas. De esta forma pretende llegar a liberarse de las cadenas causales, de las lec-
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turas impuestas e institucionales. Lo que produce es un presente germinal, un
tiempo terminal que es a la vez causa y efecto, huevo y gallina, donde todo se
teje al tiempo que se desteje. Asi, el presente llega a convertirse en una causa del
pasado.

Todo este proceso lo puede llegar a realizar incluyendo al sujeto en la Histo-
ria, no lo separa de ella, ya que al tratarse de un sujeto con memoria, se produce
este complejo campo de fuerzas. Es de esta forma que la imaginacién (la Fanta-
sie) aparece y se convierte en una pieza fundamental de este mecanismo, al
producir un exceso de realidad. Gracias a la imaginacién hay mds realidad de la
que existia anteriormente. En consecuencia, lo real consigue recuperar todos sus
posibles germinales.

Este pensamiento generado gracias a la puesta en evidencia de las costuras
que tejen las piezas tiene en Caryl Churchill a una de sus més fervientes realiza-
doras. En sus obras lo lleva a cabo por medio de todos los cambios posibles de
género entre el actor y el personaje que interpreta, desdoblamientos en varios
intérpretes de un mismo personaje, constantes paralelismos y viajes temporales,
asi como constantes cambios de voz hasta llegar a la disolucién del sujeto.

Sien el pensamiento de Albert Camus resulta fundamental la aceptacién del
absurdo y la eleccién de la rebeldia como opcién ante esa constatacién para
permitir ver a un Sisifo feliz, en Heiner Miiller, por el contrario, no hay lugar
para esa felicidad debido a que no existe posible dignificacién redimida del ser
humano, tan sélo el grado cero en el cuerpo. Ese polvo terminal se convierte en
el tnico lecho donde es posible el amor, como reflejan las réplicas de Primer
Amor en La Misidn, pieza donde el autor alemdn analiza en mayor profundidad
el complejo de la revolucién y sus limites.

Si en esta pieza el ascensor sube, como Sisifo a la montana, cuando llega el
resultado es totalmente distinto porque en su llegada a la cima se ha perdido
todo fin y finalidad. Por lo tanto, puede considerarse que en Heiner Miiller se
sube pero se cae. Lo que hay arriba es la ruina, la imagen de la catdstrofe, como
el progreso. Si el ascensor es ese artilugio del progreso que usamos para subir, el
progreso se convierte en una accién en la que creemos subir pero caemos. Se
estd retratando al «dltimo de los hombres», diria Nietzsche, ese hombre que no
posee la grandeza del hombre cldsico, al que ya no le conmueve ni la «<muerte de
Dios» y que no alcanza a ser el superhombre.

La dltima esperanza en Heiner Miiller es la paradoja del destino, la desnudez
y la alteridad. La caida queda obstruida, y arriba lo que hay es la punta del ice-
berg de la Historia. Por el contrario, en el mundo que crea o retrata Caryl Chur-
chill se observa cémo la caida se hace presente. Sus piezas construyen una super-
ficie donde los seres implosionan y se esparcen, jugando constantemente con los
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limites de la presentacién y representacion, estableciendo un didlogo continuo
entre ellos y la realidad.

En la obra de Caryl Churchill se producen catastrofes implosivas, debido a
que aun quedaba algo por caer -concretamente, la individualidad y el indivi-
duo- a diferencia de Heiner Miiller donde todo ya habia caido y tan sélo podia-
mos encontrar catdstrofes previas, ya todo habia sucedido y observdbamos los
efectos. Camus, en cambio, situaba la catdstrofe en relacién con los limites hu-
manos. La catdstrofe camusiana ocurre cuando se ignora el limite.

La escision entre el hombre y lo sagrado se hace cada vez mds profunda a
medida que avanza el siglo xx. En este mundo ya no funciona la economia sim-
bélica ni el sistema sacrificial, lo que produce multitud de suplantaciones de lo
sagrado, abriéndose nuevas interpretaciones para personajes como Caligula y
Quereas, con sus intentos de apropiarse de la herencia de lo sagrado, o el papel
que desempenan los justos guiados por su Idea. Esa revolucién, que no es més
que un paralelo de La misidn. Todas las paradojas de la misidn son la matriz de
una vida desacralizada.

De la misma forma actiian todos esos gobiernos en las piezas de Miiller o
Churchill, jugando a ser dioses, como los seres humanos dedicados a la antro-
pomorfizacién de perros como Sharik, o con la clonacién de seres humanos por
medio de los avances cientificos.

Al no funcionar la distincién entre lo sagrado y lo profano, base del sistema
religioso (Eliade, 1979), las palabras asociadas quedan vacias, se convierten en
simulacros sin sentido o, por decirlo con mayor precisién: sin su sentido origi-
nal, se trata de mecanismos desactivados que ya no pueden producir los efectos
para los cuales fueron creados. Al ser mecanismos vacios, desaparece la relacién
causa-efecto. En la obra de Heiner Miiller puede observarse este hecho a nivel
formal.

Por ejemplo, en el episodio del ascensor, con la distorsién del tiempo que se
produce para finalizar el trayecto con la llegada a Perd, ya no al paraiso. Ese
ascensor que pretendia ser un axis mundi, una universalis columna, ya no puede
producir la comunicacién con lo sagrado, con el ser supremo o ndmero uno, el
cual ya no es mds que un jefe con el que no se puede establecer contacto.

Durante la modernidad las substituciones de lo sagrado han sido multiples
pero convendria destacar algunas como son: la nacidn, el concepto de la Histo-
ria, y los mecanismos del Estado, o uno de los ejemplos paradigmdticos que
Caryl Churchill presenta en su pieza Soffocops, el panéptico y sus consecuencias
(Churchill, 1984).

Lo que ha sucedido, siguiendo la visién de Heiner Miiller, es que el hombre
ha dejado de ser para el hombre y se ha vuelto de y para la revolucién. Los seres



Teatro y revolucion en la obra de Albert Camus, Heiner Miiller y Caryl Churchill

humanos abandonan su humanidad proclamando un humanismo para los de-
mis. Es el mismo dispositivo del que advertia Camus, en el que lo que se ofrecia
y se sacrificaba era el hombre, un camino que no es fructifero porque lo que se
consigue es el camino inverso: quien se rebaja y disminuye es la humanidad. Al
tratarse de una idea sin valor, el hombre se ve traicionado por el hombre. Esa es
la presentacién que realiza Caryl Churchill cuando retrata con claridad la caida
del individuo, en un mundo donde todos se han convertido en vigilantes y cons-
piradores. El ser humano convertido en pieza de un mecanismo. De esta forma,
el ser humano ha perdido su identidad al quedar definido por su funcién.

La revolucién produce muertes indiscernibles, como bien retrata Heiner
Miiller, que conoce perfectamente en qué se convierten ciertos mecanismos del
Estado como la STASI en la RDA, que dan lugar a un terrorismo de Estado.
Este hecho evoluciona con el tiempo y se plasma en la obra de Caryl Churchill
Softcops, en la que se desconoce quién es el conspirador o el traidor. En la obra
de Miiller atn existe una sombra de clase revolucionaria, pero en la pieza de
Churchill tan sélo podemos ver a una sociedad de vigilantes vigilados.

Muerte y revolucién se cubren para no ser reconocidas en el mundo que re-
trata Miiller, en una clara coincidencia con Albert Camus el cual pretende con
sus piezas quitarle todo sentido trascendente a ambas. Es su forma de desenmas-
cararlas. La inmanencia de la muerte recae en el sujeto, ahi radica el problema,
porque se trata de un sujeto con memoria. En esta problemdtica es donde tra-
baja el teatro de Heiner Miiller, siendo un claro ejemplo de ello el fragmento
sintético citado anteriormente que sucede en el ascensor de La Misidon.

Tanto en la obra de Heiner Miiller como en la de Albert Camus tiene lugar
una reflexién anti romdntica de la figura de Prometeo. Para Miiller, la sociedad
socialista ya no es prometeica, sino un simple testigo; de esta forma, el rebelde
ya no puede ser el emancipador del género humano. Los dos autores muestran
que la individualidad del héroe Prometeo no ha funcionado, y demuestran que
no funcionard. Ah{ radica uno de los principales propdsitos de sus piezas: sub-
rayar la caida.

La realidad se convierte, en potencia, en monstruosa en la obra de Heiner
Miiller. Se trata de un mundo de agentes secretos, la Guerra Fria... sin que
exista un terrorismo romdntico. Caryl Churchill va mds all4, y lo que desapare-
ce es el enemigo, no se sabe contra quién se estd luchando, ni a quién oponerse.
Estd en funcionamiento un mecanismo y todos formamos parte de él. Se va
ganando en perversién y obscurantismo, lo religioso cambia de forma, y las es-
tructuras y mecanismos se esconden y sirven para esconder y esconderse.

En este dltimo punto resulta clave la obra de estos tres autores ocupados en
desvelar y mostrar todos esos mecanismos y perversiones. Para ello utilizan f6r-
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mulas dramiticas distintas e independientes, que siguen sus propias reglas. Al-
bert Camus emplea el juego de equivalencias de la tragedia, y trabaja en la
construccién de una tragedia moderna en la que la lucha se produzca entre
fuerzas igualmente legitimas y justificables. El trigico moderno, en la concep-
cién de Heiner Miiller, adquiere un matiz distinto; se trata de la experiencia que
se vive sin esperanza ni desesperacién. Cabe destacar el juego de disfraces e in-
tercambios que utiliza constantemente Miiller en toda su obra. Caryl Churchi-
II, por su parte, centra su trabajo en la paradoja que producen las parejas dispa-
rejas, ese Otro tan similar. En su mundo, como en la «revolucién blanca» de La
mision, los seres humanos ya no son necesarios, y se convierten simplemente en
excedentes. Un claro ejemplo de ello se encuentra en la obra Far away (2000),
en la que todo es violencia, todo es caida, nadie gana. Sélo existen victimas.

Las caracteristicas que tradicionalmente se han asociado al personaje teatral
también se ven modificadas con las nuevas propuestas a nivel dramdtico. Albert
Camus se centra en la simplificacién del cardcter de los personajes, con una
voluntad claramente simbdlica, dejando de lado su dimensién psicolégica. Esto
se debe a que existe en sus piezas una esencializacién del conflicto, con una
clara intencién de universalidad. Por otro lado, en el autor alemén el personaje
se disuelve, y todo intento de identificacién de las reglas del juego también. El
personaje se convierte en un agujero vacio en torno al cual se acumulan deshe-
chos simbdlicos, cdscaras. Al convertirse en mdscaras, y por tanto en cosas, re-
sultan intercambiables, aunque no iguales, las unas y las otras. Asi, Hamlet es
Ofelia y Ofelia es Hamlet pero no son lo mismo. En cambio, en Caryl Churchi-
I los personajes ya no son mds que clones, mientras que los clones en Miiller
son los hechos histéricos, todas las misiones ocluidas sin éxito que conforman
un mundo abyecto. Lo que cae en Miiller es la Historia, ya que el futuro estd ya
impregnado.

Por medio de todos esos clones en los que ha convertido al personaje teatral,
Caryl Churchill realizard un nuevo intento de retorno del coro a la escena tea-
tral. A partir de la figura del culpable inocente, podemos reconocer esos coros
en las siete nifas judias de Seven jewish children (2009), en todas las copias de A
number (2002), o en los espectadores de Pierre en Sofcops. Cada individuo no
es mds que un clon. En Miiller, el coro adquiere la modalidad de la multiplici-
dad narrativa, y podriamos considerar a sus personajes como sedimentaciones
de un coro. Por dltimo ;dénde se encuentra el coro en Albert Camus? O lo que
serfa lo mismo ;quién nos juzga? ;quién nos reclama? En Camus, con su enorme
poder de fijacién, la que nos juzga es la Muerte, y el coro es lo absurdo de la
existencia. Esa existencia absurda que nos obliga a posicionarnos.
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Caminar de nou pel passat: reconstruccié
historica i innovacié escénica

Toni Gomez Pérez

El titol d’aquest treball ens vol projectar cap al
fet d’observar el passat amb uns altres ulls: el
passat com a font per generar una nova crea-
ci6 escénica. Es a dir, Iantiguitat com a con-
tingut, com a quotidianitat del passat. Aques-
ta comunicaci6 té com a objectiu presentar als
investigadors i creadors de I'art dramatic una
nova linia d’investigacié interdisciplinaria i
transversal anomenada arqueoescena. La seva
missié és recercar, recrear i difondre les practi-

ques teatrals i musicals de les grans civilitzaci-
ons del passat amb un criteri contemporani i
alhora historic. En aquesta iniciativa, treba-
llen conjuntament coredgrafs, directors artis-
tics, arquedlegs, musicolegs, artistes i filolegs
al voltant de propostes escéniques amb un
llenguatge comu.

Paraules clau: Arqueoescena, Set moviments-
Egipte, Evocacid. Ressons de 'Olimp.

Arqueoescena

Objectiu. El grup de recerca transversal Arqueoescena (2011) apunta cap a
Pestudi cientific de les fonts arqueologiques, filologiques, historiques, etnogra-
fiques i musicologiques per al coneixement de les arts escéniques en 'antiguitat.
El seu objectiu principal és la transferéncia de coneixement en tres arees: la co-
municacié cientifica, la difusié educativa i la difusié cultural. Els resultats de la
investigacié s'utilitzen com a hipotesis de reconstruccié de la dansa, I'execucié
de la musica i la interpretacié teatral de les civilitzacions antigues. Es tracta de
dur a terme creacions escéniques amb criteris historics i amb un llenguatge con-
temporani inspirades en les representacions pictoriques del patrimoni cultural,
Iescultura, la literatura, els estris, la dansa i la musica. Cerquem punts de con-
tacte del passat amb el nostre mén i el nostre temps, a partir, més aviat, de les
significacions que de les cronologies. Aquests coneixements que poden ser pro-
pagats des de la perspectiva contemporania constitueixen també un estimul per
a la creacié artistica d’avui. El missatge d’aquesta posada en escena afecta noci-
ons actuals, com ara la multiculturalitat, la universalitat, la intemporalitat de
Pexpressié artistica, la unitat de temps i espai, 'eternitat i els cicles.

Finangament. Pel que fa al finangament de la investigaci6 en la musica, el
teatre i la dansa a I'antic Egipte, hem comptat amb els fons del premi Joaquim
Casellas, edicié 2007, del Museu Egipci de Barcelona. Per a les activitats de di-
fusi6 i ensenyament, hem rebut subvencions de 'Ajuntament de Parets del Va-
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lles, edicions de 2009, 2010 2011, a través de I’Associacié Cultural Viatgers en
el Temps. Per a lactivitat de cooperacié cientifica i cultural amb Egipte, hem
disposat d’una subvencié de 'Agencia Espanyola de Cooperacié Internacional
per al Desenvolupament (AECID), edicié Subvencions per a la Internacionalit-
zaci6 de la Cultura (SIC) 2009, del Ministeri d’Afers Exteriors espanyol. Quant
a la investigacié i transferéncia de coneixements, hem rebut el finangament de
la Universitat Autonoma de Barcelona, els anys 2009 i 2010.

Experimentaci6é. En la practica dramatica d’aquest grup, l'espai escenic
sutilitza com un lloc per evocar i experimentar realitats preses directament de
les petjades de la historia. Lespai arqueologic —estatic— és transformat per
'escena contemporania en un espai dinamic construit de nou per referir les
comunitats i cultures d’altres ¢poques. Els intérprets d’Arqueoescena reconstru-
eixen amb el moviment i la musica aquests espais de 'antiguitat i els actualitzen
per als espectadors d’avui. Ho fan a través de la interioritzacié i la recreacié
d’experiencies construides a partir de la investigacié i la interpretacié directa de
les fonts de 'antiguitat. Fins ara, hem presentat les obres Set moviments-Egipte
(2009) i Evocacid. Ressons de ['Olimp (2011). Lobjectiu principal és crear ponts
dinamics entre el passat i el present, pero també projectar la riquesa cultural de
la humanitat cap al futur amb noves claus de lectura i un gust estetic renovat.

Linies de recerca. Les diferents linies d’investigacié s'organitzen al voltant de
bancs d'imatges, de corpus de textos, d’arquitectura i espais esceénics, d’instru-
ments musicals, de recreacions de danses i d’'interpretacié musical. El principal
antecedent del marc de referencia és el llibre Grécia i Egipte en ['origen del drama.
El context sagrar (Panosa, 2009), que presenta els resultats d’una recerca compara-
tiva sobre els primers drames sagrats i les practiques musicals en les civilitzacions
de 'Egipte i la Grecia antics amb relacié als patrons culturals i ideologics regnants.

El banc d’imatges pertany a la investigacié de la iconografia. Es tracta d’una
col-leccié d’elements visuals que proporcionen informaci6 sobre la musica, el
teatre i la dansa de les antigues civilitzacions de la Mediterrania. Conté imatges
d’edificis o espais, d’instruments musicals, d’estatues i d’escenes figuratives,
com ara pintures i relleus.

El corpus de textos pertany a la recerca de fonts textuals. Es tracta d’'una
colleccié de textos epigrafics, papirologics, paleografics i classics editats que
contenen informacions i referéncies sobre la teoria i la interpretacié de la musi-
ca, la dansa, els espais, els contextos i les formes de teatre en I'antiguitat.

El nostre proper objectiu és aprofundir en I'arquitectura i els espais escenics.
Esta essencialment lligat a la linia de les noves tecnologies, perd també parteix
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de fonts textuals i iconografiques per elaborar propostes per representar grafica-
ment i reconstruir els edificis i els espais. Compren el processament de la infor-
maci6 mitjancant planimetries digitals i reconstruccions en 3D.

La interpretacié musical és un altre aspecte de la linia de recreaci6 escenica.
Correspon a la tasca d’experimentacié musical amb repliques d’instruments
antics, amb documents que contenen la notacié musical (els que ens han arribat
i es conserven) i seguint les instruccions que les fonts literaries i certes represen-
tacions iconografiques ens transmeten.

Els instruments musicals pertanyen a la recerca de 'organologia, que inclou,
en primer lloc, lestudi i 'analisi dels materials, de I'estructura, del funcionament
i de I'evolucié dels instruments musicals de la Mediterrania antiga; en segon lloc,
la construccié de repliques basades en models de fonts iconografiques i de fonts
textuals, i, finalment, 'experimentacié sobre el seu funcionament.

La recreaci6 de danses es basa en I'estudi de les fonts iconografiques i arqueo-
logiques, com també de les informacions historiques i etnografiques. Les seqiién-
cies coreografiques sén creades seguint criteris historics i s’escenifiquen com a hi-
potesis de reconstruccié: Set moviments-Egipte i Evocacid. Ressons de I'Olimp.

Metodologia. El programa d’Arqueoescena es basa en una metodologia
transversal que connecta les tres fases del procés —recerca, creacié i produc-
cié— per tal de transferir els resultats d’investigacié a la difusié cultural mitjan-
cant propostes innovadores amb rigor cientific. El procés es duu a terme pre-
nent com a base un didleg permanent entre investigadors, artistes escénics i
interprets, en el quadre d’un equip especialitzat en la reconstruccid i la recreacié
de la historia. La disposici6 de les linies que guien I'etapa de la posada en escena
és precedida per un periode de recerca d’informacions en les fonts arqueologi-
ques, filologiques, musicologiques, de representacié teatral, etnografiques, etc.
Després, ve el treball en equip entre els investigadors i els professionals de la
creacié artistica, i es fa una immersi6 en aquestes fonts (relleus en ceramica,
escultures, pintures, mosaics, monedes, etc.) sobre la musica, la dansa, els codis
gestuals, els simbols, els rituals, les celebracions i els temes mitologics. Segueix
la recerca i la selecci6 de les partitures o dels escrits musicologics de '¢poca. A
més, I'estudi organoldgic basat en instruments antics conservats proporciona els
elements basics per al projecte de reconstruccié de la musica. Les imatges que es
relacionen directament amb les diferents parts de I'script constitueixen la base
sobre la qual es construeixen la coreografia i el gest. En aquest model, hem es-
tablert els estats i codis gestuals que es deriven de la iconografia, i els artistes
aporten I'itinerari dindmic ocult darrere de 'aparenca dels elements estatics, «els
clixés», continguts en el patrimoni arqueologic i artistic de I'antiguitat. Una al-
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tra tasca del procés consisteix a seleccionar i adaptar certs fragments literaris,
traduits per Ramon Torné, doctor en Filologia classica, per ser declamats. Final-
ment s'estudia la posada en escena, el vestuari, la il-luminacié i altres requri-
ments. Apostem, sobretot, per la coherencia historica, perd també per la cons-
truccié d’'un espai autonom d’expressié on cercar lautenticitat, és a dir,
Pexpressié d’una realitat creible entesa i interioritzada pels intérprets.

Derivacions escéniques. La polivaléncia de les obres permet presentar-les
publicament en teatres i auditoris convencionals, perd també en llocs monu-
mentals —teatres grecs i romans, parcs arqueologics, llocs historics, museus,
etc.—, i al mateix temps desenvolupar-les en el context d’una xarxa de coopera-
cié internacional. En contextos monumentals o en museus, la representacié
sadapta a I'espai especific per tal de ressaltar el valor patrimonial i dotar-lo d’un
caracter Gnic: el monument esdevé un espai escénic amb caracteristiques propi-
es. Aquesta simbiosi entre el monument o museu i I'esdeveniment escenic pre-
tén promoure el seu patrimoni historic amb una nova lectura que dinamitza les
possibilitats narratives de la seva memoria historica i contribueix a enfortir tant
la identitat com la capacitat d’atreure els visitants.

La primera derivacié escénica com a proposta per transferir el patrimoni egip-
ci al camp de la difusié6 cultural és 'obra Sez moviments-Egipte, que va ser estrena-
da al Teatre Zorrilla de Badalona el 15 de desembre de 2009. Un mes abans
r’haviem presentat el primer assaig amb public com a work in progress a Arbucies.
El maig de 2010, van representar-la durant la celebracié de La Nit dels Museus al
Museu d’Arqueologia de Catalunya, a Barcelona, on també s'exhibia I'exposicié
internacional Projecte Monthembhat. Les momies oblidades, i al desembre d’aquell
mateix any, vam adaptar la pega per presentar-la com una activitat educativa per
a escoles amb el titol Miisica i dansa de l'antic Egipte. Lestrena, des del doble ves-
sant de comunicacié cientifica i de presentacié escénica, va tenir lloc al World
Congress for Middle Eastern Studies (WOCMES) [Congrés Mundial d’Estudis
sobre I'Orient Mitja i el Nord d’Africa] a la Universitat Autdbnoma de Barcelona
que es va celebrar del 19 al 24 de juliol de 2010.

La segona derivaci6 escenica, Evocacid. Ressons de ['Olimp, es va presentar al
Teatre Can Rajoler de Parets del Vallés el 19 de desembre de 2011. Lobra pro-
posa una aproximacié als continguts d’'una Grécia mitologica per ser observats
des d’una perspectiva contemporania. El fons musical esta constituit per musi-
ques que des de dos mil anys de perspectiva historica ens associen actualment
amb el bressol cultural hel-lénic. Evocacié mostra una seqiiéncia d’estats psico-
logics en forma de personatges que evolucionen. Es tracta d’evocar 'atmosfera
d’un passat actual.
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Participants en el projecte Arqueoescena. Destaquem la participacié
d’aquestes persones en el projecte Arqueoescena:

Maria Isabel Panosa Domingo. Doctorat en Arqueologia i Historia antiga. Es-
tudis dramatics i musicals. Dinamitzadora i coordinadora de grup / Boris Ro-
tenstein. Director de teatre i cinema / Alejandro Civilotti. Compositor. Recerca
en musica antiga. Autor de la musica Egipte. Set moviments | Toni Gémez Pérez.
Coreograf, Llicenciatura en Humanitats per la UOC. Director artistic. Utilit-
zaci6 de tecniques de gest i de dansa amb relacié als criteris historics. Coredgraf
dels espectacles / Pepe Luna. Music expert en musica oriental i en reconstruccié
d’instruments musicals antics / Olga Miracle. Musica (soprano) i professora de
cant superior. Investigacié en musica antiga / Mauricio Molina. Doctor en Fi-
lologia classica expert en organologia, Master de Musica en Performativitat his-
torica / Ramon Torné Teixid4. Doctor en Filologia classica. Traductor expert en
teatre grec / Joan Manel Asensio. Diplomat en Estudis d’Arqueologia per la
UAB i enginyer informatic expert en aplicacions informatiques per a la investi-
gacié arqueologica / Michael Ghattas. Professor de I'Institut d’Estudis Coptes
al Caire (Egipte). Departament de Musica copta i himnes / Josep Antoni Clua.
Professor (ANECA Acreditation) expert en literatura grega, especialment en
poesia hel-lenistica i en la relacié entre la mitologia i la tragedia grega / Antonia
Ferndndez. Formaci6 en Filologia catalana. Experta en comunicacié networks
and broadcasting planning.

Intérprets i participants en I'espectacle Egipte. Set moviments. Lespecta-
cle Egipte. Set moviments ’han interpretat sis ballarines, tres actrius i dos actors,
tot i que en els espectacles infantils, es va optar per una rotacié de dues balla-
rines, dues actrius i un actor. Han participat en les diverses representacions:

Dansa: Eulalia Bergada, Cristina Facco, Tura Gémez, Anna Hierro, Laia Mora,
Lorena Nogal, Jalia Pérez i Beatriz Torralbo.
Actrius/actors: Monica Almirall, Maria Calvet, Susana Gémez, Lavinia Vila,
Albert Pérez, Xesco Pinté i Miquel Segovia.

Amb la participaci6 de:

Produccié: Associacié Cultural Viatgers en el Temps
Recerca, guié i coordinacié: M. Isabel Panosa
Coreografia: Toni Gémez

Dramattrgia i direccié teatral: Boris Rotenstein
Composicié musical: Alejandro Civilotti
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Musica gravada: Conjunt Instrumental del Conservatori de Badalona
Direccié musical: Pilar Bravo

Interpretacié coral: Cor de Veus Blanques del Conservatori de Badalona
Direccié coral: Montserrat Pi

Ensenyament de ball i repetidora: Guillermina Coll

Disseny de vestuari: Isabel Llobera

Adaptaci6 de textos i imatges: M. Isabel Panosa

Il-luminacié: Cesc Pastor

Gesti6: Antonia Ferndndez

Intérprets i participants en ’espectacle Evocacid. Ressons de I’Olimp.
Lespectacle Evocacid. Ressons de I'Olimp ’han interpretat tres ballarines i els tres
membres del grup especialitzat en musica antiga, Vox Feminae.

Dansa: Eulalia Bergada, Lorena Nogal, Beatriz Torralbo. I la col-laboracié
d’Oscar Pérez.

Musica: els components del grup Vox Feminae: Pepe Luna, nai i tricord; Olga
Miracle, cant, lira, crotals i text recitat, i Mauricio Molina, tympanon i aulos.

Amb la participacié de:

Recerca, guid i realitzacié: M. Isabel Panosa

Coreografia i direccié artistica: Toni Gémez

Seleccié i adaptacié de textos, imatges i disseny: M. Isabel Panosa
Traducci6 del grec i assessorament literari: Ramon Torné

Disseny de vestuari: Isabel Llobera

Confeccié de vestuari: Maribel Selma

Disseny de llums: Victor Manuel Peralta
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Ambos lados: deconstructing identity,
performing memory

Rakel Marin Ezpeleta
Henry Daniel

Project Barca’s central research question — how
can embodied personal and collective memo-
ries be shaped into new architectures of iden-
tity and belonging in the form of innovative
performance works that speak to wider sec-
tions of society? — has so far generated a num-
ber of mixed-media performance outcomes in
its two research locations; Barcelona, Catalo-
nia, and Vancouver, Canada. Some major
works are the video essay Encounters 3; Bar-
ca-El otro lado — a performance work that uti-
lizes dancers, actors, musicians and media de-
signers resident in Barcelona, Spain; Here be
dragons — a work staged exclusively with per-
formers in Vancouver, Canada; and Here be
dragons/Non plus ultra (HBD/NPU) - which
brings together separate casts from both cities.
HBD/NPU was premiered in Vancouver on
January 10th 2013 at the Fei and Milton

Introduction

Wong Experimental Theatre, Goldcorp Cen-
tre for the Arts. All three stage works draw
generously from the performers personal sto-
ries to articulate the research objectives. This
paper addresses the ‘re-routing’ thematic of
the Barcelona 2013 conference by problema-
tizing the phrase ‘going west to find east/going
east to find west’, a direct reference to Christo-
pher Columbus’ 1492 voyage across the At-
lantic. It also uses Performance Studies and
PaR as navigational constructs in a parallel
voyage of exploration and discovery.

We present here an abridged version of the
mixed-mode paper created for the Perfor-
mance as Research Working Group, within
the IFTR 2013 conference.

Keywords: Memory, Performance as Research,
Rearticulation, Historiography, Identity.

Project Barca is a three-year Research/Creation initiative funded by the So-

cial Sciences and Humanities Research Council of Canada (SSHRC). Its over-
arching concept is defined by the phrase ‘going west to find east/going east to
find west’, a direct reference to Christopher Columbus’ 1492 voyage across the
Atlantic in search of a new trading route to the so-called Orient. The project
boasts an international team of artistic and academic collaborators based in
Vancouver, Canada, and Barcelona, Catalonia, many of whom have back-
grounds in countries as diverse as Italy, France, Algeria, Iran, Chile, French
Guiana, Brazil, Mexico, Trinidad and Tobago, Japan, China, and Hong Kong.
The question that lies at the heart of the research is framed as follows: how can
embodied personal and collective memories be shaped into new architectures of
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identity and belonging in the form of innovative performance works that speak
to wider sections of society?

This question clearly identifies a set of issues meant to problematize notions
of identity and memory against the backdrop of history. Having grown up in a
former colonial country, and with the experience of being an immigrant in
lands located on both sides of the Atlantic, Dr. Daniel is sensitive to the com-
plex issues that immigrants, aliens, outcasts, self-exiles, illegals, and generally
people who do not readily ‘belong’ or ‘fit in’, experience on a daily basis. We
refer here to their attempts to negotiate the ‘T, ‘me’, ‘we’, ‘you’, ‘us’, and ‘they’
in communities where space is shared by both ‘natives’ and ‘non-natives’,
‘strangers’ and ‘estranged’. Project Barca concerns itself with the dynamics of
interaction between people who identify as such, which, in one way or another,
includes many of us.

The decision to use the historic events surrounding August 3rd 1492, the
day Columbus left Spain on his cross-Atlantic voyage of discovery, is deliberate.
This journey not only changed the face of international politics, entire econo-
mies, and territorial borders, it also kick-started a period of immigration, forced
migration, economic and human exploitation, genocide, and slavery that was
perhaps unprecedented in its scope. Project Barca is interested in gathering to-
gether a group of performers on both sides of the Atlantic who had something
to say about their own personal routes and were willing to do a bit of creative
research in this regard. The ‘impossible task’ Dr. Daniel gave all of them was to
retrace their family histories and/or ancestries from the present (2012) back to
the date August 3rd 1492. Through a careful manipulation of their stories, we
wanted to problematize the very concept of identity and its relation to memory.

A Barca

Barca means boat in both Spanish and Portuguese, a structure capable of
accommodating a small crew for an extended journey. The phrase ‘going west
to find east/going east to find west speaks to the paradox of going in one direc-
tion to find the other, of starting out with one intention and ultimately having
the opposite of that intention manifest itself, and most importantly, the at-
tempt to resolve this paradox as part of an artistic process. Part of our intention
here is to explore parallels between, first, the relationship between the ‘self” we
protect and the one we present to the public — an idea inspired by Goffman’s
Forms of talk; second, the exploration of new ‘territories’ that Columbus went
in search of, and third, our explorations as artists seeking to understand our
own encounters with ‘otherness’.
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Project Barca therefore aims to collect the perspectives of those affected by
Columbus’ 1492 journey across the Atlantic. This includes looking at the de-
scendants of those who left the Castilian Kingdom, those encountered on that
historic journey, as well as those who followed on subsequent journeys, either
by choice or through force. We are essentially looking at the implications of
over five hundred years of history on a group of people. Project Barca’s premise
for making this explicit connection is a belief that everyone who made that
‘crossing’ then, and subsequently, became implicated in a journey that asks for
some kind of resolution. Our project acts as a ship on a journey, promoting
artistic encounters with ‘the other’ and by doing so suggesting new perspectives
on notions of identity.

The notion of identity we work with concurs with Bakhtin’s definition, as
described by Auslander. This claims that the individual is essentially a merger of
the many voices and languages, past and present, that constitutes him or her as
a subject (Bakhtin, 1990; in Auslander, 2008: 41). Stimulated by Goffman’s
The Presentation of Self in Everyday Life, we also endorse that such identities are
constructed in opposition to what surrounds us. And furthermore, we add that
there is a peculiar pathology that emerges as these two identities, inner and
outer, literally fight for our attention. This idea of an internal/external conflict
is related to Levinas’ conception of alterity in the face-to-face encounter, under-
stood as ‘the ultimate situation’ (Levinas, 1969: 81 and 194). In this context, we
claim that it is especially in the encounter with ‘the Other’ that is beyond us,
exterior to us and outside the reach of our own system of thought that we are
obliged to open up our self-contained identities and feelings of security and
at-homeness.

However, we strongly assert the ‘other’ here has both an internal and an exter-
nal face, the latter often overpowering the former. The encounters between the
external self and its ‘others’ (the other culture, the other race, the other religion,
the other nationality, the other dancer, the other artist-kind and even the other
knowledge-kind), and the possible mediation of these encounters by the deeply
hidden internal and unconscious ‘self” in all of us provides the fuel that drives
Project Barca’s engine, so to speak. As the reader listens to the stories of the danc-
ers playing witness to the unresolved conflicts of the past in the makeshift vocab-
ulary generated by their own bodies', we hope that he or she will understand why
the research is titled Barca: New Architectures of Memory and Identity.

1. Watch the Video Encounters 3 at the following link: https://www.youtube.com/
watch?v=-cqNQYSTbSw. Other outcomes and excerpts of Project Barca mentioned in this
paper are visible at the following link: http://projectbarca.blogspot.ca
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Considering that the ‘New World’ opened up post 1492 was the consequence
of an apparent miscalculation, it is not surprising that great ‘wars’ of identity and
other major ‘misunderstandings’ followed. Columbus calculated that if he sailed
west across the Atlantic he would eventually arrive at his desired destination in the
east. He was interested in establishing a new trading route to India, China, and
Japan, and in setting up trading posts along the way. The mandate given to him
by the Catholic monarchs Ferdinand of Aragon and Isabella of Castile was to ac-
quire new territories, bring back riches, and spread the Christian faith. In short,
he was to find new sources of wealth for his employers and convince the people
he encountered there to adopt the customs and beliefs of complete strangers.

One could say that the urge to adventure and to be excited about the results
of one’s discoveries is innate to human behavior. However, the unanticipated
and sometimes unintended results of these adventures and discoveries manifest
in a particular pathology that we see in the repeated colonization of various new
territories, physical, psychological, and otherwise. This ‘taking possession of”
continues to appear in our actions five hundred years later and it is with some
irony that we reiterate the ideological stance ‘we only know ourselves through
our encounters with others’ almost to monotony. This statement is central to
Project Barca’s creative research, and we believe it is aptly articulated in the
phrase ‘going west to find east/going east to find west'.

Our navigational strategies are informed by Performance Studies as a disci-
pline and Practice-as-Research as an approach with a set of tools - a methodol-
ogy if you wish. For both personal and historical reasons, the first part of our
journey links Barcelona, an ‘Old World’ city at the edge of the Mediterranean,
with Vancouver, a fast growing metropolis that sits on the edge of the Pacific at
the limits of the ‘New World’. The journey is trans-hemispheric?, since it has
trans-Mediterranean antecedents and trans-Americas consequences. In truth,
one could say that Columbus literally stumbled upon the notion of the
‘trans-hemispheric’. We know that he never made it to the fabled ‘Orient’ but
his miscalculation opened up an entirely new world, not the one he nor anyone
else had imagined, but another that proved to be far more problematic and with
far-reaching implications for both the descendants of those he encountered as
well as everyone who subsequently made that crossing.

Columbus and others flying the standard of the Catholic Monarchs could
not travel south around Africa because a papal bull of 1481 (Aeterni Regis, Trea-

2. The term ‘trans-Americas’ should be understood here as the entire continent that stretch-
es from Canada and the USA to Argentina and Chile and includes the islands in the Atlantic,
the Caribbean Sea, the Gulf of Mexico, etc.
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ty of Alcdgovas, 1481) granting all lands discovered south of the Canary Islands
to Portugal (Wernhan, 1957, p. 424) forbade them to. Although this changed
four years later in the Treaty of Tordesillas (Treaty of Tordesillas, 1494: 84),
Spain could still only lay claim to lands along an imaginary north/south line
east of the Cape Verde islands which, co-incidentally, ran straight through ter-
ritory that we call Brazil today. Because the Crusading wars of the eleventh to
thirteenth centuries had long since prevented Christian traders from travelling
freely through Asia, one could say that the Castilian Kingdom had no place else
to go in order to establish itself as a ‘power’ but West. History was being made
on August 3rd 1492, but as historiographer and literary theorist Hayden White
(White, 1987: 26-57) remarks, history is a product of historians’ discourse. It is
also an interpretation of sources and evidences that are naturally partial and
fragmented. What historians do is to construct the ‘truths’ of the historical past
through narratives. We, as White, approach history through language, through
stories, and we articulate artistically the narratives of the performers. Also, fol-
lowing Michel Foucault’s (Foucault, 1977: 139-164) argument, we seek to in-
terpret the past in ways that highlight the ambiguity, fragmentation and strug-
gle that accompanies any historical analysis.

Encounters 3

The video-essay Encounters 3 explores the diversity of voices and bodies
contributing to Project Barca’s (2011-2014) research objectives. It allows view-
ers to get a better sense of how some of our processes were and continue to be
articulated. During the week long Barcelona 2013 IFTR ‘re-routing’ confer-
ence colleagues and other conference delegates also had the opportunity to see
the full production of Barca: el otro lado at Theatre Nau Ivanow, a local perfor-
mance facility.

Contentiously, perhaps, the research deliberately conflates Columbus’ 1492
voyage with another journey that is concerned with addressing the historical
instability of the arts as a platform for academic research. It also recognizes the
enormous attempts made by both professional artists and academics to address
this issue. Our decision to conflate the two has much to do with establishing a
broader and more in-depth approach to understanding how identities are con-
structed against the backdrop of history and how both are subsequently re-pre-
sented across disciplinary platforms.

We are not only investigating the role that history plays in the formation of
identity, we are also attempting to examine the events surrounding 1492 using
the framework of artistic disciplines that have their own individual arising and
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trajectories of development. In using movements, text, sounds, and music to
create a complex kind of ‘dance/theatre/sound/film art’ concerned with narra-
tives of the colonization of body, space, territory, and personality, we are in fact
making an ‘artifice’ of the one, i.e. narratives of colonization, that both mirrors
and contradicts the use of the other, i.e., the framework of artistic disciplines.
We are manipulating disciplinary frameworks and crossing a number of delicate
‘borders” that we hope will provoke new questions regarding the ethics of rep-
resentation as well as the ‘truth’ and/or ‘validity’ of one ‘historical’ perspective
over the other. In Project Barca we dynamically deconstruct the architectures of
the performers ‘stories’ and then try to reframe them through a manipulation of
the fragments. Our argument is that this offers a unique opportunity to ‘know’
ourselves and our inherited pasts from quite a different perspective and to begin
to construct a different version of ‘self” in the process.

As mentioned earlier, Performance Studies and PaR form the skeleton of
the vehicle we are constructing for this journey. How we understand the con-
stituent parts of this structure is crucial. Performance, for example, is defined
here as acts of embodiment and disembodiment that we engage in for the exca-
vation, recovery and analysis of personal and collective memories. We seck to
accomplish this using a range of strategies that involve different technologies.
For example, we utilize film, video, sound and other potentially interactive
technologies during the creative studio process as well as in the live and post-pro-
duction phases of the research. Since the narratives of the performers necessar-
ily jump in and out of present and past, the editing process gives us an oppor-
tunity to re-organize a well-known historical timeline into one where the
audience is never completely sure exactly who and where the ‘T, ‘we’, ‘they’, and
‘us” are located. The dancers’ performance images are almost never concurrent
with the text heard. When dancer Arash Khakpour speaks of his Arab ancestors
having to leave Spain exactly at the time of the conquest of Granada, we also
hear a text linked in the narrative to his family moving to Vancouver, Canada
in 2005. However, Arash is nowhere to be seen. Here we are using film and text
as technological vehicles to connect events that are ‘historically possible’ but
also partly imaginary, and to displace the identities of the people seen on film.

In 1492 my family had to leave Spain

The other option was execution or worse still conversion

So we went back to Persia through Africa; exiting Granada to Iran,
The longest way you can ever imagine.

We moved to Vancouver in 2005.

Freedom in the woods of the west!
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In another ‘true’ story, dancer (Julia Carr) speaks of her distant relative, a
Norwegian sailing ship captain, who would take his young daughter on sailing
voyages with him. Julia problematizes, among other things, the overwhelming-
ly masculine presence in these early explorations and its consequences for sub-
sequent relations between peoples.

In 1492, Columbus left Palos with 3 ships and 90 men and boys; no women,
all stories of men! [...] September 4th 1850, Gunder Mauritz Erichsen was
born and a tradition of Norwegian sailing ship captains continued. Mauritz
shares my September 4th birthday. He took his youngest daughter on a couple
of long voyages. She wrote a journal. Finally, a female protagonist! Can you
imagine a young girl as an explorer in the 1880s?

These examples may well contextualize the multiple dimensions of certain
technologies employed in journeys - then and now - and the idea that ‘technol-
ogy itself participates in the institutionalization of our collective memories as a
particular kind of historical ‘truth’. In the case of the 15th century colonization,
the primary technology that Columbus and others utilized to access the New
World were ships and weapons (Morison, 1974: 4-6, 342-343).> La Santa Ma-
ria, La Pinta, and La Nifia became symbols for the opening up of new possibil-
ities as much as they were symbols of the exploitation and colonization of peo-
ples throughout the Americas (Morison, 1974: 93-100). The same can be said
for Francisco Pizzarro’s and Hernan Cortes’ efforts later on to conquer and lay
claim to territories in the Americas with their "guns, germs, and steel’ (Dia-
mond, 2005: 74-81).

PaR, Performance Studies, and the genetically, racially, and culturally in-
formed bodies of the performers constitute a different triad of vehicles that al-
lows us to navigate a new kind of territory. The flexibility and utility of Perfor-
mance Studies, a discipline that arose from and continues to draw on areas of
study as diverse as sociology, anthropology, psychology, cognitive science, me-
dia studies, law, biology, neuroscience, history, computing science, and history
of science, and PaR as a set of practical and creative skills and strategies, assists
us in investigating and rearticulating a number of precepts, concepts, percepts,
affects, and functions (Deleuze, 1994: 66-68) that seek to address the complex-
ity of our trans-hemispheric embeddedness (Daniel & Ezpeleta, 2013: 7).

3. Additional material by Keegan, W. E and other authors, (1991) at htep://www.flmnh.
ufl.edu/caribarch/columbus.htm
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Conclusion

Concluding, we propose a discourse that is transdisciplinary by nature, en-
gaging movement as a function of bodies, presenting concepts through a cho-
reographic articulation of movement structures built up around the performers’
identities; body types, gender, race, nationality, and cultural backgrounds, and
challenging notions of scientific logic by utilizing seemingly digressive, passing,
and unmethodical strategies in its attempts to reverse-engineer, destabilize, and
eventually re-present ideas that are crucial to our human existence. We believe
that the exploration, presentation, and articulation of performance using de-
fined PaR frameworks give us sufficient flexibility for the task of trans-hemi-
spheric circumnavigation.

The apparent paradox that shapes much of Project Barca’s research and en-
ables us to embark on our journey has much to do with this trans-hemispheric
predicament. As performers and scholars we are also part of a curious trade that
traverses the Atlantic. In the Americas we straddle spaces Columbus never ex-
plored but which others subsequently plundered. We are the products of jour-
neys that brought our ancestors in contact with one another and which we must
retrace, rewrite, and revitalize before we can approach some metaphorical ‘east’.
We are the inheritors of voyages we may not have asked for, perhaps never
wanted to be a part of, but which we are somehow destined to complete. So, in
pursuit of these ‘voyages of the unwilling’, we are building a boat, a barca, one
that utilizes a conceptual framework designed with the timbers of Performance
Studies, guided by practices of embodiment and disembodiment, and destined
to continue travelling west to find east and east to find west.
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La visio teatral implicita
en ’obra escrita

d’Eugenio Barba

Lluis Masgrau

El punt de partida de l'article és una recerca
realitzada des del 1992 fins a I'actualitat en
el context de I'Odin Teatret Archives per
crear i anar actualitzant una bibliografia cri-
tica de l'obra escrita d’Eugenio Barba. El
resultat és un document de més de cent cin-
quanta pagines que conté tots els textos pu-
blicats de l'autor llistats per ordre de redac-
cié. La bibliografia proporciona en cada cas
detalls sobre la redaccié del text, els materi-
als previs que refon o inclou i les diverses
transformacions que Barba fa sovint en els
textos en cada nova publicacié. Una de les
caracteristiques més evidents de la seva obra
escrita és una dimensié poliédrica que es
concreta en una gran varietat de formats
textuals, temes i traduccions. Es tracta d’'un
gran conglomerat en que barreja i analitza
les seves influéncies teatrals, les vicissituds

de la seva llarga carrera, les seves eleccions
professionals i les experi¢ncies que I’han
marcat. La intencié de larticle és mostrar
com l'obra escrita de Barba ha evolucionat
gradualment cap a una destil-lacié d’una es-
tructura profunda, implicita. Aquesta es-
tructura sorgeix de I'encreuament de dos
eixos: els diversos nivells d’organitzacié que
'autor distingeix en la practica de lofici i el
dialeg amb tres grans cultures teatrals. Lob-
jectiu és demostrar com rere una aparenga
heterogenia, dispersa i poliedrica, el corpus
escrit de Barba organitza aquesta multiplici-
tat en una visi6 teatral coherent i profunda-
ment estructurada.

Paraules clau: Poctica teatral, aprenentatge,
sentit personal de lofici, técnica, valor del
teatre.

Lobra escrita d’Eugenio Barba inclou una gran quantitat de textos, tot un

ventall de tipologies textuals (articles, cartes obertes, transcripcions de confe-
réncies, llibres...) i una multiplicitat molt extensa de temes que s’alternen
continuament. Aquestes tres caracteristiques li atorguen una fesomia aparent-
ment laberintica i dispersa. Barba ha anat construint la seva obra escrita a
partir dels més de dos-cents setanta-cinc textos individuals publicats des de
Pany 1962 fins a l'actualitat. Tanmateix, a partir dels anys noranta del segle
passat en endavant Barba va crear una série de llibres fonamentals a través dels
quals va organitzar gradualment el seu pensament teatral. La major part
d’aquests llibres clau s6n antologies de textos préviament publicats o llibres
que combinen materials reciclats amb materials de nou encuny. D’aquesta
manera, 'autor ha utilitzat els seus llibres més importants per destil-lar de
mica en mica la massa dels seus textos individuals, extreure’'n les idees més
rellevants i organitzar-les en un corpus coherent.
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Els set llibres que contenen el nucli del pensament teatral de Barba sén els
segiients:' La canoa de papel (1992), Teatro. Solitudine, mestiere, rivolta [Teatre.
Soledat, ofici, revolta] (1996),> La terra di cenere e diamanti [La terra de cendres
i diamants] (1998), Arar el cielo (2002), Larte segreta dell attore [Lart secret de
I'actor] (Barba i Savarese, 2005),> Bruciare la casa [Cremar la casa] (2009) i La
conquista della differenza [La conquesta de la diferencia] (2012).*

Aquests llibres marquen un punt d’arribada que organitza en grans arees de
reflexi6 els temes més importants de Barba. Si analitzem quines sén aquestes
arees i com es relacionen, podem formular I'estructura profunda de I'obra escri-
ta i la visié teatral que hi ha implicita. Aquest és I'objectiu de l'article.

Quatre preguntes i tres cultures teatrals

Barba explica sovint que qualsevol home o dona de teatre ha de respondre,
explicitament i implicita, quatre preguntes clau: «on», «per qué», «com i «per a
qui» fer teatre. Aquest és I'eix principal que vertebra la seva obra escrita. A més
d’aquest eix, n’hi ha un segon determinat pel dialeg professional que I'autor
italia ha mantingut amb tres grans cultures teatrals.

La primera és una part important de la cultura teatral occidental des de
comencaments del segle xx en¢i. Es el que ell anomena la «gran reforma, uti-
litzant un terme propi de la historiografia teatral polonesa. Es tracta d'una mu-
taci6 desplegada durant tot el segle passat encarnada per una serie de reforma-
dors que van reinventar la practica escénica d’'una manera molt personal. En
aquesta cultura caldria situar-hi Stanislavski, Meierhold, Copeau, Decroux,
Artaud, Brecht, Grotowski o el Living Theatre, entre d’altres.

La segona gran cultura teatral amb la qual ha dialogat Barba és la dels teatres
classics asiatics. Lautor va entrar en contacte amb aquests teatres en el periode
en qué s'estava formant. El 1963 Barba va viatjar a 'ndia. Les circumstincies

1. Alguns dels llibres que cito han tingut versions prévies a la definitiva. Per aquest motiu,
indico sempre la referéncia de la versié definitiva, de la qual dono la referéncia de la primera
publicacid, que sol ser la italiana.

2. Teatro. Solitudine, mestiere, rivolta és la tercera i definitiva versié del llibre. La primera es
titulava The Floating Islands [Les illes flotants] (Barba, 1979) i la segona, Aldila delle isole galleg-
gianti [Més enlla de les illes flotants] (Barba, 1985).

3. Larte segreta dell attore va tenir dues versions prévies. La primera va ser publicada inicial-
ment en italid amb el titol Anatomia del teatro (Barba i Savarese, 1983). La segona es va publicar
per primera vegada en castellad amb el titol definitiu (Barba i Savarese, 1990).

4. La conquista della differenza té una versié prévia publicada al Pert (Barba, 2008). La
versié definitiva del 2012 conté molts materials nous i una estructura totalment diferent.
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del viatge el van portar a Kerala, on va «descobrir» el kathakali. El dialeg amb
els teatres classics asiatics recorre d’un cap a I'altre tota la seva carrera teatral, des
del seu aprenentatge fins a 'actualitat.

La tercera cultura teatral que ha influenciat poderosament la visié teatral de
Barba és la del teatre de grup llatinoamerica. El 1976 'Odin Teatret va viatjar
per primera vegada a Llatinoamerica convidat pel festival de Caracas, on va
crear llagos d’amistat i de col-laboracié amb una serie de grups i d’artistes tea-
trals llatinoamericans. Des de llavors, el dialeg de Barba amb una part impor-
tant del teatre llatinoamerica ’ha portat a interactuar intensament amb tres
generacions de grups i artistes.

Si analitzem com s’encreuen els dos eixos en els set llibres que he esmentat,
obtindrem un context que organitza el conjunt de 'obra escrita de Barba. No es
tracta d’una estructura rigida, siné d’una estructura profunda que déna un sen-
tit implicit a cada llibre. Lautor no va dissenyar aquesta estructura @ priori; va
desembocar-hi mitjan¢ant una dramatirgia textual orientada a conceptualitzar
el sentit de les tries i les experiéncies que van marcar profundament la seva tra-
jectoria professional. El resultat és una reflexié de conjunt que transforma la
identitat professional de Barba en una poetica teatral.

Lautor italid ha respost a les quatre preguntes d’'una manera implicita, a
través de la seva practica teatral. Perd també ho ha fet d’'una forma explicita, a
través dels seus llibres més importants i basant-se, en cada cas, en el didleg amb
cada una de les tres cultures teatrals que he mencionat. Es evident que en la
practica de ['ofici les quatre preguntes —«on», «per qué», «comy i «per a qui» fer
teatre— es troben fusionades en una realitat organica on no és possible sepa-
rar-les amb claredat. Tanmateix, en el corpus escrit de Barba les quatre pregun-
tes tendeixen a ser extrapolades i pensades com si fossin una realitat en si matei-
xes: quatre nivells d’organitzaci6 de I'ofici. Aquesta manera de procedir li permet
enfocar les qliestions clau de cada nivell i determinar amb precisi6 la funcié6 dels
quatre nivells en la seva poética teatral.

En aquet sentit, la seva obra escrita és un cas singular en el context del se-
gle xx: pocs directors han generat un corpus que sigui, simultaniament, tan extens
pel que fa al nombre de textos, tan ampli i detallat pel que fa a les giiestions que
aborda i tan ben estructurat pel que fa a la coheréncia del seu pensament escénic.

On fer teatre?

Barba ha conceptualitzat la primera pregunta vinculant-la al seu aprenentat-
ge. El llibre en que aborda aquesta qiiesti6 és La terra di cenere e diamanti [La
terra de cendres i diamants] (Barba, 1998). Hi explica com va arribar a Polonia
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per estudiar teatre a I'escola de Varsovia i com, un cop passada I'euforia dels
primers mesos, el programa d’estudis va comengar a produir-li una insatisfaccié
cada vegada més gran, fins que, a mig curs, el gener del 1962, va decidir accep-
tar la proposta de Jerzy Grotowski d’esdevenir el seu ajudant de direccié. Gro-
towski tenia llavors vint-i-set anys i Barba, vint-i-cinc. En aquell moment, Gro-
towski dirigia, juntament amb Ludwik Flaszen, un petit teatre de provincia, el
Teatre de 13 files. El director polones no era conegut internacionalment, i a
Polonia era considerat una figura molt periférica que comptava més aviat poc en
la vida teatral del pais. Barba va romandre amb Grotowski del 1962 al 1964,
just el periode en qué el director polonés va transformar un petit teatre avant-
guardista de provincia en un teatre laboratori.

Un detall important que Barba explica en el llibre és la perplexitat dels seus
professors i companys davant la decisi6 de deixar I'escola de Varsovia per anar al
teatre de Grotowski. Els costava entendre que abandonés la centralitat de I'esco-
la més important del pais per traslladar-se a la petita ciutat d’Opole i treballar
amb un personatge excentric i allunyat dels circuits teatrals importants. Gracies
al fet de treballar amb Grotowski, Barba va entrar en contacte amb una manera
completament diferent de practicar i pensar el teatre i va descobrir una dimen-
si6 etica de ofici que després retrobaria en I'obra i en els textos dels grans refor-
madors del segle xx.

On fer teatre? En un teatre laboratori. Aquest concepte ha obsessionat Bar-
ba fins a l'actualitat, que hi ha reflexionat molt. El relaciona amb l'intent d’ar-
relar el teatre al marge de les logiques del mercat i crear un context especific en
que sigui possible practicar i pensar 'ofici com una recerca indissociable de la
seva dimensié ¢tica.

En lestructura global de I'obra escrita de Barba, La terra di cenere e diaman-
#i [La terra de cendres i diamants] (1998) suggereix que I'aprenentatge és també
un nivell de l'ofici. Considera que cal fer 'aprenentatge amb un mestre, perque
aix{ es converteix en un procés que va més enlla de la mera adquisicié d’unes
bases tecniques. Laprenentatge ha de ser també un procés en que, gracies a la
tecnica, es pugui incorporar la dimensié ¢tica de lofici. El sentit implicit del
llibre és que tothom hauria de ser capag de trobar el seu mestre, fer que aquest
accepti i convertir-lo en una mena de superego professional la funci6 del qual
és catalitzar les propies potencialitats.

Deixar-se influenciar totalment per un mestre és la premissa per després
poder personalitzar el coneixement rebut, descobrir la propia llibertat i trans-
formar-la en una identitat professional individualitzada, que es desenvolupi
en forma de dialeg permanent amb lorigen professional d’'un mateix.
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Per que fer teatre?

Barba lliga aquesta pregunta amb el sentit personal de l'ofici i explora la
importancia d’aquest sentit en el llibre Zeatro. Solitudine, mestiere, rivolta [Tea-
tre. Soledat, ofici, revolta] (1996). A partir d’'un muntatge de vint-i-vuit textos
individuals, 'autor reflexiona sobre les motivacions que han galvanitzat la seva
trajectoria professional amb 'Odin Teatret. Ara el didleg amb Grotowski s'ex-
pandeix als reformadors teatrals del segle xx. Barba es refereix a aquesta cultura
teatral amb el nom de «tradicié dels fundadors de tradicié» (1996: 263-265) i
la llegeix com una genealogia professional.

Ell llibre se submergeix en un corrent subterrani que nodreix les visions dels
grans reformadors, el corrent del sentit personal. Barba desxifra una idea recur-
rent en aquest corrent: negar el sentit establert del teatre per injectar en la prac-
tica de lofici un sentit personal, determinats valors que transcendeixin la di-
mensi artistica i estética. Si els reformadors van negar la practica de l'ofici tal
com estava establerta en la seva ¢poca, va ser per convertir-la en alguna cosa més
que teatre: accid politica, social, de recerca espiritual, antropologica, terapéutica
o pedagogica en el sentit més ampli de la paraula.

Per a Barba, la recerca d’un sentit personal de I'ofici és allo que permet por-
tar el teatre més enlla d’una practica artistica. Aquesta és la idea clau del llibre.
El teatre concebut com una estrategia per poder viure d’una altra manera, amb
uns altres valors, en un altre context social que el que estableix la societat de
I'época. El teatre esdevé, aleshores, un cavall de Troia que permet fer una activi-
tat reconeguda socialment i, al mateix temps, refusar els valors socials establerts.
La practica del teatre és per a Barba el cami del refis; refis de I'esperit del
temps, perd abans que res, refis d’alldo que la societat de '¢poca engloba en
Ietiqueta «teatre». Lactitud etica de negar el sentit establert del teatre és la pre-
missa indispensable per potenciar i trobar el sentit personal de I'ofici.

Dins de obra escrita de Barba, 7eatro. Solitudine, mestiere, rivolta [Teatre.
Soledat, ofici, revolta] (1996) és una autobiografia professional sui generis que
intenta recrear sobre el paper la propia recerca del sentit personal. A través de
multiples metafores, el llibre apunta cap a la realitat essencial d’un teatre fet per
transcendir-se a si mateix. Aquest és el fil vermell que cus el llibre: la tensié di-
aléctica entre el teatre i tot allo que el transcendeix. Per al director de I'Odin, el
teatre com a bé cultural o realitat artistica no es justifica a si mateix. Es una re-
alitat que només val si som capagos de revitalitzar-la col-locant en el seu cor
motivacions molt personals. Aleshores, 'operacié de buscar el sentit personal de
lofici i d’omplir la closca del teatre per transformar-lo en alguna cosa més és
també un nivell de l'ofici.
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Com fer teatre?

Segons Barba, la pregunta sobre «com» fer teatre determina la construccié
de la técnica. En la seva obra escrita, la construccié de la técnica es desdobla en
dos ambits: la técnica de 'actor i la técnica del director relativa a la composicié
global de 'espectacle.

Els dos llibres en qué conceptualitza la seva construccié de la tecnica ac-
toral sén La canoa de papel (1992) i Larte segreta dell’attore [Lart secret de
actor] (Barba i Savarese, 2005). Per analitzar aquest nivell de I'ofici, Barba es
basa en el didleg amb els teatres classics asiatics. Aquest dialeg es va enriquir
molt a partir del 1980 amb la creaci6 de la International School of Theatre
Anthropology (ISTA) i la mateixa antropologia teatral com una disciplina
d’estudi orientada a formular els fonaments preexpressius de la preséncia es-
cénica. Els teatres classics asiatics van ser fonamentals com a punt de partida
per comencgar a entreveure aquestes bases preexpressives. Posteriorment, Bar-
ba va ampliar aquest dialeg incloent-hi les principals teécniques performatives
d’Occident.

El 1980, quan l'autor italid va comencar a desenvolupar I'antropologia
teatral, 'Odin Teatret era ja un grup consolidat i reconegut internacional-
ment amb setze anys d’experiencia professional. Els seus actors havien recor-
regut un llarg procés de treball que va desembocar en una capacitat técnica
notable. La pregunta «com fer teatre?» ja havia estat resposta d’'una manera
implicita, des de la practica. Tanmateix, més enlla d’aix0, els teatres classics
asiatics van ser fonamentals per ajudar Barba a conceptualitzar qué aprén un
actor quan incorpora una tecnica.

A través de 'antropologia teatral, Barba ha desplegat una analisi del saber
actoral i del ballari pensat en categories de principis, més que no pas de regles.
Segons l'autor, aquest canvi de focus permet «aprendre a aprendre» (Barba i
Savarese, 2005: 274-276). Es tracta del fonament de la técnica actoral tal com
’ha desenvolupada 'Odin Teatret. Aquesta visi6 ha permés que cada actor de
I'Odin crei el seu propi training i la seva propia dramatdrgia actoral dins del
grup. D’aquesta manera, el context de 'Odin Teatret ha generat una practica
actoral que no és monolitica; més aviat, neix de la tensié dialectica entre 'u i
el maltiple. La seva caracteristica principal és la polaritat dinamica entre el
substrat del saber actoral i les moltes maneres d’aplicar-lo, entre unes bases
comunes i uns metodes individuals, entre la unitat de principis i la diversitat
de procediments.

En el llibre Bruciare la casa [Cremar la casa] (2009), Barba ha exposat la
seva visié de la tecnica del director. A partir del desenvolupament d’una refle-
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xi6 complexa, explica la manera d’organitzar el procés creatiu d’un espectacle.
Es tracta d’entrellacar la dramatdrgia del director, la dramatdrgia de l'actor i
la dramatdrgia de I'espectador. El director de 'Odin formula una série de
principis i ldgiques pragmatiques orientades a convertir 'espectacle en un
«ritual buit» (Barba 2009: 36). Amb aquesta idea, intenta evitar la construc-
cié d’un espectacle que tingui un significat massa clar, univoc, que tots els
espectadors haurien de captar i entendre. Ara bé, també es tracta d’evitar el
contrari, que 'espectacle no tingui sentit. Lespectacle adquireix el valor d’un
ritual perque ha estat curosament construit per fixar un muntatge d’accions i
materials. I aquest ritual és «buit» perque respon a I'objectiu de crear una po-
tencialitat de significat tan gran com sigui possible. Cada actor, el director i
cadascun dels espectadors haurien de trobar en I'espectacle les eines i els esti-
muls necessaris per construir o descobrir-hi un significat personal, intim i
intransferible. Lespectacle esdevé aleshores una realitat objectiva gracies a la
qual tothom pot dialogar amb la seva subjectivitat profunda.

En la seva poctica teatral, Barba atorga a la técnica la funcié d’'una premissa
o catalitzador. No és alld essencial, perod és indispensable per plasmar les moti-
vacions personals en accions pregnants. Sense el domini de la tecnica, les moti-
vacions personals poden convertir-se molt facilment en una retorica inoperant
amb tendéncia al solipsisme. En pensar la construccié de la técnica (de l'actor i
del director) en categories de principis i no de regles, Barba la converteix en una
eina solida i eficag per materialitzar els propis perques. D’aquesta manera, la
tecnica pot transcendir el pla de I'habilitat artistica i convertir-se en la praxi
d’una ética.

Per a qui fer teatre?

Sense unes motivacions personals fortes, que sovint sén dificils de desxifrar
i d’objectivar, no és possible transcendir el teatre. Tanmateix, si no som capagos
de concretar les motivacions personals en espectacles eficacos per dialogar amb
els espectadors, I'¢tica que les nodreix es torna difusa per als altres. La comple-
mentarietat del sentit personal de l'ofici i la técnica genera el quart nivell de
Pofici, tal volta el més enigmatic: el valor.

Quan el sentit personal d’una practica teatral pot ser reconegut i compartit
per altres persones, es converteix en un valor. Aleshores, per a alguns especta-
dors aquesta practica teatral adquireix un estrany magnetisme que va més enlla
de la bellesa o del poder expressiu de 'espectacle.

Si el sentit personal de l'ofici es dirimeix en la seva capacitat de satisfer les
necessitats espirituals dels homes i les dones que fan teatre, el valor de I'ofici
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ho fa en la seva capacitat de satisfer les necessitats espirituals dels espectadors.
El valor d’un teatre no el decideixen les persones que el fan; és quelcom in-
tangible que hi atorguen alguns espectadors quan perceben en aquella practi-
ca teatral una ¢tica que reconeixen i en la qual es reconeixen. Per a Barba, el
valor d’un teatre no té a veure amb l'originalitat o la perfeccié estética, siné
amb la seva capacitat de nodrir les lluites, les aspiracions i les obsessions dels
espectadors.

I en la practica de I'ofici, com es conquereix el valor d’'un teatre?

En el llibre Arar el cielo (2002), autor ha reflexionat sobre la conquesta
del valor. En el nivell del valor, 'obra de Barba proposa dos conceptes fona-
mentals. El primer és el d’«espectador». El director de I'Odin Teatret sempre
ha refusat la categoria abstracta de «ptblic» i s’ha centrat en la individualitat
de lespectador. El public és un grup anonim i sense rostre. Lespectador és
una persona amb una biografia especifica que acudeix a veure 'espectacle. Per
protegir la relacié personal amb l'espectador, 'Odin Teatret sempre hi ha in-
tentat construir una relacié de proximitat; per exemple, limitant 'aforament
dels seus espectacles. Una altra manera de protegir la individualitat de cada
espectador és la tecnica dramatdrgica de Barba, la finalitat de la qual és, tal
com hem vist, convertir 'espectacle en un ritual capag de mormolar alguna
cosa intima a l'orella de cada persona que el veu. Aquestes estrategies respo-
nen a la necessitat vital de trobar els propis espectadors, aquells que, al seu
torn, reconeixen I’Odin com el sex teatre.

En aquest punt és on trobem el segon concepte clau que Barba relaciona
amb la conquesta del valor: el que anomena el «poble secret», el petit nucli d’es-
pectadors que s'identifiquen amb 'Odin Teatret perque en la seva manera de
practicar el teatre hi reconeixen uns valors en qué creuen profundament. Es
d’aquesta manera que un teatre pot esdevenir necessari per a un grapat d’espec-
tadors i conquerir, aixi, un valor precis.

Lestrat més profund de la poé¢tica de Barba consisteix a transformar el
teatre en una patria invisible on és possible teixir relacions humanes profun-
des. Lautor es refereix al «poble secret» de I'Odin Teatret amb algunes para-
doxes i metafores: «els que no pertanyen al mén al qual pertanyen» (2002:
51-52), «els cultivadors d’oasis» (2002: 43), «els fabricants d’ombres indele-
bles» (2002: 63-69) o «cavallers amb espases d’aigua» (2002: 37-41).

La qiiesti6 del valor es troba conceptualitzada en I'obra escrita de Barba
cada vegada amb més claredat en els textos del segle xx1, i és clau que expli-
ca per qu¢, a partir d'un moment determinat, els seus textos tendeixen
a adoptar la forma de cartes obertes a una persona o a un grup de teatre
concret.
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A Thora d’explorar el nivell del valor, la cultura teatral més decisiva per a
autor ha estat la del teatre de grup llatinoamerica. S’ha reflexionat molt sobre
la influéncia de Barba i 'Odin Teatret en aquest sector del teatre de Llatinoame-
rica. No obstant aix0, s’ha reflexionat molt menys sobre la influéncia que ha
tingut aquesta cultura teatral en la trajectoria professional de Barba i 'Odin. La
influéncia dels grups llatinoamericans ha estat fonamental per conceptualitzar
la importancia i la funcié del valor. Barba ha repetit moltes vegades que una part
essencial del «poble secret» de 'Odin es troba a ’Ameérica Llatina. El dialeg amb
alguns espectadors i col-legues d’aquesta part del mén és precisament el context
del llibre Arar el cielo (2002).

En la poetica de l'autor, el valor no és una qiiestié que pertanyi només als
espectadors. També és un nivell de l'ofici en queé sorgeixen alguns aspectes
professionals concrets: com identificar els propis espectadors?, com col-labo-
rar-hi a tots els nivells?, com aprofundir els llagos emotius que es creen?, com
donar qualitat i continuitat a aquests vincles?, com ser lleial al teu «poble
secret»?

Aquestes qiiestions expliquen algunes actituds professionals de Barba i
I'Odin Teatret. Per exemple, I'obsessié de dialogar i d’interactuar amb els espec-
tadors més enlla del contacte fugag de l'espectacle; o I'estratégia de posar el
prestigi internacional al servei de grups anonims i organitzadors teatrals més
aviat periferics per enfortir la seva posicié en el context on treballen, o contradir
les logiques comercials més elementals d’un teatre per tal de ser present en de-
terminats llocs, amb persones amb les quals hi ha un vincle d’amistat i solidari-
tat. Podriem pensar que aquestes actituds professionals constitueixen un al-
truisme romantic, un malbaratament improductiu o un idealisme ingenu que
pot posar en risc la supervivencia del teatre mateix. I no obstant aixo, és exacta-
ment el contrari: una competéncia professional calculada que respon a 'objec-
tiu de nodrir la dinamica interna del grup, la consciencia de la propia responsa-
bilitat i la necessitat de la seva resisténcia.

Quan es parla de I'Odin Teatret sovint sorgeix una pregunta recorrent:
quin és el secret de la seva resisténcia? Al novembre del 2014 'Odin va fer
cinquanta anys. Com ¢és possible que una petita companyia teatral hagi resistit
tots aquests anys amb un nucli invariable de persones? Es evident que no hi
ha només una raé que expliqui aquesta longevitat, perd una de les claus rau
en la funcié del «poble secret». Aglutinar i alimentar aquest «poble secret» que
doni un valor precis a la practica teatral és fonamental per poder resistir. Per-
que, per tal de perdurar en el temps, una petita companyia teatral no només
necessita diners i recursos materials; necessita també palpar la consciéncia que
aquest teatre és necessari per a un grup d’espectadors; necessita palpar la con-
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viccié que 'accié teatral mateixa incumbeix també a persones externes al
grup; necessita saber que no té dret a abandonar la seva lluita per continuar
endavant. La conquesta del valor és un nivell de 'ofici que no és obvi ni re-
cognoscible a simple vista. I tanmateix és una dimensié essencial per a un te-
atre que vulgui transcendir-se.

La conquesta de la diferéncia

La conquista della differenza (2012) és, de moment, I'Gltim llibre de Barba.
Quan escric aquest article, estd a punt de ser publicat un altre llibre seu, 7%e
Moon Rises from the Ganges. My Journey through Asian Acting Techniques [La
lluna surt del Ganges. El meu viatge a través de les tecniques d’actuacié asiati-
ques].’ La conquista della differenza és un muntatge de trenta-nou textos del
qual emergeix una sintesi de la poetica teatral de Barba. Des de la perspectiva
d’aquest article, el més rellevant del llibre és que recorre els quatre nivells d’or-
ganitzacié de l'ofici. No ho fa d’una manera lineal, siné a través d’un collage que
intenta mostrar la complexitat global de I'ofici tal com Barba I'entén. En els seus
llibres anteriors, el director de 'Odin centrava la seva atencié en un nivell de
I'ofici. Per contra, el tema principal de La conquista della differenza és la profun-
da interrelacié dels quatre nivells que organitzen la globalitat de I'ofici.

La identitat professional de I'autor és la conquesta de la diferéncia. Una
diferencia que es va forjar al comencament de la década de 1960 a Opole i va
fer una gran marrada per Asia per acabar desembocant a Llatinoamérica. Una
diferencia que s’ha desenvolupat gracies a una serie de lleialtats concentriques
cap a un mestre (Grotowski), una genealogia d’avantpassats professionals (els
reformadors del segle xx), els actors i un grapat d’espectadors escampats per
tot el mén que constitueixen el «poble secret» de 'Odin Teatret.

Bibliografia citada

Barsa, E. (1979) The Floating Islands. Graasten, Drama.j

— (1985) Aldila delle isole galleggianti. Mila, Ubulibri.

— (1990) El arte secreto del actor. Diccionario de antropologia teatral. Méxic
D.E, Escenologfa.

— (1992) La canoa de papel. Tratado de Antropologia Teatral. Mexic D.E., Esce-

nologfa.

5. El llibre, a cura de Lluis Masgrau, esta en curs d’edicié a les editorials Routledge i Icarus
i estd previst que es publiqui a la tardor del 2015.



La visio teatral implicita en l'obra escrita d’Eugenio Barba

— (1996) Teatro. Solitudine, mestiere, rivolta. A cura de Lluis Masgrau. Mila,
Ubulibri.

— (1998) La terra di cenere e diamanti. Il mio apprendistato in Polonia. Bolo-
nya, Il Mulino.

— (2002) Arar el cielo. Didlogos latinoamericanos. A cura de Lluis Masgrau.
L'Havana, La Casa de las Américas.

— (2009) Bruciare la casa. Origini di un regista. Mila, Ubulibri.

— (2012) La conquista della differenza. Trentanove paesaggi teatrali. Roma,
Bulzoni.

BarBa, E. i N. SAVARESE (1983) Anatomia del teatro. Floréncia, La Casa Usher.

— (2005) Larte segreta dell attore. Un dizionario di antropologia teatrale. Mila,
Ubulibri.

— '.--.:
P Ta e

97



Impacte de la direccié catalana en ’escena
operistica

Jordi Pérez Solé

En els darrers anys, la creacid escénica catalana
ha comengat a irrompre en la cartellera operis-
tica internacional com un referent innovador.
Carlus Padrissa al 2008 i Calixto Bieito al 2012
han estat reconeguts amb el prestigiés premi
italia Franco Abbiati. Del primer, director esce-
nic de La Fura dels Baus, juntament amb Alex
Oll¢, es reconeix el carcter futurista, visionari
i hipertecnologic de les seves creacions escéni-
ques operistiques, i del segon, el carcter inno-
vador de les seves posades en escena operisti-
ques, tal com també certifica el Premi Europeu
de Cultura amb qué va ser reconegut I'any
2009. Al seu costat trobem creadors recone-
guts, com el multifacétic artista Carles Santos,
premi Ciutat de Barcelona per la seva projeccié
internacional, que replanteja continuament els
limits de les convencions operistiques; direc-
tors catalans amb un prestigi conegut i extens,

com és el cas de Joan Font, Lluis Pasqual i Xa-
vier Alberti, avalats per la qualitat i el rigor de
les seves posades en escena, i els joves creadors
emergents Marc Rosich i Joan Anton Rechi,
molt prolific a Alemanya. A través d’entrevistes
personals i de I'analisi del nou context operistic
catald, aquest paper revela 'impacte de la con-
tribucié dels directors escénics catalans a la re-
novacié operistica catalana i internacional des
del punt de vista escénic. En un moment en
qué Catalunya es troba immersa en un intens
procés de reivindicacié identitaria, aquest arti-
cle dibuixa un mapa dels creadors escénics ca-
talans en I'escena internacional, que suposa la
base conceptual i artistica per a un laboratori
catala de creacié operistica.

Paraules clau: Posada en escena, opera, iden-
titat catalana, director d’escena, impacte.

Quina és la direccio catalana en l'opera del segle xxi?

Si donem un cop d’ull a les cartelleres, la majoria d’0peres que s’estrenen als

teatres lirics ja es representaven al segle passat i unes quantes fins i tot als segles
xvIL, XvIII i XIX. Ho fan amb els mateixos titols, que shan anat repetint al llarg
dels segles, i només canvien els noms dels qui les tornen a escenificar, els quals
esdevenen els responsables de cercar el sentit de la seva nova reinterpretacié
davant del nou public. La forma en qué aquesta reescenificaci6 varia ens emmi-
ralla en la manera com hem anat evolucionant al llarg dels segles. D’una banda,
ens mostra la transformaci6 del génere en ell mateix i, de I'altra, també ens re-
vela I'evolucié en la manera de concebre els temes universals tractats en aquestes
operes centenaries. Segurament, aquesta és la rad per la qual el director d’escena
ha anat adquirint cada cop més rellevancia en aquest genere.

En els darrers anys, cada vegada és més habitual trobar directors d’escena
catalans en les cartelleres internacionals més importants. La seva presencia més
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enlla dels Pirineus és cada cop més significativa, i alguns d’aquests directors fins
i tot estan esdevenint referents mundials en la renovacié operistica. Per aquest
motiu, cal analitzar el valor del seu impacte com a creadors. A través dels seus
muntatges i de les seves estetiques personals, podem coneixer com evoluciona
Popera des d’'una perspectiva catalana, de tal manera que, encreuant els seus
trets estetics diferencials i els comuns, podrem dibuixar un mapa de la pluralitat
creativa catalana i extreure’n el minim comd denominador identitari. Aquest
article pretén prendre el pols a 'escena catalana a partir de les entrevistes perso-
nals als directors escénics Lluis Pasqual, Carles Santos, Alex Oll¢, Carlus Padris-
sa, Xavier Alberti, Joan Font, Marc Rosich, Joan Anton Rechi i Calixto Bieito
entre el desembre del 2012 i el maig del 2013. Lobjectiu no és destacar cap de
les seves Operes en concret —per fer-ho, necessitariem un article per a cada
un—, siné essencialitzar el seu valor creatiu i extrapolar-ne els trets identitaris.

El primer gran renovador catala de I'escena lirica és Lluis Pasqual, el primer
catala a dirigir escénicament una opera en el sentit que I'entenem avui dia, Sam-
son et Dalila, de Camille Saint-Saéns, el 1981. Tot i que va ser el primer renova-
dor catala, es reconeix més convencional escenificant opera que teatre. Pasqual
defineix el seu rol de director d’escena en '0pera com una feina que es pot
mesurar en set centimetres, la distancia que separa I'ull i l'orella. El seu respecte
vers la musica, la veu i la interpretacié dels cantants, als quals considera dife-
rents dels actors perque el seu impuls dramatic prové d’un altre lloc cerebral, ha
comportat que una de les seves grans contribucions a la renovacié de I'escena
d’aquest segle sigui precisament aquest treball minuciés amb els cantants. No és
el seu proposit buscar piruetes escéniques ni recerques escéniques postmoder-
nes, sind focalitzar 'atencié en la interpretacié escénica vocal. Sens dubte, la
seva gran contribucié ha estat introduir i fer gran el rol del director d’escena en
Iestructura mastodontica dels teatres lirics i en les inércies llastants dels canons
tradicionals del génere. Aquesta contribucié ha permes fer lloc a una nova
direccié catalana, que ha suposat un trampoli per a altres creadors escénics.
Pasqual considera que si ha apres alguna cosa és que si un invident assisteix a la
representacié d’una dpera, pot quedar-se amb la seva part consubstancial, men-
tre que una persona sorda no ho pot fer. I d’aquesta apreciacié neix el seu res-
pecte per la musica i el fet de jugar escenicament a favor de la partitura.

Una altra figura important en la creacié escénica de 'opera és Carles San-
tos. La seva visié particular ha aportat molts ingredients a la renovaci6 de es-
cena lirica i a la reconsideracié dels codis escenics, molt propers a la concepcié
desconstructiva de I'escena postmoderna. La seva contribucié a I'opera sempre
s’ha mantingut en una posicié marginal, fet que I'ha convertit per a molts en un
creador de culte que durant molts anys ha rebut més reconeixement a I'estran-
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ger que no pas a casa nostra. A Santos li agrada definir-se com un «comando»
infiltrat en el mén del teatre; un music que utilitza I'escena per visualitzar la
musica. Ha actuat poques vegades en un espai convencional liric, perque se sent
més lliure als escenaris teatrals. Les seves particularitats creatives, simultaniejant
el rol de director, amb el d’intérpret i, a vegades, també amb el de compositor,
dificulten la porositat i 'extrapolacié de la seva influéncia en altres creadors es-
cenics. El seu univers particular parteix de la seva formacié classica com a music,
subvertida per la seva complicitat amb Joan Brossa, Joan Miré i John Cage. La
seva gran contribucié a la renovaci6 de I'dpera ha consistit a desencotillar-la i a
crear una narrativa escenica musical partint de compositors classics, i no pas
d’operes de repertori, enriquida escénicament amb altres disciplines artistiques
i encarnant la musica en el cos del cantant i amb les piruetes escéniques i acto-
rals més inversemblants.

Un altre director que ha utilitzat des dels origens 'impacte com a part del
seu «ADN» és Alex Ollé, un dels fundadors i directors artistics de La Fura dels
Baus, els muntatges d’opera del qual es poden veure en les cartelleres de tot el
mon. La seva gran contribucié a la renovacié de 'dpera ha estat impregnar es-
cena lirica amb els valors originaris de La Fura: la for¢a visual de les seves pro-
postes, el caracter organic a vegades escatologic, la barreja de disciplines artisti-
ques, la creacié de macroespectacles, I'tis de les noves tecnologies i la recerca de
I'impacte experiencial en 'espectador. La seva gran aportacié ha estat saber tras-
lladar aquest <ADN» a I'dpera. Aixi, el fet de recérrer al pablic com a part de les
accions «fureres» en els origens ha esdevingut I's del cor als muntatges d’opera.
La predominanga visual dels seus espectacles ha facilitat la internacionalitzacié
de les seves obres. Ollé reconeix que la seva ingenuitat pel desconeixement del
genere ha esdevingut un distanciament irrespectuds i descarat que li ha permes
desencotillar la concepcié de les operes i renovar i revitalitzar el repertori.

Respecte de Carlus Padrissa, I'altre director de La Fura dels Baus, la seva
estética coincideix molt amb la d’Alex Oll¢, sobretot pels trets mediterranis i
el caracter organic dels seus muntatges. Tanmateix, com a tret diferencial,
Padrissa se situa més a prop del mén de I'enginyeria espacial. Les seves esce-
nografies, dissenyades per Roland Olbeter, generen universos estétics simbo-
lics i hipertecnologics a partir de maquines sofisticades i d’'una complexa pre-
séncia audiovisual. Una estética enriquida amb els dissenys futuristes del
figurinista Chu Uroz. Aquest creador acostuma a jugar la verticalitat escénica,
amb cantants penjats, mentre que uns altres actors es llencen pintats i amb el
cos nu i empastifat. El germen de La Fura dels Baus és el teatre visual, el circ,
la musica en viu i la utilitzacié de arquitectura de I'espai public, que situa els
espectadors en el mateix pla que els actors. Padrissa considera que el mén s’ha
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anat tornant «furer» i que els membres d’aquesta companyia van ser, en certa
manera, els precursors de la violéncia escénica, del fet de no refinar el teatre i
de treballar amb Pinterpret alienat. Una idea destructiva, violenta, sorprenent
i surrealista, que creu que s’ha escampat per tots els mitjans i que forma part
de la seva manera d’innovar 'escena operistica. Un dels altres trets singulars i
innovadors de Padrissa és que sempre busca qualitats humanes i organiques
en tot els artefactes escénics.

Aquesta darrera consideracié respecte del public és totalment oposada a la
concepci6 de recepcié com a pacte de convivencia de Xavier Alberti. En els
seus muntatges, Alberti considera imprescindible la reelaboracié d’aquest pacte
de conviveéncia amb el public, el qual permet que els individus d’un pais o d’'un
col-lectiu sentin que tenen alguna cosa a fer junts i reforga la seva idiosincrasia
com a grup. Aquest sentit de la justicia cultural comporta que, a diferencia de
quasi tots els altres directors, no concebi les seves direccions escéniques només
al servei del seu univers estetic particular, siné també la seva recepci6. Segons
aquest director, I'escenificacié d’una opera de repertori també esta al servei del
que representa com a obra cultural, el motiu o la necessitat pel qual va ser crea-
da, el valor que representa originalment i un compromis amb els nous codis de
recepcié de la nova posada en escena. Gracies a aquesta concepcid, sumada al
seu profund coneixement musical, les seves escenificacions sén molt curoses
amb el sentit de 'obra i la partitura i es desmarquen de la intencié de sacsejar el
public en el sentit de la provocacié. La seva intencié és obrir els ulls a I'especta-
dor i revelar-li el sentit profund de 'obra, que per a ell també pot ser una altra
manera de sacsejar-lo.

A Thora de dirigir els seus muntatges, Joan Font concep escenicament una
altra manera de tenir en compte el pablic per causar-li un altre tipus d’impacte:
la recerca de la meravella en I'espectador, és a dir, aconseguir que es meravelli
amb el que veu a escena. Com a director de Comediants, Font concep una ope-
ra des del punt de vista del conte, en el sentit magic del terme, i en potencia el
caracter intemporal, universal, mitic i de ritual. Li agrada pensar que mentre
esta representant una oOpera esta explicant un conte a 'espectador. Els origens de
Comediants com a companyia de teatre de carrer i de macroespectacles ha con-
dicionat la seva concepcié escenica, sostinguda en 'impacte visual i emocional:
aprofitar la llibertat d’una representacié fora dels limits de 'escenari i potenciar,
d’una banda, les possibilitats de les tres dimensions d’un espectacle, que té mol-
tes cares i dimensions visibles, i, de I'altra, un despertar dels sentits, no només
el visual siné també lolfactiu i el tactil. El seu gran objectiu és situar I'accié de
'escena en la fina linia de realitat i ficcid, trencar el carté pedra de 'opera i
meravellar el puablic. La seva direccié d’actors sempre tendeix a la Commedia
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dell'arte i la seva inconfusible plastica escenica ha estat condicionada per I'este-
tica de 'escenograf Joan Guillén.

Marc Rosich, un dels nous exponents de la direccié catalana, destaca que la
renovaci6 requereix recursos i que I'inica manera d’obtenir-los ha estat traslla-
dar-se a Alemanya. Per a Rosich, la via de renovaci és crear amb la capacitat de
poder practicar 'assaig-error, tenir prou temps per crear i poder afinar el procés.
Per aquest motiu, considera que la millor manera de fer-ho és el terreny de
I'opera de petit format, perque els creadors hi poden provar i experimentar. No
debades, com a director artistic d’0pera de butxaca i de noves creacions, esta
impulsant la recerca de nous paradigmes de creacié des d’aquest format petit; en
aquest sentit, ofereix 'oportunitat d’innovar els canons del génere amb noves
produccions de petit format a nous creadors. Una constant del seu univers tant
en la creacié de llibrets com en les direccions escéniques és la teatralitzacid, en
oposicié a la composicié contemporania intel-lectualitzada, que segons Rosich
ha oblidat massa sovint la poteéncia dramatica de I'opera.

En el cas de Joan Anton Rechi, la seva contribucié a la renovacié consisteix
a trobar referents propers i concrets a I'espectador per tal de buscar una forma
moderna i actual d’arribar fins a ell. Segons Rechi, l'important és que la lectura
de I'obra de repertori sigui moderna. Hi pot haver un /ook modern, pero amb
una lectura classica, i a 'inrevés. Limportant és tornar a l'origen de les obres i
entendre que la sensibilitat de 'espectador i la forma de llegir una historia ha
variat des de la concepcié original de 'dpera.

El director d’escena catala més present a les cartelleres internacionals, junta-
ment amb La Fura dels Baus i Joan Font, és Calixto Bieito. Representa, sense
cap mena de dubte, un dels exponents de la renovacié de 'opera, i ha adoptat
molts dels trets de la postmodernitat. Per a Bieito, la funcié de '0pera no és la
bellesa, sind que la seva funcié també és social. El llast de '0pera ha estat la seva
heréncia tardoromantica segons el model italia, del qual Bieito es distancia.
Limportant és ser fidel al text en el sentit interlineal, no pas a la lletra, i utilitzar
la musica com el motor de I'escena, perque la musica, al teatre, sha d’inventar.
Bieito assegura que la posada en escena ha d’entretenir, remoure i fer riure, ha
de transmetre una sensaci6 de passié i de llibertat i, sobretot, no ha d’avorrir. Li
agrada sentir que amb les seves posades en escena comparteix les emocions i els
pensaments amb el pablic, perqué és aixi com concep el rol del director escenic.
Lopera de Bieito va directa a 'estémac, talment com una experiéncia fisica.
Amb les seves propostes arriscades, conjuga una analisi minuciosa de I'obra en
que explora noves linies expressives. Sempre proposa anar molt més enlla de la
tradicié teatral, amb una renovacié compromesa i profunda que no es limita al
text o a la partitura. Es la manera d’impactar el public. Les seves propostes es
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caracteritzen per la intencié de tornar a I'opera des de la concepcié de I'art com
un reflex de la vida. Els seus muntatges aconsegueixen provocar una reaccid
molt intensa en el pablic, moltes vegades des del rebuig, a partir de personatges
concebuts originalment de forma estereotipada i de carto.

Impacte internacional

Tot i la dificultat i el perill simplificador que suposa, si extrapolem els trets
identitaris de tots aquests creadors a partir de les entrevistes que els han fet i de
Ianalisi de les seves produccions, copsem, d’entrada, que tots coincideixen en el
fet que cap no prové originalment del mén de 'dpera. Un dels seus valors afegits
ha estat «importar ingredients teatrals a 'dpera», cadasct des de les seves parti-
cularitats, fet que explica aquesta pluralitat creativa tan rica de '0pera catalana.
Les seves propostes potencien aspectes que les obres no plantegen originalment,
com la llum, el cos i espai, entre d’altres, i els situen al mateix nivell que els
codis classics en opera, com és el cas de la veu, la musica i el text. La voluntat
comuna de tots aquests directors és que el pablic no contempli '0pera com una
peca de museu, tal com succeeix amb moltes Operes de la cartellera més conven-
cional. El seu proposit renovador es fonamenta en el fet de provocar «la recepcié
activa de 'espectador» gracies a la voluntat experiencial de les seves producci-
ons, cadascun a través dels seus recursos estetics. Tots ells, en diferents graus, se
serveixen de «codis experiencials» que combinen elements visuals, sonors, ges-
tuals i cinesics més propers a paradigmes postmoderns que no pas aristotelics.
Una de les caracteristiques d’aquests paradigmes postdramatics és que, davant la
concepci6 wagneriana de I'dpera com a obra d’art total, en 'ambit postdramatic
els «totals» es trenquen i es focalitza un codi concret. Per exemple, la [lum pot
dir molt més que trenta pagines de text o el propi cos pot tenir més rellevancia
que una aria. Tots aquests directors busquen «trencar la jerarquia de codis tradi-
cional per sacsejar I'espectador» i fer renéixer el sentit present de I'obra, en al-
guns casos portant-lo fins a la provocacié, un tret sovint identificatiu en el cas
de Calixto Bieito. Es la idea d’«impacte escénic» en el public. Transcendint els
esquemes operistics tradicionals, s’aconsegueix aquest efecte i, consegiientment,
un feed-back molt potent del public. Limpacte en la posada en escena serveix
per aniquilar la textualitat i fer que el puablic la reconsideri amb relacié al que
sexplica. Aquesta nova relectura permet que aquests directors vagin més enlla
del llibret i de la musica i que converteixin les seves escenificacions en una «ex-
periencia independent i tnica entre I'obra viva i el pablic».

I el tret comt més destacable de tots aquests creadors, en tant que valor ex-
periencial escenic, és el seu «caracter mediterrani», que emergeix sobretot quan
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les seves posades en escena es representen en cartelleres centreeuropees o d’altres
continents. Es des d’aquesta perspectiva internacional que la seva estética iden-
titaria pren més rellevancia. Les seves relectures escéniques destaquen per la seva
«forta pulsié energetica», que potencia la fisicalitat enfront d’altres estils com
lalemany o el nord-america. Els directors catalans busquen «sacsejar
experiencialment I'espectador com una via indirecta per a la reflexié posterior»,
no pas per fer reflexionar directament el pablic mentre esta veient la posada en
escena, amb un discurs primordialment intel-lectual, com en altres escoles. El
seu «caracter mediterrani» prioritza la passié i 'entreteniment experiencial com
un fet clau per rellegir i reflexionar sobre els temes universals del repertori. Uns
trets mediterranis d’estil apassionat, fresc, directe, hedonista i obert, singularit-
zats amb el caracter genui de cada director, que els ha posicionat escénicament
en les cartelleres operistiques internacionals.

Aixi, doncs, després de 'analisi de les entrevistes realitzades i de les seves
produccions més significatives, podem afirmar I'existéncia d’una direccié cata-
lana significativa en I'dpera del segle xx1. La seva qualitat genuina, avalada pel
seu impacte i la seva repercussi6 internacional creixent, compta amb els ingre-
dients necessaris per dibuixar un horitz6 en el mapa operistic internacional.
Aquest llegat obre camins a nous creadors per tal que segueixin potenciant i
enriquint, amb la seva singularitat artistica personal, aquest «<ADN creatiu cata-
lar. I a la vegada també fomenta noves recerques que permeten, d’'una banda,
seguir identificant les futures contribucions artistiques de directors escenics ca-
talans i evitar que es perdin en I'efimeritat de les seves posades en escena, i, de
Ialtra, investigar en noves formes, noves dramatdrgies i nous consums operis-
tics, que s6n objecte de la meva linia de recerca posterior a aquesta altra i que
suposen una base cientifica que retroalimenta nous creadors i que enriqueix
d’aquesta manera un valor artistic catala que resideix, en gran mesura, en la seva
«innovaci6 constant».

- —— ) --':
AT AN



Ricard Salvat: el somni d’un futur Teatre
Nacional de Catalunya

Oriol Puig Taulée

El 3 de marg de 2013 la Sala Tallers del Teatre
Nacional de Catalunya (TNC) va tancar les
seves portes a causa de la delicada situacié fi-
nancera de la institucié, provocada en gran
mesura per les enormes retallades en cultura
del govern i 'augment de I'IVA cultural. Es
un bon moment per parlar de Ricard Salvat,
que ja en els anys seixanta del segle passat va
imaginar un futur i hipotétic teatre nacional
catald. Director escénic i agitador cultural,
Salvat va ser un dels pares de 'anomenat «tea-
tre independent» dels darrers quinze anys del
regim de Franco, i a la seva faceta de director
cal sumar-hi la seva tasca com a académic i
docent. Fundador de I'Escola d’Art Dramatic
Adria Gual (EADAG) I'any 1960, aquest pro-
jecte pedagdgic es va convertir de seguida en
un potent focus ideoldgic, teatral i de resis-
tencia cultural. Amb el teatre public alemany

com a referent, Salvat va intentar portar a ter-
me el seu projecte sobre tres pilars ben defi-
nits: la creacié d’un repertori, la recuperacié
del catala com a llengua de cultura i la recerca
i consolidacié d’un estil interpretatiu propi.
Irdnicament, perd, quan el TNC finalment es
va inaugurar el 1996 Ricard Salvat no va ser
mai convidat a dirigir-hi un espectacle. La
meva recerca es qiiestiona si Salvat va tenir
¢xit 0 no a l'hora de portar a la practica els
seus fonaments tedrics i de quina manera el
seu model de teatre nacional catald pot ser
identificat en el teatre dels nostres dies.

Paraules clau: Ricard Salvat, teatre viu, Asso-
ciacié Dramatica de Barcelona, Foment de les
Arts Decoratives, d’Art Dramatic
Adria Gual, Institut del Teatre, Teatre Nacio-
nal de Catalunya.

Escola

El Teatre Nacional de Catalunya (TNC) va ser inaugurat el 1996, amb la

particularitat de ser el teatre nacional d’una nacié sense estat. La darrera tempo-
rada (2012/2013) és la que ha tingut menys public en tota la seva historia, la
qual cosa ha provocat el tancament de la Sala Tallers. Aquest fet és atribuible a
diversos factors: les considerables retallades en politiques culturals, 'augment
de I'IVA cultural fins al 21% i estat de crisi economica general del pais. El
debat sobre quin tipus de programacié hauria de tenir un teatre puablic i la seva
relacié amb el moment de crisi actual és avui dia molt actiu, i encara més en un
lloc com Catalunya, un dels centres de produccié teatral més potents de tot
Iestat espanyol.

Gairebé quaranta anys abans que el TNC fos inaugurat, un director de tea-
tre ja va somiar un projecte similar; ens referim a Ricard Salvat. En el marc de
I'Espanya de la decada de 1950 sota el régim franquista, Salvat era un director
teatral jove i ambiciés que havia estudiat Filosofia i Lletres a la Universitat de
Barcelona i Theaterwissenschaft (Ciéncies teatrals) a Alemanya. En la seva etapa
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d’estudiant universitari, es va iniciar en la direccié d’espectacles, malgrat que el
que realment desitjava era trobar una alternativa al teatre oficial que es feia des
del Teatro Espafiol Universitario (TEU), I'inica opcié dins 'ambit académic en
aquella eépoca. Per raons obvies, el TEU defensava i promovia una concepcié
antiga i conservadora del teatre, que basicament consistia a programar classics
espanyols que no poguessin incloure cap mena de critica social o dentincia al
régim franquista.

Per aquest motiu, Ricard Salvat i Miquel Porter i Moix, amics i ambdéds
membres actius de '’Agrupaci6 de Teatre Experimental (ATE), van fundar 'any
1956 el Teatre Viu (TV), una companyia teatral centrada en la improvisacié i el
teatre fisic. Amb connexions amb el grup Dau al Set (format per artistes com
Antoni Tapies, Joan Pong, Modest Cuixart o Joan Brossa), el Teatre Viu va ex-
plorar un tipus d’espectacles entre la Commedia dell’arte i 1a pantomima i també
va experimentar amb una técnica innovadora en aquell moment, el psicodrama,
en col-laboracié amb el psiquiatre Joan Obiols. Eren representacions en domi-
cilis privats que reunien una mostra de la intel-lectualitat i el mén académic i en
les quals Salvat va poder comencar a experimentar un tipus de teatre no tan
lligat al text, siné més fisic i improvisat, en que el pablic tingués un paper més
actiu (Ciurans, 2008).

El Teatre Viu es va adherir el 1957 a '’Agrupacié Dramatica de Barcelona
(ADB) com a secci6 de teatre experimental, moment en el qual es va desenvo-
lupar una programacié més amplia i complexa. CADB, ja considerada com un
«primer intent de teatre nacional» (Coca, 1978), fou una companyia amateur
promoguda per la burgesia catalanista de Barcelona, I'eéxit més destacat de la
qual era presentar un cop a I'any un gran espectacle al Palau de la Musica Cata-
lana 0 a un teatre important de la ciutat, en catala i en una tnica funcié benefi-
ca. Un tipus de teatre amb molt voluntarisme, mitjans considerables i més con-
cebut com a passatemps pels seus membres que no pas una altra cosa, pero al
mateix temps un intent d’oferir un teatre en catala digne, en una época, els anys
cinquanta, en qué Barcelona era un desert cultural. Evidentment, el régim no
considerava perillosos ni aquest tipus d’agrupacié ni les activitats que feia, ja
que no deixaven de ser esdeveniments socials promoguts per la classe benestant
barcelonina.

Ricard Salvat era en aquell moment professor associat a la Universitat de
Barcelona i assistent de José Maria Valverde i havia fet algunes estades a Heidel-
berg, Berlin i Aquisgra, on a més d’estudiar Estetica amb el professor Hans-Ge-
org Gadamer, va poder entrar en contacte amb el teatre que es feia a la Reptbli-
ca Federal d’Alemanya i als assajos oberts del Berliner Ensemble. Aixi, doncs,
sentén facilment que Salvat se sentis a Barcelona fora de lloc en un teatre enfo-
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cat a 'entreteniment, la qual cosa li va causar conflictes de tipus personal i de
concepcid del fet escenic a TADB. Quan Alexandre Cirici Pellicer, director del
Foment de les Arts Decoratives (FAD), va plantejar crear una Escola d’Art, se-
guint el model de la Bauhaus germanica, i va proposar a Salvat que dirigis la
secci6 de teatre, aquest no va desaprofitar I'ocasié.

Cas situar en aquest moment el naixement de 'Escola d’Art Dramatic Adria
Gual (EADAG), fundada el 1960 per un Ricard Salvat jovenissim (tenia vint-i-
sis anys) i per Maria Aurelia Capmany, escriptora, dramaturga i futura politica
cultural. Un seguit de noms del mén de les arts i de les lletres es van afegir im-
mediatament a 'aventura de TEADAG; és el cas de Carme Serrallonga, de Ma-
ria Girona, de Joan Brossa, d’Albert Rafols-Casamada, de Joan Salvat, de Ma-
nuel Trilla, de Joan Obiols o del mateix Cirici Pellicer. CEADAG naixia com a
primera i Gnica alternativa a I'Institut del Teatre (IT), I'Gnica institucié oficial
on fins aleshores es podia estudiar teatre a Catalunya. LT, dirigit des del 1939
fins al 1970 per Guillermo Diaz-Plaja, era una institucié de la qual Salvat va
afirmar que «els procediments pedagodgics ens resultaven decididament obsolets
i rabiosament ahistorics» (Cuadernos El Piblico, 1985: 46). El programa peda-
gogic d’aquesta institucié es basava en la diccié, el repertori classic i algunes
classes d’esgrima, i feia ulls clucs, com el pais sencer, a tot allo que passava a la
resta del mén (Graells, 1990).

La idea de Salvat es va revelar de seguida com un projecte molt més ambici-
6s: la creacié d’'una escola que entrenaria els actors d’un futur teatre nacional
catala (certament una idea utopica, en aquella época i sota aquelles circumstan-
cies). Va batejar 'escola amb el nom d’Adria Gual, en honor del primer verita-
ble «<home de teatre» a Catalunya. Actor, director, productor, escenograf, pintor
i cineasta, Gual va ser el primer a portar i concebre una posada en escena mo-
derna a Catalunya, ja que entenia el teatre com una obra d’art total en que la
interacci6 de totes les disciplines artistiques conformava el resultat final.

LCEADAG oferia tres opcions d’especialitzacié als seus estudiants: Interpre-
taci6, Direccid i, quelcom absolutament nou en aquell moment, Investigacié
teatral, inspirat en les facultats alemanyes de 7heaterwissenschaft. Tot i que
aquesta darrera opci6 no va arribar mai a tenir gaire acceptacié entre els estudi-
ants (segurament perqué era massa aviat per crear la figura de I'investigador te-
atral a Espanya), aquest fet certament prova la concepcié salvatiana del teatre,
que no entenia la practica sense el suport de la teoria, un aspecte plenament
germanic. El fet que el 1986 Salvat fos el primer a obtenir la catedra en Arts
esceniques a Espanya és perfectament comprensible. De la mateixa manera, i
com a suport al programa d’assignatures tan teoriques com practiques, s orga-
nitzava 'Aula Lliure, una série de seminaris i cursos monografics en que es
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convidava escriptors, directors, poetes i musics que compartissin les seves ex-
periencies professionals amb els alumnes i aprofundissin en alguna de les seves
obres o temes en els quals fossin especialistes.

Per definir la tasca de TEADAG en els seus quinze anys d’existéncia, potser
la paraula «escola» és massa restrictiva: en aquells anys en qué Barcelona era un
desert cultural i el teatre que shi representava era sobretot comercial, acritic
amb el régim i desconnectat de la realitat historica i social del moment, 'EA-
DAG era un centre educatiu, perd també de resisténcia cultural, catalanista i
d’esquerres, on professors i alumnes estaven situats molt més a prop del marxis-
me que no pas del nacionalcatolicisme oficial del régim. Les connexions de Ri-
card Salvat a escala internacional (era membre del Consell Mundial de la Pau) i
amb el mén académic van fer que les visites, els seminaris i les xerrades d’intel-
lectuals de gran nivell fossin habituals. Es el cas de José Luis Lépez Aranguren,
Pier Paolo Pasolini, Giangiacomo Feltrinelli, José Cardoso Pires, Natalia Corre-
ia 0 Wladimiro Dorigo, que van passar per la seu de TEADAG a la cipula del
cinema Coliseum per impartir xerrades als alumnes.

Les arees d’estudi de TEADAG cobrien un camp de coneixement molt am-
pli, que incloia classes teoriques, com ara Historia del teatre, Historia de la
musica o Mitologia classica, seminaris amb titols tan suggerents com «Lescrip-
tor de teatre com a pensador» i classes practiques d’Escenografia, Maquillatge o
Dansa. El programa pedagogic també oferia cursos de tecniques especifiques,
com, per exemple, Improvisacid, Psicologia de I'actor, Métode Stanislavski, Cri-
tica teatral o Teatre ¢pic, que al llarg dels anys van evolucionar cap a estils i
tendencies en voga durant aquella ¢poca, com ara el meétode Grotowski. Maria
Aurelia Capmany va declarar que 'TEADAG era més una «facultat lliure de tea-
tre» que una escola de teatre convencional, i que estava molt pendent de la seva
contemporaneitat i de les revolucions (de tot tipus) que s'estaven produint en
aquell moment a la resta del mén.

Les classes eren impartides per artistes i gent de teatre, professionals en actiu
(Salvat, Capmany) i no pas professors en sentit estricte, alguns dels artistes més
interessants d’aquell moment (Subirachs, Rafols-Casamada, Girona), musics
(Mestres Quadreny, Valls) i directors i teorics de cinema (Lasa, Baland, Gubern),
per citar-ne uns quants. Lambicié i I'obertura de mires del projecte pedagogic
de TEADAG sobresurt especialment si el comparem amb els programes peda-
gogics de I'I'T d’aquella ¢poca, que de fet mantenien practicament el mateix
sistema educatiu que durant els anys trenta, fet que provoca la inevitable revol-
ta dels seus estudiants el 1970.

Una de les obsessions de Salvat pel que fa al projecte de la futura creacié
d’un teatre nacional catala era recuperar la llengua catalana com a llengua de
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cultura. La responsable d’ensenyar llengua i diccié catalana als alumnes que, no
cal dir-ho, mai no n’havien estudiat de forma sistematica va ser Carme Serra-
llonga. Pedagoga i traductora, Serrallonga va ser una de les fundadores de I'Ins-
titut-Escola el 1932, la institucié laica i progressista que va ser clausurada des-
prés de la victoria dels nacionals en la guerra civil. Immediatament després, va
fundar 'Escola Isabel de Villena, un col-legi on es practicava clandestinament la
coeducaci6 (nens i nenes en una mateixa aula, la qual cosa era prohibida a I'¢po-
ca) i Sensenyava en catala. Salvat considerava el teatre la materialitzaci6 o Ersatz
(equivalent) de '’Acadeémia de la Llengua. CEADAG estava educant els cossos i
les ments d’una generacié d’actors i de directors que havien de ser capagos de
crear el futur Teatre Nacional de Catalunya, i en aquesta instituci6 I'element
lingiiistic i filologic era tan important com l'estétic i, evidentment, el teatral.

Més enlla d’un programa pedagogic més o menys complet, 'TEADAG es va
erigir des d’un bon inici com un centre de produccié molt actiu que cada any
presentava diversos espectacles, des de tallers d’alumnes fins a muntatges de
gran format que es representaven a la mateixa ctipula del Coliseum o en diversos
teatres de Barcelona. Salvat va anar configurant un ric i extens repertori d’autors
teatrals, format per dramaturgs internacionals de totes les epoques (William
Shakespeare, George Bernard Shaw, Henrik Ibsen, August Strindberg, Luigi
Pirandello, Bertolt Brecht), va recuperar el patrimoni popular catala (amb els
sainets d’Apel-les Mestres, Emili Vilanova, Joaquim Ruyra), va posar en escena
autors espanyols menystinguts en aquell moment (Federico Garcia Lorca, Mi-
guel de Unamuno) i autors vius de la generaci6 realista (Alfonso Sastre, Ramon
Gil Novales) i va donar veu als autors catalans de la seva generacié (Manuel de
Pedrolo, Joan Brossa, Salvador Espriu i els mateixos Salvat i Capmany).

El cas de Salvador Espriu va ser paradigmatic, perque si bé ja era considerat el
«poeta nacional» durant els anys cinquanta, va ser gracies a Ricard Salvat i 'EA-
DAG (i també gracies a 'adaptacié musical que Raimon va fer dels seus poemes),
que Espriu es va convertir en un autor enormement popular entre el public. Aixi,
Ronda de mort a Sinera és un espectacle de Salvat sobre textos i poemes de Salva-
dor Espriu que es va estrenar al Teatre Romea el 1965 i que esta considerat un dels
espectacles teatrals més importants de la historia del teatre catala durant el fran-
quisme, tal com coincideixen a afirmar historiadors i critics com Xavier Fabregas,
Joan Anton Benach, Joan de Sagarra i Gonzalo Pérez de Olaguer.

Igualment, aquest espectacle va suposar un punt d’inflexié per a I'escola, ja
que l'exit, els premis i les invitacions per actuar a Madrid, Paris o Venécia van
convertir la companyia d’estudiants en una companyia professional, i Ricard
Salvat va poder programar el Teatre Romea durant quatre temporades. Aixd va
significar que per primera vegada durant el franquisme un teatre comercial te-
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nia tota una temporada programada en catala. Salvat va triar autors catalans
classics (Santiago Rusifiol), obres d’autors europeus de la primera meitat del
segle xx (Bertolt Brecht, Luigi Pirandello, Jean-Paul Sartre), un espectacle epic
dirigit per ell mateix (Adria Gual i la seva época), autors catalans vius (Lloreng
Villalonga) i un autor austriac viu, Peter Handke, i el seu text Insults al piblic,
que 'any 1970 va provocar un gran escandol entre els espectadors, alguns dels
quals van pujar a 'escenari i va intentar agredir els actors (Pérez de Olaguer,
2008). Si analitzem la programacié d’aquestes quatre temporades, és evident
que la voluntat de creacié de repertori de Ricard Salvat i el seu fracas economic
(pel que fa a 'ocupacié, va ser un fracas relatiu) demostren que probablement
Barcelona encara no era una ciutat prou madura, teatralment parlant, per assu-
mir una programaci6 de caire europeu com la proposada per Salvat.

Sorprenentment (o no), amb la fi de la dictadura franquista i 'adveniment
de la transici6 i la democracia, Salvat no va saber materialitzar el projecte en el
qual, d’alguna manera o altra, portava treballant des del 1960 (un teatre propi,
o bé la direccié artistica d’un teatre public) i va ser marginat de la majoria de
companyies i institucions, bona part formades per exalumnes de 'TEADAG. Va
ser el moment en que van sorgir les companyies de «teatre independent», grups
situats al marge del circuit comercial, que posaven en escena majoritariament
autors contemporanis en muntatges forga politics i que promovien un tipus de
teatre cada cop més fisic i uns metodes de treball com ara la creacié col-lectiva
(La Pipironda, Els Joglars, Grup de Teatre Independent, Grup d’Estudis Tea-
trals d’'Horta, Grup d’Acci6 Teatral de 'Hospitalet, etc.). El 1976 es va fundar
el Teatre Lliure i van sorgir una serie de companyies basades en el teatre visual.
Salvat va trobar aleshores refugi en el mén académic, on va col-laborar en la
fundacié del departament d’Historia de 'Art dins de la Facultat de Geografia i
Historia de la Universitat de Barcelona, i també en la direccié de festivals de
teatre, com el Festival Internacional de Teatre de Sitges del 1977 al 1986.

Salvat va morir el 2009 sense haver pogut dirigir mai un espectacle al TNC.
Ara és 'hora que Xavier Alberti, el nou director artistic, decideixi si el teatre
public més important de Barcelona necessita o desitja recuperar alguna de les
seves idees, després de vint anys de trajectoria durant els quals sembla que el
TNC encara no hagi acabat de trobar el seu model. D’altra banda, el moment
politic i historic actual, amb Catalunya debatent si vol esdevenir o no un estat
independent, també pot ser crucial perqueé tots plegats decidim quin rol volem
que tingui el teatre en la definici6 de la identitat cultural catalana. I potser I'es-
tudi de la trajectoria professional de Ricard Salvat ens pot donar alguna pista o,
si més no, fer-nos saber alld que no volem fer, perd sempre des del coneixement
i I'estudi.
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Presencialitat i virtualitat: relacions entre text
teatral i mén digital per a la peca Pais sense

paraules de Dea Loher

Judith Pujol Llop
Anna Carreras Sales

Fruit de laparicié de les noves tecnologies,
observem una transferéncia de la representa-
cié i de la percepcié del moén fisic al mén di-
gital. Si ens centrem en els canvis que aquesta
transferéncia genera en la manera de relacio-
nar-nos amb la ficcid, com s'articula el fet te-
atral en aquestes noves formes d’alteritat? Es
proposa indagar en les noves maneres d’obser-
var el mén des de la mateixa arquitectura tea-
tral. Podem obrir noves relacions entre 'obra
ilespectador en un entorn vinculat a 'experi-
¢éncia mitjangant la tecnologia?

El projecte parteix de la posada en escena del
text Pais sense paraules de Dea Loher. Del text
emergeixen conceptes com la incomunicacio,
les dificultats d’expressi6 o els limits del llen-
guatge i de la imatge. I és a partir del text tea-
tral, i no a la inversa, que es proposa investigar
I'Gs dels nous mitjans digitals de comunicacié
per, d’'una banda, apropar 'espectador a 'obra,
mitjancant I'ds d’aquestes tecnologies, des
d’un espai i un temps anterior a la visualitzacié

1. Introduccio

de la peca al teatre, i, de l'altra, plantejar una
experiencia interactiva per tal que 'espectador
pugui experimentar préviament en l'obra el
que es viura en escena i vincular aixi totes dues
vivencies.

El projecte es planteja com una pega global
amb la qual els limits entre I'experiéncia remo-
ta —prévia i virtual— generada mitjangant eines
digitals queda totalment vinculada a la peca
teatral i a la posada en escena, allo que per opo-
sicié anomenem experiéncia presencial i fisica.
La proposta investiga i teoritza sobre com I'ex-
periencia digital modela I'experi¢ncia fisica de
recepcié de la peca, i també com la peca i els
codis que estableix determinen el disseny de
Pexperiéncia digital. S’hi analitza com es vincu-
len I'una i I'altra, de manera bidireccional i de
forma coherent per tal de crear una pega tinica
que no sentendria igual sense les dues parts.

Paraules clau: Presencialitat, virtualitat, inte-
raccié, experiéncia digital.

Les noves tecnologies, siguin de caracter mecanic, quimic o electronic, sempre
shan imbricat amb el mén de les arts escéniques. A partir de mitjan segle xx, en el
context dels happenings de la década dels anys seixanta i setanta i contemporanis als
moviments artistics, com Fluxus, per posar-ne un exemple, van comengar a sorgir
propostes de nous mitjans audiovisuals i interactius en les arts escéniques. EI 1967
es va presentar a Mont-real Kinoautomat: One Man and his Jury (Cingera, 2014),
la primera peca de teatre interactiu que explora el concepte d’autoria de la pega,
atorga a I'espectador un rol més actiu i menys contemplatiu i el fa responsable de

> . N
Ieleccié del que succeira en la pega.
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Laparicié d’ordinadors personals, d’Internet i de les tecnologies digitals ha
generat nous paradigmes i conceptes (Manovich, 2001) que els creadors escenics
exploren en les seves propostes (Giannachi, 2004). Es generen peces que reflexio-
nen sobre conceptes com la telepresencia (Sermon, 1992) (Konic Thtr, 2013) o la
interficie (Rokeby, 1986) (Antinez, 1998), que exploren la manipulaci6 en temps
real de video o audio i que proposen que lactor, el seu cos i la seva gestualitat si-
guin la interficie que en controla el resultat. Sorgeixen propostes esceniques que
investiguen el sistema digital com un company d’escena del performer, de les re-
lacions entre I'actor i el subjecte virtual o Uespai (7hree de Palindrome, 2003)
(Obermaier, 2004). Es tracta de propostes per relacionar espacialment i temporal-
ment el cos i el gest amb la imatge i el so (Levin i Lieberman, 2003), de projectes
que exploren nous llenguatges escenics hibrids (Carreras i Sora, 2009), de la crea-
ci6 d’espais narratius immersius i envoltants on la dramatdrgia s'escriu pensant en
el rol de 'espectador actiu dins I'entorn (Lemieux i Pilon, 2007) (K-Danse, 2014),
tots ells influenciats en la recerca sobre realitat virtual de Myron Krueger i el seu
projecte Videoplace (Krueger, Gionfriddo i Hinrichsen, 1985).

A diferéncia de la majoria de propostes contemporanies, el projecte Pais
sense paraules proposa situar el text teatral com a eix central del treball i investi-
ga com es poden emprar els nous mitjans interactius per generar experiencies
digitals que enriqueixin la percepcié de la peca teatral.

Pais sense paraules convida I'espectador a participar en un procés previ al de
la sala de teatre. El projecte utilitza els conceptes que es desprenen del text de
Dea Loher per establir una relacié entre I'experiencia col-lectiva a la sala teatral
o presencial i 'experi¢ncia més individual, digital i prévia o virtual. El projecte
indaga des de la mateixa arquitectura teatral en les noves maneres d’observar el
mon, en els canvis de la percepcié respecte a la presencia, en les relacions entre
les experiencies creades amb diferents mitjans i en la manera com aquestes ex-
periéncies poden ajudar-se i alimentar-se les unes a les altres.

2. L'obra

2.1. El text

Pais sense paraules parla de la impossibilitat de comunicar tant el dolor com
la felicitat; de la cerca desesperada d’una imatge que expressi alld que hem vist i
que hem sentit. Es també una mirada sobre alldo que pot deixar sense paraules
una persona, una societat o un pais sencer. Un monoleg d’'una artista que ex-
pressa el que ha vist en un pais en guerra a través del seu art. Un monoleg que
va més enlla i que ens col-loca constantment en la fina linia dels limits fisics, de
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frontera, del llenguatge, de la comunicacié de la ficcid, de la realitat, de I'espai i
de tot el que es mostra, es diu i es fa. Es un reflex d’'una experiéncia real que
lautora va viure en un viatge a Kabul.

Segons la traductora del text de Dea Loher de I'alemany al catala, la figura
d’una pintora europea enmig d’una ciutat devastada per la guerra i anomenada
K (probablement Kabul) suggereix, d’entrada, que el concepte de frontera és
eludible. A la vegada, analitzar els limits de I'obra comporta inevitablement
pensar en la premissa «els limits del meu llenguatge sén els limits del meu mén»
(Wittgenstein, 1989: 130) i preguntar-se tot seguit si «s’haurien de buscar en un
pais sense paraules» (Pago, 2012).

Pais sense paraules. Dea Loher. 2013. Pais sense paraules. Dea Loher. 2013.
2.2. Lescenificacio

Lescenificacié proposada correspon a les necessitats que es desprenen d’un
text proper a la desconstruccié postdramatica com és Pais sense paraules.

Lobra pot recordar Heiner Miiller, sobretot si pensem en un text tarda de I'au-
tor com Bildbeschreibung (Descripcié d’un quadre) de 1984, que Hoesterey ha
qualificat de llarg poema en prosa, definicié que sembla també adequada per a
Pais sense paraules. (Pago, 2012)

La protagonista de 'obra és una pintora que convida els espectadors al seu
espai de treball per tal de desbloquejar la seva incapacitat de comunicacié. Uti-
litza les seves eines d’expressi6 per trobar la imatge i les paraules que representen
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el seu dolor. Les situacions que ha viscut es barregen de tal manera que el seu
estudi es converteix en un recipient de records. Dos llencos —dues pantalles in-
teractives que detecten el gest i la pressié de les mans sobre la tela— permeten
pintar-hi i fan de suport de les imatges que la protagonista genera mentre busca
una sortida al seu bloqueig. El text se situa en un present en que la recerca suc-
ceeix en el mateix moment gracies a la tecnologia, que permet pintar i repintar.

Pais sense paraules. Dea Loher. 2013. «Que una linia prima de color groc sostingui per
la vora inferior i per la vora superior una de vermella una mica més ampla.»

Tanmateix, aquestes imatges no li serveixen per expressar el que sent, i per
aquest motiu les esborra continuament. En aquest acte d’esborrar, acumula ras-
tres i tragos que creen un lleng final. En el mateix moment que la protagonista
explica i materialitza en imatges la seva incapacitat, hi estd donant forma.

Del text, es desprenen conceptes relacionats amb I'art de Rothko. La posada
en escena permet, en primer lloc, que els llengos sumin capes que emulen les
pintures de l'artista i, en segon lloc, que I'Gs dels colors, de la llum i dels tragos
abstractes facin referencia tant a la técnica com a I'exploracié de Rothko.

Pais sense paraules. Dea Loher. 2013. «Aqui hi ha una petinia i alla un crani d’animal mort

amb banyes» (fotos: Jordi Buxd).
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3. L'experiencia prévia

Lexperiéncia previa de Pais sense paraules empra mitjans interactius que es
caracteritzen per la dissociacié de I'experiencia amb un temps o un espai concrets
—és el que Mulder i Post (2000) anomenen dislocation i disembodiment—, contra-
posada a I'experiencia teatral que té lloc en un espai escénic i un temps concrets
—ens referim a les caracteristiques del teatre, de 'escultura i de I'arquitectura, les
arts classiques, segons els autors.

Aquesta experiéncia previa es concreta en un web que conté jocs lingiiistics,
grafics i sonors. Destinada al public adolescent, pretén que els jugadors participin
en la recerca que fa la protagonista de Pais sense paraules. El joc vol desvetllar en els
jugadors la dificultat d’expressar idees i la incapacitat de representar certs conceptes
abstractes, com la felicitat o el dolor, entre d’altres, o bé d’atrapar alguns moments
de la realitat. Altrament, es fa palesa la banalitzaci6 de les imatges. El joc destinat als
adolescents utilitza la relacié natural que els joves mantenen amb les eines digitals
amb l'objectiu d’apropar I'obra i fer que s'entengui millor sense haver-la d’explicar.

Els participants juguen a associar imatges i paraules, imatges i sons, etc., en
diferents sales d’'un museu. A la Sala de les paraules, es titulen i setiqueten imatges,
i es defineix el concepte guerra amb certes constriccions. A la Sala del so, s'identifi-
quen sons, es penja un so de «tranquil-litat» i un de «perill» per al museu, se silencia
un fragment a escollir d’'un documental enregistrat a I'’Afganistan i es tria una peca
musical que representi el mén actual. A la Sala de la imatge, es manipula una imat-
ge de guerra perque sigui «agradable» i se'n penja una d’'una intervencié grafica al
carrer. A la Sala del jo, es tria i es comparteix una imatge que representi el jugador
i sescriu un lema amb el qual el jugador se senti associat. La Sala de la meva expo-
sici6 recull les aportacions individuals de cada participant al joc i, finalment, la Sala
d’exposicié global mostra el conjunt de les aportacions de tots els jugadors.

3.1. Les guies didactiques

El museu disposa d’'una biblioteca, on es poden trobar guies didactiques
adrecades als joves usuaris i als docents que els acompanyen en aquesta experi-
encia. Aquestes guies no sén tan sols un complement ladic i didactic, siné que
també sén un compendi dels objectius principals del joc:

a) Donar a congixer el text contemporani alemany Pais sense paraules de Dea Loher.
b) Facilitar la comprensié6 de llenguatges, estetiques i dramatirgies contemporanies.
c) Aportar eines per gestionar i desxifrar les noves formes de representacié teatral.
d) Donar valor a I'experi¢ncia artistica i fer-la extensiva al context educatiu.
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e) Facilitar la identificaci6 dels continguts a que fa referéncia la pega.

f) Reflexionar al voltant dels fenomens que la ficcié planteja i facilitar la transfe-
rencia del participant —pla personal i pla social/col-lectiu— al context.

g) Promoure activitats individuals i en grup, en que I'ts de les tecnologies perme-
ti generar dialeg, reflexi6 i aprenentatge.

h) Fomentar un sentit critic davant dels conflictes personals i socials i entendre la
necessitat de contrastar la informacié.

i) Comunicar i explicitar els sentiments enfront del conflicte i la crisi i fomentar
I'empatia i actitud solidaria.

4. 5.

Imatges de les guies didactiques per a usuaris: 1. Planol del museu. 2. Sala de les paraules.

3. Sala del so. 4. Sala de la imatge.

4. Conclusions

La teatralitat considerada com una sintesi alquimica provoca finalment
una desaparicié del text sota el seu potencial universalista, ja que crida altres
sensacions; la realitat és substituida per la potencialitat, [ésser per l'esdevenir,
lactualitat per la virtualitat (Sarrazac, 2009).

El projecte Pais sense paraules ha establert un procés d’investigaci6, d’inter-
canvi i de multidisciplinarietat amb la voluntat d’establir una trobada entre el
moén de la creacié digital i audiovisual i el mén teatral. Aquesta investigacié
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empirica s’ha centrat en el lligam entre 'experié¢ncia virtual i la presencial teatral
a partir d’'un text.

El punt de partida d’aquesta exploraci6 ha estat el concepte teatral anomenat
temps iniciatic. «Es el temps que garanteix a I'espectador el pas necessari entre el
temps social i el temps propi de I'obra de teatre i de la seva recepcié» (Pavis, 1998:
479). Una preparacié psicologica, prévia a 'anada al teatre, que permet accedir al
temps del joc teatral. El temps iniciatic es produeix habitualment amb la decisié
d’anar al teatre, amb la compra d’entrades, amb I'entrada a 'espai teatral, etc. Pass
sense paraules ha volgut incidir en aquest temps iniciatic per tal d’establir un apro-
pament entre el jove espectador i el text teatral amb I'ajut de les noves estrategies.

A Thora d’establir un nou discurs narratiu adaptat al mén digital, ha estat en
el marc incert d’aquest temps iniciatic que hi ha hagut una aproximacié a l'univers
extraescénic del text. Gracies al joc virtual, centrat en la incapacitat d’expressio
que emana de l'obra, 'experiencia prévia sha abstingut de guiar I'espectador cap
a la comprensié del text com a tal i ’ha apropat des de I'acci6 ludica i participati-
va al gest expressiu de la protagonista per tal que el jugador 'experimenti en pri-
mera persona.

Aquesta experiéncia prévia s ha estés en el moment de la representacié a la sala
teatral en la mesura que, com diu Sarrazac (2009), I'espectador és el manipulador
principal de I'esdeveniment teatral.

El projecte Pais sense paraules no ha pretés posar en crisi els mecanismes propis
de cada ambit, sind provocar la interseccié dels dos conjunts. La dificultat ha re-
caigut en el fet de fer extensius els conceptes que emanen del text d’'una manera
prou oberta a fi de no limitar la naturalesa oberta del joc digital i de no frustrar
experiéncia que permet 'obra teatral en qiiestid. Tot i que el text no ha estat
pensat inicialment per a una experie¢ncia com la que es proposa, shan emprat les
eines digitals com un mitja per apropar-se a la peca.

Pais sense paraules es va presentar a la Nau Ivanow de Barcelona el novembre
del 2013, on van assistir fins a setanta-un espectadors i vint jugadors.

Equip de Pais sense paraules: Katia Pago, llona Mufoz, Anna Maria Ricart, Neus
Ballesteros, Adria Pinar, Dani Sanchez, Aurélie Raofit, Giulia Grumi, Laia Gutié-

rrez, Anna Carreras i Judith Pujol.
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The Poetics of Hans van Manen:
going towards a visual analysis

Jordi Ribot Thunnissen

Hans van Manen (Amsterdam, 1932) is one of
the most danced choreographers alive. His rep-
ertoire is known for its condensed power, a
quality defined by the German critic Horst
Koegler as “nuclear dance” after the premiere
of his masterpiece Adagio Hammerklavier in
1973. But even if his name is well known in
the dance world, from a theoretical point of
view his contribution to the dance panorama
and evolution of dance poetics in the second
half of the 20th century remains almost unex-
plored. In order to plug such a gap, my re-
search aims to approach the oeuvre of the
Dutch choreographer visually, that is, by ana-
lyzing the visual event that his ballets are and
how the relationship between the viewer and
that which is seen is set to happen in his works.
This research project, today still in a prelimi-
nary phase, emerges from the Master’s thesis

The Master’s thesis

“Hans van Manen: approaching his poetics”,
in which I linked Hans van Manen with the
discourse around dance aesthetics in the after-
math of World War II in Europe and laid out a
possible approach to his oeuvre based on dif-
ferent authors that have written about him so
far. In my opinion, van Manen has built a
strong, recognizable personal style and poetic
point of view which revolves around two main
leitmotifs: the recognition of human expres-
sion in the abstract form of dance and a certain
erotic drive that can be defined in many ways.
This article exposes them briefly, and presents
the first ideas for further development as dis-
cussed with my tutor, Maaike Bleeker, profes-
sor of Theatre Studies at Utrecht University.

Key words: choreography, visuality, prelimi-
nary research, Hans van Manen, dance.

When starting with the research for my Master’s thesis, I chose to approach

Hans van Manen’s poetics for several reasons. My personal attraction to and
liking of his ballets were of course one of them, and the singularity of my own
personal profile — half Catalan, half Dutch — was undoubtedly another one. I
considered myself suited for the task at hand: to introduce the figure and the
study of the Dutch choreographer from a theoretical point of view in my aca-
demic context. My intention, however, was not only to present the character
and his oeuvre, writing a mere state of the question around his work; I also
wanted to open doors for further research:”Hans van Manen: Approaching his
poetics” was the title for a reason.

Thus both in the Master’s thesis and in a shorter article that emerged from
it (Ribot, 2013), I started placing Hans van Manen into the dance panorama of
Europe in the aftermath of World War II, and I also briefly exposed the histor-
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ical and dance-related context in which Hans van Manen grew as a dancer and
a choreographer. Subsequently I tried to isolate the different elements that de-
fine Hans van Manen’s work and work procedure — main poetic problems or
leitmotifs, esthetic choices, his understanding of the craftsmanship of choreog-
raphy, etc. — and I organized them around two big ideas that, at that time, I
thought were key to approach his work. On one hand, I wrote about ‘human
abstraction’; on the other, about the ‘Eroticism of the act of seeing’ (or rather,
of looking at). To link them both under one cadre, I structured my arguments
and examples following a chronological order, focusing on two main phases of
Hans van Manen’s career: his first years as resident choreographer and artistic
director at Nederlands Dans Theater (1960-1971) and his first years as a resi-
dent choreographer at Het Nationale Ballet (1972-1987).

Human abstraction

To summarize, when I wrote about ‘human abstraction’ I agreed and devel-
oped the definition of Eva van Schaik about Hans van Manen’s point of view
on dance as an abstract form of art: "As he doesn’t believe in purely abstract
ballets, he creates dance dramas without telling an explicit story or referring to
literal backgrounds” (Van Schaik, 1987: 24).

Hans van Manen’s approach to dance and its intrinsic abstractness was and
is particular, and is defined by his wish of never undermining the human being
that is on stage. To achieve that, he has used/uses diverse resources, and he
works in a certain way in the studio in collaboration with the dancers. One of
the main elements put in motion in this process is the choreographing of the
eyes of the dancers, of their direction.

The wish for abstraction defines my ballets, but abstraction must never under-
mine the human being. No one should forget for a second that it is people stand-
ing there. I have accomplished this by always giving a main role to the direction
of the eyes of the dancers (Hans van Manen, quoted in Jonkers, 1992: 22).

Abstract form — as in free of anecdote — in Hans van Manen ballets comes to
being on a three dimensional canvas, where the existence of the dancers is una-
voidable. Hans van Manen acknowledges this and uses it in his favor. In this
canvas, this no-man’s-land but still land of existence that is an empty stage, Hans
van Manen always deals with the same issue: the relationships between these ex-
isting beings — not just bodies or forms. By not denying their existence he implies
the appearance of an /, and with it, the appearance of an Other — the other-danc-
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er, the other-prop, the other-music and the other-audience — and of course a
certain connection between them. To look at [lat. mirari] etymologically means to
admire, to turn that which you see into an object of desire. By having the dancers
look at or away from each other, for example, this attraction becomes part of van
Manen’s choreography: he acts upon it, among others, through form.

Starting out always from the academic classical dance technique, he uses its
forms and figures at will, mixing them for example with other forms and ges-
tures drawn from daily life. Thus he turns everything into dance; every turning
of the head is taken out of its normal context to be placed in his own abstract,
formal and relational world to further strengthen the existential quality of his
ballets. As Jochen Schmidt states about the ballet Sizuation in the first mono-
graphic oeuvre dedicated to Hans van Manen:

Almost all the movements that van Manen uses for the first time in Situation
have their origin in daily life and have been reinvented for the scene: insinuated
fights, judo maneuvers, kicking... (...) It doesn’t matter what the dancers do,
it still is dance and it is immersed in a vigorous rhythm that the music doesn’t

demand. Van Manen makes the quotidian danceable. (Schmidt, 1987: 62)

Eroticism of the act of looking at

Having presented this canvas, the other key aspect of my research was to
present his erotic drive as a main poetic leitmotif. My statement at the time was
that both his choice for acknowledging human existence on stage and his con-
stant aim to lose baggage, his striving for the essence of every figure, are also
readable and approachable from an erotic point of view.

Choosing the term eroticism should not come as a surprise, for Hans van
Manen himself has used the term a lot to talk about his work. ”Eroticism, for
me, is everything,” he once said in an interview (Webeling, 1999). He also in-
sists on the unique erotic vibe that every dancer expresses as a very important
factor in his poetic research. Also in his own words:

I am always fascinated by the question: who are these dancers? ... I'm always
hunting for what’s genuine, everyone sends out their own erotic vibes and these

should be respected. (Van Schaik, 1987: 23-25)

Eva van Schaik, in her book “Hans van Manen, leven en werk” (Van Schaik,
1997: 546), also pointed out eroticism as the main poetical drijfveer [spring] of
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the Dutch choreographer and she broadened the scope by applying the concept

of eroticism to his attraction to all that was new in his historical context:

Van Manen used the classical tradition as a true pragmatic, tongue in cheek,
and set unexpected links between the timeless esthetics of academic dance-tech-
nique and the eroticism of modern times. (Van Schaik, 1987: 23-25)

I, again, agreed with her on this idea. But while working on my Master’s
research I had the intuition that there was more conceptual depth to his eroti-
cism. I thought that the scope of eroticism — and through it, of sexuality — as
theoretical concepts applied or linked to Hans van Manen’s poetics could be
developed much further.

First thoughts on PhD research

After my Master’s thesis was presented, 1 took part in the New Scholars
Forum of The International Federation for Theatre Research (IFTR) Congress
in Barcelona 2013, testing myself in the field of academic presentation and in-
troducing the same ideas I have briefly exposed so far. That congress was also
my occasion to meet Maaike Bleeker, Professor of Theatre Studies at Utrecht
University and author of Visuality in the Theatre. The locus of looking (Bleeker,
2008). After sharing my ideas and interests with her over the past year, she has
agreed to help me in defining a proper research project to be presented to Utre-
cht University, and in being my tutor henceforth.

One of the first assignments she gave me was to put in writing my intui-
tions for the future, stating what I felt could be interesting as a starting point
to deepen in the ideas I had merely scratched during my Master’s thesis. In
that first draft, I developed a discourse around the notion of eroticism as op-
posed to sexuality, which I will try to sum up in the following paragraphs. It
is important to read them as what they are: intuitions, first ideas, subject to
much deeper analysis, and for now lacking in methodological and theoretic
muscle.

The intuitions. Eroticism vs. sexuality protocol

Eroticism refers to that which is not seen. The enigmatic, that which is hid-
den, even if only by a silken veil. Nocturnal, unfocused, elusive. Following this
thread, easily enough we could affirm that all dance is erotic: its meaning is al-
ways hidden, having lost the link with reality in the far past of its rituality. This
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is even more so in classical ballet, its body hidden behind layers and layers of
mostly forgotten aristocratic codes, tulle and rhetorical figures.

Hans van Manen, following the steps of Balanchine, goes beyond the rhe-
torical figures of classical ballet and tries to unveil its formal essence. His liking
of minimalism and constructivism as the style of his choice for both scenery
and costume designs is hardly a coincidence. The apparent simplicity and clar-
ity of his most used figures either. Using the words of Horst Koegler, written
after the premicre of Adagio Hammerklavier (1973), Hans van Manen strives
for a “nuclear dance” (Koegler, 1974). He tries to find the nucleus, the thing in
itself. But what is the essence of a (neo) classic dancing body? Is it the body in
itself? Certainly not. The essence remains always hidden — if it even exists — and
Hans van Manen just tries to get the closest possible.

How? By approaching the intrinsic eroticism of dance — the impossibility to
be unveiled — sexually: opening multiple degrees of very clear focus but never
really choosing one of them as the main theme. He plays with geometric forms
in space; with combinations of numbers of dancers on stage; with the previous-
ly described relationships and sexual attraction awakened by the eyes of the
dancers; with a deep understanding and play in regard to music; clear and re-
peated figures and movement combinations; etc. But even if all these elements
are there fo be seen in all their clarity, as objects of visual desire for the eye of the
audience, none of them is ever pursued enough to become the main thing hap-
pening. The essence of every ballet remains inevitably hidden behind the com-
bination of them all and dance (in its eroticism) becomes the only main char-
acter left: The nucleus?

If the erotic is that which is hidden, sexual would be that which is focused,
clear, open. Using this opposition, and from a theoretic point of view, we could
say that Hans van Manen’s approach to dance is operated from a certain sexual-
ity protocol or way of looking at. Paradoxical as it might seem, Hans van Manen
uses that which is intrinsically sexual in an erotic way whereas, as I said, he uses
sexually that which is intrinsically erotic. What do I mean by that?

To look at something, again, is to focus on it and turn it into an object of
desire. And Hans van Manen’s eye focuses, as | said, on diverse objects. He
forces us to look at what he finds interesting, beautiful, needed in every piece.
In the introductory interview of the series of DVD’s Hans van Manen, master of
movement he said: “I want the least possible ballast. I want to stay as essential as
possible, that you can follow what I am doing without being directly able to
define it” (Stichting Hans van Manen, DVD1, 2007). In this obsession for
clarity and his search for an undefined essence, his eye is objectified (to the ex-
tent to which this is possible) and freed from all possible psychological, dramat-
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ic or emotional baggage. The eye of the choreographer becomes essential. His
looking at is prioritized and elevated above any debate about meaning to allow
on stage only that — movements, combinations, relationships, etc. — which he
finds interesting and wants to be seen in all its sexuality: focused, clear, there to
be followed.

Thus he approaches the intrinsic eroticism of dance in a sexual way, assum-
ing that the essential unfocused nature of dance will always and eventually ap-
pear without adding any unneeded layer to it in order to make the piece work.
The same way he assumes the existence of the dancers on stage and uses it in his
favor, he also exploits the unavoidable eroticism of dance by exposing it as just
the event that it is.

To explain this further it might be helpful to briefly compare him with
another choreographer who has also wandered through the middle ground
between classic forms and precepts of modern dance in search of a certain
human abstraction. According to Leslie-Anne Sayer, Jifi Kylidn builds
“non-narrative dramatic ballets” (Sayer, 1991:134). To compare quotes: “most
of Hans van Manen’s ballets appear to have been refined down to pure dance.
Yet behind every dance is always the shadow of drama, the cut and thrust of
a deliberately unspecified emotion.” (Clive Barnes, 1987, quoted in Reyn-
olds, 2002:472). Same idea, different approach. For while in Kylidn “his mo-
tivation comes from within, from an emotion or idea that resonates outwards”
(Sayer, ibid.), in Hans van Manen the motivation comes from without, it
comes from the situation and directions given by the choreographer. In con-
clusion: Hans van Manen’s ballets aren’t passionate; they aren’t dramatic in
the sense of narrative or emotion as Kylian’s are. Rather, they come over as
somewhat estranged, coldblooded even. The eye of the choreographer is cold,
clinical, focused. Conceptually sexual.

But the use of sexuality and eroticism as concepts linked to Hans van
Manen’s oeuvre is also supported in other, more literal ways. Sexuality ap-
pears in almost all of his ballets in one way or another: be it in the form of a
very literal and sudden gesture (Situation, 1979; Sarcasmen, 1981); of an all
too clear and meaningful direction of the eyes (Twilight, 1972; Vijf tangos,
1977); or through the choice in clothing design (Grosse Fugue, 1971; Three
pieces for Het, 1997), among others. It might be quite plausible to assess that
the appearance of openly erotic sexual moments/sexual tension is related to
do his immediate context, growing up as a choreographer in the years of The
Netherlands’ sexual revolution. But this found sexuality is not militant in his
ballets, he doesn’t argue for it politically. Instead, he used the freedom of his
time in a formal way, extracting the conceptual power of every (sexual) ges-
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ture and turning it into just another layer of his erotic strategy: without
turning it into a main element in any of his formal quests, he uses it just
because he wants to, because he can, and because he has never felt like limit-
ing his options by that which is morally correct to do on stage. Au contraire.
The best proof of this statement is the fact that his ballets, seen with the eyes
of today, do not seem outdated or passé even after years of sex, nudity and
provocation on the stages.

From this point on: the visual analysis of the work

These intuitions give merely an idea of my drive for research, and I think
it is important to put them in writing as a reminder of where I started. How-
ever, my task at hand from this moment on is to define a stronger suit for my
doctoral research. In discussion with Maaike Bleeker she encouraged me to
find my own words to define the iz that [ wanted to approach, since eroticism
is the word chosen by the choreographer himself to define his poetic drive. In
using it, as well I would be choosing the easy road, turning it into a shield that
would lead inevitably to a rather uninteresting theoretic closed circle: to argue
that what has already been said is, in fact, correct or useful. And back to
square one.

In order to find a voice that is my own, we agreed on a first basic item: what
I am really interested in, is in how a performance happens visually — specifically
the event that the van Manen ballets are. Using Bleekers (2008) terminology:
how the visuality of the theatrical event is awakened and how the relationship
between the viewer and what is seen is set (in his works).

To focus on the analysis of the event of the visual is challenging per se, for
several reasons. First and foremost, due to the open nature of its own limits as
an academic object of study. Quoting Bleeker:

Visuality happens. Visuality is not a given property of things, situations, or
objects. Visuality is not even an object in the sense that film is the object of film
studies or the work of art the object of art history. The study of visuality draws
upon work accomplished within many different disciplines and engages with
images, texts, or events that have been studied and still are studied within these
disciplines, yet its own object domain — visuality — does not belong to any of
these disciplines proper. Instead, the object of visual analysis is the way things
become visible as a result of the practices of looking invested in them. Visuality
as an object of study, therefore, requires that we focus on the relationship be-
tween the one seeing and what is seen. (Bleeker, 2008: 2)
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Thus to approach Hans van Manen’s poetics choosing visuality as the theo-
retic scope will require an extensive phase of pre-research, organized in several
actions: first, I will isolate those recurrent characteristics in his ballets that might
help me define and understand his poetics — and probably the choreographing
of the eyes and the eroticism as a poetic drive will be two of them — and then I
will ask myself how each of these characteristics mark or influence the way we
look at his ballets. How they steer the way the viewer looks at, how they set the
stage for visuality to happen in a specific way.

To support my affirmations on these subjects I will subsequently have to
place them in different traditions, using several of his ballets as an analytic
tool to support my research along the way. These are traditions that primarily
should give theoretic muscle to my affirmations, and thus will not necessarily
be related to the choreographer’s historic and personal context, but rather to
disciplines close to the visual analysis and how our look on things is defined
in different aspects: visual arts, painting, performance studies, gender or
dance-based theories, etc.

Finally, I will also approach the other side of the visual relationship of every
dance event: the study of the practices of looking. The evolution of how we
look specifically at dance and performance is also key in understanding how the
visual takes place, and I would like to use Hans van Manen’s oeuvre as a bridge
or excuse to go deeper into the analysis of this experience.

The wells are deep and many, as are the challenges that lie ahead. Wish
me luck.
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Routes vers la découverte d’un ordre caché dans
le travail avec les acteurs

Antonio-Simon Rodriguez

Le processus de travail entre le réalisateur et les
acteurs se développe entre deux routes paral-
leles qui, paradoxalement, parfois convergent.
La premiére route est un travail rationnel et
conscient qui dirige la partition physique di-
rectement apercue par le public. Le second
chemin concerne un ordre invisible qui se dé-
roule pendant les répétions et qui répond a
plusieurs circonstances externes et internes.
Entre les deux chemins il y a une opposition
génératrice de vie et de créativité. Cette oppo-
sition de contraires représente une dialectique
entre ordre et désordre, parfois chaos, et entre
conscient et inconscient, se produisant au ni-
veau personnel et interpersonnel. Les deux
chemins sont nécessaires et nourrissent la ten-
sion inhérente a Iétat créateur des acteurs et du
metteur en scéne et I'interaction entre eux.

Le présent document vise a rendre compte, du
point de vue de la direction d’acteurs, de cer-
tains de ces événements qui peuvent sembler
aléaroires et des accidents qui apparaissent ha-

bituellement comme essentiels pour résoudre
une scene.

A mon avis, derriére ces « coincidences » im-
portantes, qui peuvent équilibrer l'action
d’une scéne ou phase, se trouve un ordre ca-
ché. Quels sont les principaux instruments de
promotion de ces percées créatives ? Com-
ment les valoriser ?

Voici ces petits moments inattendus, sans im-
portance apparente, qui surviennent dans une
scéne de certains concepts de la psychologie
analytique de Jung et de la synchronicité
comme le transfert de l'opus alchimique. A
mon avis et, par analogie avec ce qui se passe
dans une séance de thérapie au cours desquelles
les phénomeénes inconscients se manifestent, la
créative doit créer un cadre pour elle-méme et
elle constitue une puissance dont la direction
d’acteurs doit étre consciente.

Mots-clés : Direction d’acteurs, synchronici-
té, ordre implicite, ordre caché, sérendipité.

« Diriger les acteurs, C’est rarement de la direction, justement. »

ANTOINE VITEZ (Curmi, 2000)

La direction d’acteurs, est-elle plutdt un art ou une technique ? Lart implique

un engagement total de la personnalité. Evidemment, le metteur en scéne doit

avoir une connaissance technique importante de son métier et des différentes

méthodologies développées sur la direction d’acteurs, mais il s'agit, comme le dit
Barba dans son dernier livre Quemar la casa (2010), de créer une « seconde na-
ture » propre a lui. Ce qui fait pencher la balance vers un aspect ou un autre est
justement la facon et la modalité de présenter et de communiquer les idées aux
acteurs, la maniere dont le metteur en scéne les vit personnellement.
Curieusement, cette méme question se retrouve appliquée a la thérapie.
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De fagon similaire, un thérapeute doit travailler & partir de son processus
personnel et non seulement de la maitrise des techniques, bien qu’elles soient
nécessaires. Je crois que cette « seconde nature » dont parle Barba est liée a la
rigueur dans les approches du projet artistique et au développement du proces-
sus créateur et quelle s'exprime a travers une attitude éthique et esthétique. A
mon avis, si la direction dracteurs est un art et une technique, diriger les acteurs
est surtout un art, un art dialectique entre 'acteur et le metteur en scéne, tout
comme l'art de la thérapie est une relation entre le thérapeute et le patient. Cest
dans ce sens que j’interpréte la citation de Vitez (Curmi, 2000) du début de
larticle.

Routes

Le processus de travail entre le metteur en scéne et les acteurs se développe
entre deux routes paralléles qui, paradoxalement, parfois convergent. La pre-
miére route est un travail rationnel et conscient qui dirige la partition physique
directement apercue par le public. Le second chemin concerne un ordre invi-
sible qui se déroule pendant les répétions et qui répond a plusieurs circonstances
externes et internes.

Entre les deux chemins. il y a une opposition génératrice de vie et de créati-
vité. Cette opposition de contraires représente une dialectique entre ordre et
désordre, parfois chaos, et entre conscient et inconscient, se produisant au ni-
veau personnel et interpersonnel. Les deux chemins sont nécessaires et nour-
rissent la tension inhérente a Iétat créateur des acteurs et du metteur en scéne.
Léquilibre entre ces deux tensions produit le chemin de la création. Eugenio
Barba affirme dans son article « Dramaturgia; el orden profundo llamado tur-
bulencia » :

Orden y desorden no son dos opciones contrapuestas, sino dos polos que coexisten y se
refuerzan mutuamente. La calidad de la tension que se crea entre ellos indica la
fertilidad del proceso creativo. (Barba, 2008:138)

Plus tard, il continue :

Muchas de las soluciones que impresionan al espectador y contribuyen a determinar
el «significado» del espectdculo parecen sugeridas por la casualidad. Aunque aquello
que llamamos casualidad es un orden complejo donde actiian simultdneamente
muchas fuerzas, un sistema de relaciones que no se deja explorar desde un inico
punto de vista. (Barba, 2008:141)
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Je suis absolument d’accord avec ce concept de Barba et, 2 mon avis, dans
ces « solutions » ou actions scéniques apparemment aléatoires qui peuvent bou-
leverser une scéne, il existe un ordre caché, voire un ordre plié qui se déploie
dans un contexte et dans des conditions déterminées, qui peuvent changer d’un
instant a 'autre.

Ces conditions sont la conséquence de la complexité des relations qui font
partie du travail avec les acteurs dans une scene théatrale.

Ainsi, je suis convaincu de 'importance de générer la tension créative dont
parle Barba, afin que le processus de travail avec les acteurs soit authentique et
le metteur en scéne soit un vrai metteur en scéne du corps et de 'espace, comme
le souhaite Anne Bogart (2007:9).

Il doit étre ainsi capable de susciter chez les comédiens d’authentiques ac-
tions liées & leur vécu personnel et a la capacité d’intégrer ces actions dans la
dramaturgie du spectacle.

Quels sont les éléments qui composent cet ordre complexe ? Comment est
ce systeme de relations, impossible a explorer depuis un seul point de vue ?
Quelles sont les conditions qui favorisent 'apparition de ces solutions ? Peut-on
les « déterminer » ou, du moins, les rendre possibles ?

Depuis ma pratique théatrale, telles sont les questions qui m’obsedent et qui
m’interrogent.

Cette facon de travailler implique de faire confiance au processus autonome
de création qui est au-dela de la volonté rigide de contrdle de certains styles de
mise en scene.

Clest pour cela que je crois que le travail de direction d’acteurs doit faire
confiance a ce qui se trouve sans le rechercher. Barba parle, dans son livre anté-
rieurement mentionné, du principe de Sérendipité (2010:108).

Et pourtant, comment peut-on véhiculer cette confiance ? Avec quelle mé-
thodologie, avec quels éléments techniques peut-on y travailler ?

Du point de vue du processus de création, la question fondamentale est re-
présentée par la maniére dont le metteur en scene intervient activement dans les
actions des acteurs, 4 travers son attention précise et son comportement pen-
dant les répétitions. C’est une direction d’acteurs qui est aux écoutes, qui vise a
faciliter un chemin d’authenticité au comédien.

Clest dans ce sens que, dans cet article, j essayerai de réfléchir sur les routes
qui peuvent nous conduire vers le processus de création d’une scéne vers la dé-
couverte d’un ordre implicite. Celui-ci, dans des conditions déterminées et a
travers l'interrelation entre les comédiens et le metteur en scéne, deviendra ex-
plicite et peut-étre s’exprimera-t-il avec ces solutions scéniques dont parle Bar-
ba. On peut dire aussi que ces conditions et leur contexte de référence changent
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de plus en plus a fur et 2 mesure que le travail du comédien devient plus com-
plexe dans le processus de création.

Clest justement le moment ot les partitions des comédiens se mélent entre
elles, quand les sous-partitions respectives nourrissent 'imaginaire de chaque
acteur, ou l'action psycho-physique rejoint le texte, I'espace, les objets et cest
aussi 2 ce moment-1a ot le regard du metteur en scéne savere le plus nécessaire.

A ce moment, suivant la pensée de Barba, apparaissent ce quil appelle « les
erreurs porte » (2008:149), qui tout d'un coup peuvent donner un nouveau
sens a une action scénique, ou donner lieu a une action imprévue dans la préci-
sion établie de la partition de l'acteur.

Clest 2 ce moment-la que le metteur en scene facilitateur trouve la plus
grande expression de sa créativité, pour conduire la direction d’acteurs sur le
chemin qui se déploie a I'instant précis d’une action inattendue, qu'on ne doit
pas refuser mais, en tout cas, transformer pour I'adapter a la cohérence drama-
turgique de la piece.

Et pourtant, ou se trouve la vraie valeur de cette « erreur porte »? Que doit-il se
produire pour que quelle devienne une vraie action et elle ne demeure pas seule-
ment une activité ou un moment décoratif et banal ? Comment focalise-t-on cette
tension créative ? Dans I'action par soi-méme, ou dans le regard du metteur en scene
qui trouve un sens a cette erreur ? Je crois qu'il s'agit des deux. Il faut lier une coin-
cidence significative entre une action externe associée au jeu de I'acteur et une in-
terne liée a lattention qualitative du metteur en scéne, puisqu'il comprend, a partir
de la connaissance de la dramaturgie de la scene et de I'ceuvre, que ce qui vient
d’arriver a une capacité de se distinguer. Il sagit d’'une erreur, une porte qui peut
faire entrer dans une dimension nouvelle et surprenante la partition de I'acteur.

Evidemment, quand je parle de sens, je fais référence a une chose qui a une
force dramatique et qui ne peut étre capturée que du point de vue de l'intuition,
ou de la pensée du corps-esprit du metteur en scene, dans un continuum d’at-
tention a ce qui se passe chez les comédiens.

Cette « chose » peut prendre la forme d’une impulsion de I'acteur, d’un geste,
d’un son, d’une réaction corporelle & un changement de lumiére, 2 un change-
ment inattendu de rythme...

En tout cas, pour que cela reste dans le travail de 'acteur et vienne s'ajouter a
la partition, qui nest pas une forme statique mais qui a sa propre dynamique vi-
vante, le metteur en scéne doit rendre a 'acteur ce qu'il a fait et expliquer ce quil
a apercu, en donnant une conscience a une expression physique inconsciente.

Ce moment-la montre un processus vivant et complexe qui devient perma-
nemment le résultat dynamique de l'interaction simultanée et vivante parmi
tous les éléments et les forces qui composent un spectacle.
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Clest pour cela que Barba (2010) dit que ce que nous appelons casualité est
en réalité un ordre complexe et, si on me le permet, je suggere que la complexi-
té de cet ordre caché ou implicite est le résultat d’'un principe de connexion
acausal que Jung appelait synchronicité.

Synchronicité et Ordre Implicite

De la méme maniére que dans la physique quantique 'observateur fait par-
tie de la description de la réalité observée, le metteur en scene est également lié
a la scéne que les comédiens sont en train de représenter. Anne Bogart affirme
que « La fisica cudntica nos ensefia que la accién de observar altera el objeto
observado. Observar es perturbar » (2008:83).

Elle poursuit en affirmant que la qualité de I'attention du metteur en scéne
peut changer le résultat du processus de travail des acteurs, tout comme la qua-
lité et intensité du regard du public change la qualité du jeu des comédiens.
On constate ici une relation qui se développe a un niveau qu'on pourrait appe-
ler transférentiel et qui est un concept lié a celui de synchronicité.

Jung définit la synchronicité comme un principe connectif acausal dans le-
quel un événement du monde externe coincide significativement avec un état
mental psychologique, c’est-a-dire quelle est une liaison entre 'ordre explicite
qui se manifeste physiquement et 'ordre implicite qui se développe a un autre
niveau et qui reste latent et caché (Jung, citation dans Sharp, 1997:186).

En tout cas, la différence entre une coincidence anecdotique et une synchro-
nicité réside dans le sens inhérent qui est enregistré par l'attention du regard
actif et participatif du metteur en sceéne. Clest lui qui transforme un « accident »
inattendu en une action scénique.

Ce méme paradigme a été défendu depuis la physique quantique par Pauli,
qui avait été analysée par Jung, avec son principe de connexion matiére-énergie,
et surtout par Bohm (1998:250) qui, dans sa théorie de la totalité de la réalité,
affirme que l'ordre explicite des corps solides situés sans ambigiiité dans I'espace
et dans des séquences de temps linéaire, correspond a ce qu’on pourrait appeler
Pordre explicite, mais cet ordre-ci peut étre considéré comme la manifestation
d’un ordre implicite plus profond.

Concepts de Jung et de Bohm

En utilisant ces concepts empruntés a Jung et au physicien théorique David
Bohm (1980), j’essaie de trouver une ligne de pensée afin de favoriser I'analyse
phénoménologique de ma pratique comme metteur en scéne et comme péda-
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gogue qui enseigne la direction des acteurs. Je me sers de cette théorisation pour
faire comprendre aussi bien aux éléves quaux comédiens le besoin d’étre ou-
verts et disponibles a I'apparition de ces moments de synchronicité si impor-
tants pour que la vie coule dans une scene. Si importants aussi pour découvrir
des choses concernant le jeu, le personnage, 'enjeu, le moteur de jeu de la scene,
méme de toute la piece.

Jusqu’a présent, j’ai parlé du metteur en scene comme observateur partici-
pant actif. Maintenant je m'occuperai des acteurs.

La situation scénique se déploie a deux niveaux interrelationnels : entre le
metteur en scéne et les acteurs et chez les acteurs eux-mémes.

En réalité, il faudrait dire que la solution scénique inattendue dont parlait
Barba est produite par le corps-esprit des acteurs et par leur psychisme dans
Iinteraction et cela normalement se produit d’une fagon inconsciente.

En définitive, la synchronicité parle d’une restructuration interne in-
consciente du comédien que produisent des résonances externes. Et C'est la qua-
lité attentive du metteur en scéne qui met en valeur ce moment-13, pour qu'il
soit intégré dans la partition des comédiens. Si nous établissons une analogie
avec des concepts propres a la psychothérapie, il s'agirait d'un moment d’insight
partagé entre le metteur en scéne et les comédiens.

Pratique et synchronicité

Dans ma pratique théitrale, j’ai remarqué que la plupart du temps 'appari-
tion d’'une synchronicité peut étre I'expression, a ce moment-la, a cet instant
précis, de tout le systtme complet qui reste caché, ou pour mieux le dire, plié.
Et qui a son propre sens, Cest-a-dire, qui est une expression explicitée du signi-
ficat d’un systéme plus large et profond dont on n’a que la forme dépliée pen-
dant un instant. Et pourtant, si I'acteur et le metteur en scene sont préts, dans
le sens ot Peter Brook emploie ce concept, une révélation ou insight peut se
vérifier. A ce moment-13, le comédien peut avoir une impulsion créative vitale
dans son processus de création.

Prenons un exemple tiré de mon cours de direction d’acteurs. En travaillant
Le Malentendu de Camus, le comédien qui jouait Jean, le fils qui retourne chez
sa mere et sa soeur, expérimente dans une répétition un « insight » qui 'améne
a découvrir I'enjeu ou moteur de jeu de son personnage.

On représente la scene ot il arrive & 'hdtel. Marta fait 'inscription de ce
nouveau « touriste » qui vient d’arriver, en ouvrant son livre registre des arrivées
et des départs. Une « erreur porte » apparait : une feuille sort en volant et tombe
par terre.

135



136

Au début, cela altere la partition des comédiens, mais I'éleve de direction
accepte mon observation et il propose aux acteurs d’incorporer cet accident
et de le maitriser. Cela génére une nouvelle action scénique trés complexe
techniquement et tout d’un coup, apres la troisieme répétition, I'acteur qui
jouait Jean dit : « maintenant j'ai compris I'action de mon personnage, il
profite de n’importe quelle opportunité pour se rapprocher physiquement de
sa sceur a laquelle il n’a pas le courage de se révéler ». En faisant confiance a
une sorte de pensée magique, il attend que Marta puisse le reconnaitre sans
prendre la responsabilité de lui révéler sa véritable identité. Voila comment la
confiance dans le processus ouvre une porte inattendue trés importante pour
la scene.

Accepter 'existence d’un ordre caché implique d’écarter le paradigme du
metteur en scéne positiviste, qui détient la certitude et la prédiction de ce qui va
se passer dans la scéne, sans laisser de la place a 'imprédictible, 'inattendu,
pour une nouvelle attitude qui accepte I'existence de I'aléatoire et 'indéterminé.
Cette nouvelle attitude selon Barba, transforme le metteur en scéne en « un
filtre de relations complexes, capables de subvertir les relations évidentes »
(2010:43).

Cette nouvelle approche, qui accepte le désordre pour permettre la création
d’un nouvel ordre, exige la stimulation et I'impulsion de la créativité des ac-
teurs, sans laquelle celle du metteur en scéne ne peut pas émerger. On peut dire
que la créativité de 'acteur fait apparaitre I'art de la mise en scene.

Pour que cet art se développe, il faut des parametres et des visions qui nient
Iapproche positiviste, tels que le principe de sérendipité (technique de trouver
ce quon ne cherche pas), le principe de synchronicité (les choses qui arrivent au
méme moment de facon significative) et finalement le principe de transfert,
dans le sens de la rencontre dialectique entre I'acteur et le metteur en scéne
d’acteurs.

Pour que le transfert se développe, la rigueur et une extréme précision dans
la partition des acteurs s'averent fondamentales. Ainsi, la sous-partition du met-
teur en scene s'active phénoménologiquement. De maniere analogue, la restitu-
tion du metteur en scéne a I'acteur activera la sienne, créant un courant entre
conscient et inconscient entre le metteur en scéne et les acteurs.

On peut dire que le metteur en scéne des acteurs doit tenir un pied en res-
sentant ce quexpérimente l'acteur et 'autre dans la structure dramaturgique de
la situation, I'ceuvre et le personnage. De cette maniére, quand il apparaitra une
« erreur porte », il sera capable de lui attribuer un sens scénique.

Pour conclure, se situer depuis cette approche signifie admettre que le tra-
vail de mise en scéne d’acteurs et des acteurs doit tenir compte de I'existence de
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ce niveau d’ordre implicite, prét a se révéler si on assume une certaine attitude
qui s'appuie sur une approche qui priorise le déploiement de la tension créative
concernant tout processus artistique.
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El Motif Writing o
Symbolisation du mouvement dansé,
una eina per a la composicié coreografica

Agusti Ros

Des del moment que Rudolf von Laban va
presentar i publicar Kinetography Laban/ La-
banotation I'any 1928, els seus deixebles no
han parat de difondre-la amb I'ajut d’aplicaci-
ons diverses.

A mitjan anys seixanta del segle passat Valerie
Preston-Dunlop, una deixeble de Von Laban,
va proposar un apropament estructural sobre
Ianalisi del moviment dansat anomenat Morzif
Writing. A partir de I'alfabet grafic de Von La-
ban, Preston-Dunlop va posar a punt un siste-
ma simbolic en el qual només Sescriuen els
elements essencials del llenguatge de Laban.
Un cop inscrits, aquests elements permeten
una interpretacié multiple i plural a partir
d’un referent escrit comi. Darrerament,
aquest sistema ha estat anomenat Symbolisati-
on du mouvement dansé per Jacqueline Cha-
llet-Haas a Franca.

Tant per als coredgrafs com per als ballarins, és
important establir un mapa de dades a fi de
reflexionar sobre els passos que s’han fet durant

° 2

Introduccio

el procés compositiu. Aquesta capacitat és in-
herent a la ment humana, la qual pot utilitzar
des d’una edat primerenca conjunts de signes
simbolics. La ment humana tampoc no té difi-
cultats a lhora descriure 'espai a partir de ma-
pes. Ambdues capacitats intervenen en 'is del
Motif Writing. Els simbols ajuden a concretar
la memoria de lestructura de la composicié
gracies al suport visual. D’aquesta manera, la
composicié i la interpretacié coreografiques,
un ambit desposseit sovint d’'una practica de
notacié propia, es veuen enriquides per una
eina de documentacié, de reflexié i de recerca.
En aquest sentit, si bé el teatre i la musica tenen
la paraula escrita i la notacié musical com a tex-
tualitats per descriure I'accid, el Motif Writing
com a text de la coreografia pot relacionar-se
amb els altres texts i participar en una cartogra-
fia del fet escenic.

Paraules clau: Notacié, composicié, coreo-
grafia, interpretacid, memoria.

Un dels aspectes necessaris per ser competent en la composicié i la interpre-

tacié coreografiques és el domini del procés de creacié. Sense aquest domini, el
coredgraf i 'interpret es perden amb facilitat i recorren el cami a les palpentes,
fins a allunyar-se del resultat desitjat.

Tot procés de composicié i d’interpretacié comporta una recerca, de mane-
ra que necessita un registre de dades per tal de reconstruir i reflexionar sobre el
cam( realitzat. En el cas de la dansa, com passa en altres ambits, la distancia que
separa la hipotesi de la conclusié és sempre transitada per la memoria a partir de
dades o de senyals que I'expliquen. Sense aquesta memoria documental, costa
tornar enrere i reflexionar sobre les decisions preses.
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En el mén de la coreografia, per fixar aquesta memoria cada coreograf o
intérpret fa servir diversos sistemes, com per exemple 'audiovisual, el grafic, la
descripci6 literaria o la notacid.

El sistema per captar el moviment més estes avui dia per la seva immediatesa
és 'audiovisual, tot i que els sistemes de captaci6 Optica també sén forga habituals.
No obstant aixd, hi ha altres recursos, com el bloc de notes o la llibreta de dibui-
xos, en els quals es pot dibuixar la forma esquematica d’'una figura humana o bé
indicar amb un fletxa la direccié concreta d’'un desplagament amb I'ajut tan sols
d’un llapis.

Un sistema de notacié també pot ser eficag. A diferencia dels sistemes audiovi-
suals o informatics, que pretenen captar el moviment en el moment de I'accié, un
sistema de notacié és capag de reflectir el concepte que vertebra la composicié. La
captacié del moviment a través de 'audiovisual mostra una interpretacié concreta
de la composici6, mentre que el sistema de notaci6 permet diverses interpretacions.

La qiiestié de la memoria del coreograf i de l'interpret en el procés de com-
posicié i d’interpretacié és la que desencadena aquest treball, que es proposa
mostrar com 'aplicacié dels simbols de notacié Laban, anomenada Morif Wri-
ting o Symbolisation du mouvement dansé, pot ajudar a fixar la memoria del
procés creatiu i guiar aixi la composicié i la interpretacié coreografiques. I no
solament aix0, siné que a partir d’aqui es pot establir una relacié fructifera de
memories anotades en altres llenguatges de les arts escéniques, com la masica i
el teatre, entre d’altres. Els teixits textuals s'engranen en malles més amplies i
cartografien el fet escénic en un ventall ampli de possibilitats.

Construir la memoria del moviment

Com s’arriba a construir la memoria del moviment dansat?

Els metodes més habituals es basen sovint en la memoria fisica assolida per
mecanismes de repeticié. Com diu Dominique Dupuy en la presentacié de la
gramatica de la notacié Laban de Jacqueline Challet-Haas: «En el molt particu-
lar desti de la dansa, que s'esborra mentre s'inscriu, la memoria es fa per delega-
cié, mandat, substitucié [...]» (Challet-Haas, 2010: 18). Aixi, doncs, la memo-
ria de la dansa es delega passant d’un a I'altre pels canals visuals i propioceptius,
perd de vegades, quan la memoria falla, se substitueix per un altre moviment i
es delega alld que hauria de ser recordat.

Tanmateix, hi ha una altra manera de construir la memoria, aquella que ve
propiciada per la representacié simbolica dels moviments en un paper: una par-
titura. Els simbols visuals ajuden a recuperar el moviment i a navegar mental-
ment i fisicament per I'espai i el temps.
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La intel- ligéncia espacial

La psicologia moderna ha desenvolupat la teoria de les intel-ligéncies multi-
ples segons la qual I'ésser huma posseeix no una, siné nombroses intel-ligencies,
entre les quals hi ha I'espacial. Segons aquesta teoria, per tal de comprendre el
medi espacial per on es mou, la ment humana disposa de recursos abstractes i
simbolics que li permeten orientar-se (Gardner, 1993).

Aixi, per exemple, desplacar-se per una ciutat moderna a través de la seva
xarxa de trens subterranis és, en gran manera, una operacié relativament comple-
xa regida per la intel-ligencia espacial, ja que aquesta tltima és capag d’orientar
qualsevol individu a partir de simbols 0 mapes que la ment desxifra amb la finali-
tat d’arribar a la destinacié.

Des dels inicis de la civilitzacié humana, la navegacié maritima s’ha regit per
la disposicié dels astres. Sense que li hagi calgut veure les illes en la seva totalitat,
la ment humana ha estat capag de representar el contorn de les costes en mapes
simbolics.

Darrerament, s’ha reconegut que I'ts dels simbols i de sistemes simboélics te-
nen una gran importancia en el procés de la cognicié humana. La nostra ment
reconeix els significats de les paraules, els gestos, els nombres i moltes altres formes
simboliques. Ladquisicié d’aquesta capacitat és gradual. S’inicia als dos anys i re-
presenta una fita fonamental en la maduraci6é de la ment humana. A sis anys,
linfant ha adquirit I'habilitat de comprendre contes, histories, peces musicals,
dibuixos i explicacions cientifiques senzilles. A aquesta edat, sent un gran interés
per desxifrar els simbols (Gardner, 1982). Els sistemes simbolics als quals s'en-
fronta sén de «primer ordre», ja que tenen un nivell de complexitat baix.

Al llarg de 'educacié, la ment de I'estudiant és capag de passar dels sistemes sim-
bolics de «primer ordre» als de «segon ordre» més complexos, com lescriptura, els
nombres, les matematiques, les notes musicals, els mapes o el dibuix, entre d’altres.

Si la intel-ligencia espacial és la capacitat d’orientar-se en Iespai i el coneixe-
ment d’aquest espai passa per la seva representacié abstracta al cervell a partir de
sistemes simbolics, és pertinent preguntar-se si pot ser util disposar d’un sistema
simbolic especific de «segon ordre», com pot ser el Motif Writing, que sigui capag
de representar cada un dels matisos pels quals passen 'experiéncia espacial i el mo-
viment coreografiat per tal d’ajudar a construir la memoria del moviment dansat.

El Motif Writing

Lany 1989 vaig tenir oportunitat d’assistir a un curs de formacié per assolir el
Teaching Certificate of Labanotation al Departament de Dansa de la Universitat
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Estatal d’Ohio, sota la direccié d’Odette Blum. Una de les professores del centre,
Lucy Venable, va convidar els alumnes d’aquell curs a assistir a una classe on es
treballava una nova aplicacié de la notacié Laban anomenada Mozif Writing. Amb
I'ajut d’alguns simbols de I'alfabet de Von Laban, els alumnes podien improvisar i
compondre amb rapidesa i eficacia sense perdre el fil del seu doble objectiu de
crear i executar. La consecucié dels resultats sassolia gracies als simbols, que sinte-
titzaven els conceptes de moviment i memoritzaven amb facilitat la seqtiencia.

El Motif Writing sorgeix del desenvolupament del llegat de Von Laban. Des
de la seva mort el 1958, els seus deixebles i la comunitat internacional d’experts
no han deixat de publicar materials relacionats amb les seves idees. Quan Pres-
ton-Dunlop valorava el llegat de 'autor alemany afirmava el segiient:

His range [Laban] was so enormous that no single person could begin to encompass
all of it. Today his concepts are alive and well, adapted, pruned and developed to
accommodate the needs and demands of the twenty-first century. (Preston-Dunlop,
1969: 269)

Només cal repassar la llista d’autors que han escrit a partir de les seves idees
—Albrecht Knust (1979), Ann Hutchinson Guest (2008), Irmgard Barttenieff
(2002), Jacqueline Challet-Haas (2010), Jacqueline Challet-Haas i Mic Gui-
llaumes (2013), Valerie Preston-Dunlop (1969), Vera Maletic (1987), entre
d’altres—, per citar-ne només alguns dels que han desplegat linies diferents de
pensament a partir de les seves teories.

Al meu entendre, la teoria Laban parteix de dos punts de vista fonamentals:
el primer és 'analisi del moviment fet des de la capacitat de moure’s que té el cos
huma. La visié de Von Laban és una visié amplia que obre el pensament analitic
a tota mena de moviments a fi d’estudiar el fenomen des del seu conjunt i no
des de la particularitat propia de la dansa o de I'esport.

En segon punt de vista parteix dels grafics abstractes de I'alfabet Laban que
so6n considerats simbols, els quals, un cop interrelacionats, donen lloc a un teixit
textual simbolic que entronca directament amb el pensament i la cultura huma-
na tan arrelada a la cultura del simbol. Un text que funciona com una partitura,
en que sescriuen els conceptes de la composicié des del qual tant el coredgraf
com linterpret es refereixen objectivament. Un text que refor¢a la memoria
immediata i a llarg termini durant el procés de compondre i interpretar.

Els simbols han estat font de coneixement des de temps immemorials. No-
més cal fer un cop d’ull a les aportacions des de I'antropologia o la religié. Lart
i la cultura han vehiculat el saber a través de la significacié dels simbols. En
paraules de Mic Guillaumes:
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On trouve le symbole par tout, dans l'art, la vie culturelle, les religions le symbole est
général, cest un ‘pur” instrument de signification. (Challet-Haas i Guillaumes,

2013, vol. 4: 8)

Els antecedents del Motif Writing

Hi ha dues maneres d’aplicar el sistema de simbols Laban. La primera és
I'anomenada Kinetography Laban o Labanotation i consisteix en I'aplicacié es-
tructurada del sistema Laban en qué I'objectiu és la prescripcié detallada del
moviment. La segona és el Motif Writing (també conegut com a Motif Descrip-
tion, Symbolisation du mouvement dansé o Motif Notation), una aplicacié des-
criptiva del sistema Laban en qué l'objectiu principal és destacar I'estructura
general del moviment. Aquesta tltima aplicacié ha estat inicialment desenvolu-
pada i publicada per Valerie Preston-Dunlop.

Lorigen del Motif Writing es remunta a la publicacié del llibre Practical Kine-
tography Laban, de Valerie Preston-Dunlop, en el prefaci del qual 'autora explica:
« have developed a particular use of the system for writing only the outline of a move-
ment on a simplified staff. This has been called Motif Writing». En aquest escrit espe-
cifica la data en qué va ser publicat per primera vegada: «/ put this idea forward in
a booklet called Introduction to Kinetography Laban in 1963, and in Readers in Kine-
tography Laban, in 1968» (Preston-Dunlop, 1969). Els simbols del sistema Laban
disposats d’'una manera senzilla ofereixen la possibilitat de dibuixar 'esquelet d’'una
seqiiencia de moviments en una partitura que poden ser interpretats obertament
per 'executant, independentment de la seva edat i de l'estil de dansa que practiqui.

Altres autores han desenvolupat el Motif Writing en diverses publicacions
posteriors. Es el cas ’Ann Hutchinson Guest i Charlotte Wile als paisos anglo-
saxons i de Jacqueline Challet-Haas i Mic Guillaumes a Franga.

Segons explica Loren Bucek en la presentacié del llibre de Wile, el Morif
Notation (nom utilitzat per Wile el 2010), el nou sistema d’aplicacié presenta
dues caracteristiques essencials basades en la multiperceptivitat: «[...] the sys-
tem’s ability to record different perceptions of movement, and choice making,
the system’s ability to capture the essence of movement in a descriptive manner
rather than a prescriptive one » (Bucek, 2012: 25-27).

En la Symbolisation du mouvement dansé, nom utilitzat per Challet-Haas,
l'autora afirma:

Le SMD offre un outil d'analyse éclairant ce qui lon fait ou veut faire; elle permet
daller & Uessentiel d'une “idée” de mowvement; cest un outil incomparable pour
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étayer les cours d’improvisation, entre autres de l'enfant a adulte, amateur ou pro-
fessionnel. Partant d’un réferent simple, les interprétations peuvent étre multiples,
diverses et pourtant de structure semblable; un cadre est posé et chaque réponse re-
flétera ce cadre, mais a la mesure de chacun, cest un outil d'analyse pédagogique.
Enfin, la symbolisation du mouvement permet d'entrer dans ['abstraction dés plus
jeune age, sans socuper de la pratique vecue et ressentie» (Challet-Haas i Guillaumes,

2013: 6)

En un context de creacié de moviment com sén la composicié i la interpreta-
cid, I'ts del sistema simbolic Motif Writing és altament eficag per la senzillesa dels
grafics i per evocacié clara dels conceptes cinetics. El sistema es basa en I'explo-
racié dels elements del moviment. Els simbols sén molt ttils perqué permeten
construir l'estructura del moviment sense que calgui concretar-ne els detalls.

Es tracta de construir la bastida de la seqii¢ncia de moviment. La interpre-
taci6 de l'executant és oberta. Cada participant pot crear diferents resultats a
partir de les mateixes idees de moviment. El marc de referéncia dels simbols
permet que l'intérpret faci servir les seves potencialitats creatives i d’execucié
d’una manera facil i immediata i sense caure en un debat tecnicista. Qualsevol
practicant pot adaptar qualsevol proposta tenint en compte el seu nivell de
capacitat técnica a l'estructura proposada a partir d’'una eina que acumula la
memoria en el doble vessant de la composicié i de la interpretacio.

Una nova manera de practicar el moviment dansat

Com és un procés de composicié i d’interpretacié coreografica?

Aquest procés no és gaire diferent del del teatre o del de la musica. Si bé els
dos llenguatges fixen la seva memoria immediata durant el procés de creacié i a
llarg termini en textos literaris i partitures per ser reinterpretat, en el cas de la
dansa no és aixi. Els practicants de la composici6 i de la interpretaci6 coreografica
busquen, escullen i practiquen els materials cinétics i els confien a la memoria dels
sentits fisics i de les imatges mentals que I'evoquen. El procés consisteix a executar
i fer executar a través de la mimesi el conjunt de moviments fins a adquirir-ne
Ihabilitat. De mica en mica, es consolida el domini del temps, de 'espai, de la
coordinacié anatomica, de I'energia i de la interpretacid, gracies, sobretot, al joc
estimulant de les cel-lules mirall del sistema nerviés que empatitzen instintiva-
ment qualsevol estimul visual de moviment (Damasio, 2010: 213-214).

La memoria dels moviments es fa per repeticié. Els estudis sobre la memoria
en distingeixen cinc tipus: activa (immediata i de treball), de procediment (a
llarg termini, d’adquisicié d’habits i destreses, i lenta), explicita (recupera fets

143



144

del passat), episodica (recupera successos del subjecte) i semantica (recupera
paraules). En la memoria del moviment intervé fonamentalment la memoria de
procediment, la qual acumula lentament de forma incremental i automatica per
la repeticié d’assajos (Reinoso i Shiiler, 1995: 22).

Quan s'assoleix 'habilitat d’execucié del material, es considera que 'aprenen-
tatge ha finalitzat. Lavaluacié sempre es fa sota la mirada atenta d’una altra persona
externa. En aquest context, el coreograf, el repetidor o el mestre de ball assumeix la
responsabilitat d’exposar, conduir i avaluar el material de moviment de l'intérpret.

Tot i que en aquest sistema de treball el progrés és factible, planteja alguns
problemes. El procés és lent, costa mantenir una distancia reflexiva i sempre hi
ha una dependéncia respecte de la mirada externa avaluadora que elimina qual-
sevol implicacié del propi raonament critic i de la carrega de responsabilitat
personal que aix0 implica.

Igualment, queda anul-lada la capacitat de la reinvencié o de recreacié. Tal
com afirmen Simon Hecquet i Sabine Prokhoris en parlar sobre la practica de la
dansa contemporania:

«[...] Cest ce qui ressort de la plupart des discours tenus aujourd hui sur la danse,
de facon exacerbée dans le champ de la danse contemporaine et de la performance.
Conséquence de cette position: sous la “modernité” revendiquée, le partage de cet art,
et sa transmission, reléveront d'une expérience et dune tradition plutét religieuse-
ment connotées (communion), que dopérations & valeur critique et est/;étz'que (ré-
invention)» (Hecquet i Prokhoris, 2007: contracoberta)

Sense tenir la possibilitat d’establir una distancia reflexiva respecte del mo-
viment dansat, dificilment es pot abocar un sentit critic i estétic sobre I'activitat.
Si bé des de la practica s'acaba fixant la memoria fisica (de procediment), sense
un codi de simbols recollits en una partitura que ajudi a processar la informacié
en una memoria textual (semantica), el procés de compondre i d'interpretar la
dansa pot ser lent, atzards i ineficag.

El suport visual en 'aprenentatge

El suport visual en tot procés d’aprenentatge i, més concretament, en I'am-
bit de la composicié i de la interpretacié del moviment és positiu en tant que
ajuda al procés de memoritzacié. Aquest mecanisme s’organitza al voltant de
codis visuals que sintetitzen el coneixement que es vol adquirir.

Ara bé, com funcionen els ajuts visuals en el mecanisme de la memoritzacié
i de l'aprenentatge?
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El codi funciona com un filtre. La informaci6 rebuda diariament és plena
d’imatges mentals, d’idees, d’impressions, etc. Les imatges mentals pertanyen al
pla del concepte, en la mesura que sén entitats simboliques que organitzen i
processen la informacié en forma de mapes, guions o esquemes. Un dels seus
objectius és participar en el procés de comprensio.

Les imatges mentals sorgeixen durant el procés cognitiu a partir d’una si-
mulaci6 analogica de la realitat. Aquestes imatges transformades en models vi-
suals que representen el mén fisic fonamenten I'aprenentatge a partir de I'ex-
periéncia adquirida de la realitat. La informacié visual contribueix a activar els
conceptes, la qual cosa significa que un concepte pot ser activat per la ment.

La interaccié entre la imatge mental i I'experiencia fisica és possible a partir
de la percepci6 sensorial que fa les vegades de pont entre la ment i el mén real.
Aixi sorgeixen els codis no literaris que estableixen un paral-lelisme entre I'es-
tructura dels simbols i la realitat.

D’aquesta manera, la informacié tramesa per imatges sembla que proporcio-
na una comprensié dels conceptes continguts en textos teixits pels simbols per la
via visual, els quals, gracies a les seves relacions, completen el mapa conceptual.
Aquest fet porta a analitzar les imatges d’acord amb la seva funcié dins de I'estruc-
tura textual i de la percepci6 respecte de la relacié amb el concepte representat.

En aquest sentit, el Mozif Writing és un codi no literari capag d’articular els
continguts d’una seqiiéncia de moviments que obre la porta a un procés per
comprendre el moviment que redunda en la fixacié de la memoria. I és a partir
de la memoria que tant el coredgraf com I'executant arriben al ple domini dels
ressorts de la coreografia, el primer des de la composicié i el segon des de la
interpretacio.

Funcionament del sistema i alguns exemples

El sistema parteix d’uns principis extraordinariament senzills per créixer cap
a una complexitat necessaria. Categoritza diverses arees, com el temps, I'espai,
les relacions, el cos o la for¢ca muscular que acoloreix el moviment, per citar-ne
algunes. A partir d’aqui, desplega un codi simbolic grafic que té com a punt de
partida I'equivaléncia entre 'espai ocupat en el paper i el temps que dura.

A partir d’una lectura de baix a dalt que mostra el caracter successiu de les
accions, l'escriptura es complementa amb els simbols paral-lels que representen
les accions simultanies.

A tall d’exemple, a continuacid presentem una mostra que permet copsar com
funciona el sistema des del punt de vista de la distribuci6 del temps, i també des
de l'organitzaci6 del desplacament del pes en I'espai en forma de trajectes.
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Una linia vertical, anomenada linia d’accié, representa el moviment. Aques-
ta linia és més o menys llarga segons la quantitat de temps emprat.

A B

Figura 1. Les linies A i B indiquen una accié. Si ens fixem en la seva llargada, 'accié A dura
més que la B.

La longitud de la majoria dels simbols es veu afectada per la durada. Si la
longitud és curta, els moviments sén breus, immediats, puntuals. Si, en canvi, és
llarga, els moviments sén lents i sostinguts. La proporcié entre les longituds dels
simbols déna la mesura justa del temps dels moviments al llarg de la seqiiencia.

Quan no hi ha moviment, significa que el cos resta aturat. Aquest fet posa en
evidéncia que el moviment és un fenomen compres entre dues aturades, d’aqui la
dita segons la qual «<no hi ha moviment sense aturada». Cabséncia de moviment es
representa amb un espai en blanc entre linia i linia, el qual mostra I'aturada.

Per calcular I'espai de 'aturada, cal definir on comenga la seqiiéncia i on aca-
ba. Per aquest motiu, el sistema fa servir dues linees dobles per indicar quan co-
menga i quan acaba la seqiiencia.

Sentit de lectura

A B C

Figura 2. Tres seqii¢éncies —A, B i C— acotades per baix i per dalt per una linia doble. Aquestes
linies indiquen, respectivament, l'inici i el final de la seqiiéncia. La seqiiéncia A és formada per
un moviment continu; la B, per una accié la durada de la qual és de 2/3 i una aturada d’1/3 de
durada del total de la frase; la C és formada per una accié d’1/4 de durada, una parada d’1/4 de
durada i una accié d’1/4 de durada de la totalitat de la frase.
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A partir de la linia vertical, sorgeix la resta de I'alfabet. Aixi, del desplaga-
ment del pes es despren la nocié de trajecte. El desplacament de tot el cos traca
un recorregut sobre la superficie d’evolucié. La forma d’aquest recorregut pot
ser recte o circular o bé una combinacié de totes dues formes.

El recorregut es representa amb la linia d’accid, acotada per dalt i per baix,
la qual indica si el recorregut és recte, en cas que les acotacions siguin perpen-
diculars, o circular, en cas que siguin obligiies. Recuperant el que s’ha dit
anteriorment, segons la durada del recorregut, la longitud del simbol sera
curta o llarga.

El nombre de passos el determina lliurement I'executant.

A B C D E

Figura 3. Simbols de recorregut. El simbol A representa un recorregut recte. Per contra,

els simbols B i C indiquen recorreguts circulars en el sentit o en el sentit contrari a les busques
del rellotge, respectivament, segons si el bisell s'inclina cap a 'esquerra (cercle en el sentit
contrari a les busques del rellotge) o cap a la dreta (cercle en el sentit de les busques del rellotge).
El simbol D assenyala un recorregut circular en qualsevol dels dos sentits. El simbol E mostra
qualsevol tipus de recorregut.

Els dos exemples de la pagina segiient il-lustren el que acabem d’exposar.
Si els simbols de trajecte es col-loquen entre les linies dobles horitzontals (ini-
ci i final de seqii¢ncia) amb una longitud determinada, acotats per espais
d’aturada més o menys llargs, s'obtenen dos esquemes sobre el desplagament
del cos a I’espai.

El sistema és altament versatil, ja que es pot aplicar a qualsevol dels sistemes
notacionals de les arts escéniques.

Per no estendre’ns en aquesta exposicié, només afegirem que el codi sim-
bolic del sistema, tant si és articulat en un context descriptiu com el que ens
ocupa com en un context prescriptiu com seria la Kinetography Laban / La-
banotation, pot ser ubicat al costat de les notes musicals per evidenciar amb
precisié la relacié exacta entre el llenguatge musical i el llenguatge de movi-
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1

ment, perd també pot ser relacionat amb un text dramatic o poétic en que
estableixi el nexe entre sil-laba i gest o entre paraula i moviment.

> | —

Figura 4. Dues seqii¢ncies A i B de desplagament del cos damunt la superficie d’evolucid.

En la seqii¢ncia A l'executant escull el sentit del trajecte circular i es desplaga amb un trajecte
recte curt que repeteix després d’haver-se aturat. La seqii¢ncia B comenca amb el tipus de
desplagament que s’hagi escollit i el segueix un trajecte circular en el sentit de les busques del
rellotge i un altre en el sentit contrari. Les aturades minimes mostren el canvi d’accié entre un

trajecte i I'altre i creen la sensaci6 de continuitat del moviment.

La visié d’un teixit escrit amb els tres llenguatges (literari, musical i de mo-
viment) tan sols consisteix a imaginar el fet de bastir 'arquitectura de tres feno-
mens que normalment es relacionen en les arts escéniques i que constitueixen
Iessencia de I'espectacle.

Conclusions

En el cami extremament complex de la composicié i de la interpretacié de
la coreografia, en les fases intermedies per on passa, intervenen els processos de
la concepcid, la memoria, I'aprenentatge i I'execucid, entre d’altres. Si en els tres
primers processos es poden refor¢ar amb marques documentals com a punts de
referencia, com és el cas del Motif Writing, el procés pot ser més eficag.

El recull de dades durant el procés de composicié i d'interpretacié, el Mozif
Writing o Symbolisation du mouvement dansé, és una eina excel-lent per deixar
un senyal, per repensar allo que sha fet, perd també és una eina poderosa per a
la interpretacié a partir de la recuperacié de la memoria del moviment coreogra-
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fiat. Aquesta recuperacié és feta des d’'un mapa essencial del moviment, un
mapa que déna accés al coneixement i a I'analisi de estructura abstracta de la
composicio.

Si lactivitat mental de la intel-ligéncia espacial, tal com I'ha investigada la
psicologia moderna, proporciona mecanismes per conceptualitzar I'espai sota
la forma de sistemes simbolics, de mapes, de grafics, etc., de diversos nivells de
complexitat, i aquests mapes s'incorporen al procés de conceptualitzacié del
moviment, ates el seu caracter visual del Motif Writing només pot afegir una
comprensié millor del moviment, dels mecanismes compositius coreografics,
de la memoritzacié i de I'execucio.

En aquest sentit, 'aportacié del Motif Writing o Symbolisation du mouve-
ment dansé explota la capacitat de la ment humana de jugar amb els simbols per
conduir tant el coredgraf com l'interpret en la composicié del moviment dan-
sat, tal com han establert, entre altres, Preston-Dunlop, Hutchinson Guest o
Challet-Haas i Guillaumes.

Finalment, no és gens menyspreable la relacié de textos esceénics en que in-
teractuen el moviment, la musica i el text literari. En definitiva, un metallen-
guatge capag de cartografiar el fet esceénic.
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Old Craftsmanship on the Stage as Resistance

Mercé Saumell

A number of small companies that work with
the manipulation of small objects and visual
dramaturgy have appeared during the last dec-
ade in Catalonia and Spain. They have a fragile
and peripheral structure based on the artisan
nature of craftsmanship. These groups are the
paradigm of a new corporeality that contrasts
with the hyper tech body from the past dec-
ades. They combine records of stage natural-
ism contrasting with very sophisticated ges-
tures records.

These small companies, which have a certain
legacy of surrealism, make reference to past na-
tional avant-garde theatre artists like Joan Bro-
ssa. Their work also relates the exaltation of the
everyday (Michel de Certeau, 1984) and the
concept of intimacy (José Luis Pardo, 2009).

At the same time, these creators also offer re-
sistance regarding the hyper media and their
endless image overlay. They look into the past,
re-reading popular genres like cabaret, Grand
Guignol and puppetry. We will talk about the
productions and the creative process of compa-
nies like Hermanos Oligor, Playground, Cabo
San Roque, among others, in order to uncover
the political underpinnings of their vintage
stage imaginary, and in their artistic and bio-
graphic work we find from tin toys and other
children’s memories to dreamlike nostalgia that
help them to build a personal universe with
irony and sometimes self-parody.

Key words: economic crisis, crafts, nostalgia,
intimacy, self-parody.

I would like to begin my statement by quoting the philosopher Michael De
Certeau and his defence of the popular, the insignificant, of the everyday as
fundamental categories and unjustly forgotten by academic research:

It does not yield itself to researchers who nevertheless have it there before them,

just a popular language which escapes them when they approach it, for it comes
from too far away and too high (De Certeau, 1992:15).

It is noteworthy that a number of modest theatre companies that work with

the manipulation of small objects and visual dramaturgy have appeared during
the last decade in Catalonia and Spain. They have fragile infrastructures based
on the artisanal nature of their craft. These stage creators place themselves on
the periphery of mainstream production; they also claim the right to fail as a
form of rebellion against the pressure of the markets. In some cases they even
take pride in the right to be complacent regarding their own work.

To what extent is this generation resisting and adapting to the economic
crisis and the collapse of big productions? To what extent can we talk about
survival strategies or aesthetic choices? The productions and the creative process
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of companies like Hermanos Oligor, Playground, Cabo San Roque, Antigua i
Barbuda, David Espinosa and La Tristura uncover the political underpinnings
of their vintage stage imaginary.

Common Characteristics

What all these formations have in common is a dramaturgy based on ob-
jects and the interrelation between the stage and the visual arts. The overarch-
ing characteristic of these new groups, which have an austere format, is their
intimate and outright artisanal approach. They tend to be oneiric and look to
the past through the construction of very specific universes. Some seek a dis-
tanced — nearly ironic — relationship with the spectator. Others seek an emo-
tive intimacy through tenderness and nostalgia for childhood and adolescence.
In this respect, these young professionals, most of whom were born between
1976 and 1999, openly demonstrate playfulness in their dramatic creation,
good humour, self-parody and, in particular, complicity with and proximity to
the spectator.

Of significance is the limited relation between their proposals and those of
previous generations, led by technological groups with a prominent interna-
tional profile (La Fura dels Baus, La Carniceria/Rodrigo Garcia, etc.). What has
also changed is the relationship with the spectator, now becoming much more
intimate.

In Spain there has been a long period of abundant publicly-funded grants
for the creation of modern stage designs, in the areas of infrastructure and
the production of shows. This period started with the Socialist Party govern-
ment under Felipe Gonzilez as prime minister, going through the pre- and
post-Olympic periods of 1992, until the conservative government of Mari-
ano Rajoy. In contrast, the current drastic disappearance of grants has mod-
ified the creative process itself. For the most part, today we can only speak
of mere subsistence when referring to innovative creators. Dar patadas para
no desaparecer [Kicking so as not to disappear] (2009) was the insightful title
of a show by Colectivo 96, one of the multiple companies whose very exist-
ence is threatened by the change in paradigm, with the disappearance of
nearly all grants for the creation of risk-taking theatre. It is interesting to
note how this artisanal approach is presently being extended to the realm of
production itself.

Thus these creators we are referring to prefer to have a defined control over
their production. They work with modest, self-managed budgets that translate
into shows that are easy to set up and to take to small domestic and internation-
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al festivals. We are talking about an easily manageable production system that is
alien to the tyranny of new technologies and bureaucratic red tape. They all
defend the artisanal, the everyday and the popular value of their creations.

David Espinosa, a stage designer born in Elche in 1976 one year after the
death of the dictator Franco, expresses it very clearly:

The reality in which we have always moved as artists is characterized by pre-
cariousness and lack of means, and that has always been precisely the focus of
our work: devise mechanisms to address the lack of resources, make a virtue
of necessity, and emphasize gaps to enhance interest and failure as the engine
of creation (Saumell, 2013).

Playground. E/ rei de la soledat. 2006.
(Photo: Jordi Bover)

The Defence of the Popular

Something to highlight among these new formations is their relation to pop-
ular stage elements. As a result, there are frequent references to the circus world,
town fairs and festival stalls toward the end of the 19" and beginning of the 20"
centuries. On these stages of today we find old dolls, automatons, tin-plate toys,
cabaret, shadow plays, freak shows, illusion and magic effects, Grand Guignol,
pantomime and puppetry. There is a clear desire to appeal to the prominence of
what is purely theatrical and anachronistic, an anti-technological desire exhibit-
ed as an element of surprise, since we are speaking about a generation of post-tel-
evision creators that has grown up in the era of the Internet.

A good example of this is the Oligor Brothers. In 1997 the siblings created
their Romantic Mechanical Theatre in the School of Fine Arts at the University
of Cuenca. Since then they have been instrumental in the strong rise of a num-
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ber of artisan aesthetic companies in Catalonia and the rest of Spain. Their
production, 7he Tribulations of Virginia (2000), resulting from three years of
research, was seen in many alternative festivals. This production, incorporating
dolls and automatons operated by pulleys and pedals, took place inside a fair
stall, the kind in which 19% century curiosities were put on show, such as false
mermaids and authentic Siamese twins. Thus with a parody reminiscent of 19
century chapbooks, the Oligor brothers, transformed into a duo of cheesy pre-
senters, narrate to the audience the melancholic love story of the minuscule
dolls Valentin and Virginia. By manipulating the dolls, the duo brings them to
life in their endearing universe of reused objects.

Influences

In both Spain and Catalonia we can speak of a major influence of the
poets and playwrights, Ramén Gémez de la Serna and Joan Brossa, who, al-
though they cannot be considered contemporaneous creators, both partici-
pated in clearly surrealist aesthetics. Gémez de la Serna extolled visual sur-
prise and praised the unimportant, the insignificant, the banal and the
everyday. In his 1915 book E/ Rastro [The Flea Market], he tells how he
captured the most unlucky and abandoned objects in the world-famous flea
market of El Rastro, in his native Madrid. The poet felt himself powerfully
attracted by the lyrical and poetical evocation of those humble objects. Like
Gémez de la Serna, many creators of these new theatrical formations find
unusual, even bizarre, objects in second-hand markets, which they then mod-
ify, customize and display on stage.

The company Playground, created in Barcelona in 2003 by the actor Xavier
Bobés and the stage director Eric de Sarria, works essentially in the world of
second-hand, everyday, humdrum objects, to which they then attribute new
discourses in surprising contexts. In £/ Rei de la Soledat [The King of Solitude]
(2000), for example, they poetically recreated the claustrophobic world of a
1930s office worker, in Kafkaesque surroundings with surrealist touches and
enviable rhythmic precision. Quite possibly Playground is the clearest example
of the affinity with Gémez de la Serna’s ideas. In the group’s foundational text,
Xavier Bobés proposes:

Our staging, work method and investigation revolve around everyday objects.
(...) The objects are bought in second-hand markets, antiques fairs and old toy
stores. We also find many objects that have been abandoned by their owners
due to their defective condition (Playground, 2013).
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The musical and theatrical group Cabo San Roque, established in Barcelona
in 2000, also followed this production line in their first show La Caixeta [The
Little Box] (2000). Four typical characters are seen inside a giant music box
filled with films and other objects found by chance. The objects form a scenic
collage of music and automatons and are, at the same time, animated by the
projection of amateur home movies dating from 1917 which the members of
Cabo San Roque found in a Barcelona rubbish bin. It was from these movies
that the idea for La Caixeta was developed.

The fascination for objects found is also shared by another Barcelona com-
pany, Antigua i Barbuda, formed by the builders of custom stage machinery
Jorda Ferrer and Oscar Paz, together with musician Pablo Rega. In 2008 they
decided to carry out an ambitious project, E/ circo de las penas [The Circus
of Suffering], a drama narrated by twelve machines. Twelve inventions crafted
from the plans for twelve emotion machines by the Portuguese inventor, Joao
Siqueiros, in 1890. There is not much information about the life of Joao Sique-
iros, so to research his life and history Antigua i Barbuda have used different
sources of information, such as references to Siqueiros’s name in other studies
by the pioneers of his time, like Narcis Monturiol's Memories of Submarine
Navigation (1858).

These documents about the Siqueiro’s suffering machines reached Jorda
Ferrer’s hands by chance after one of his Catalan friends acquired them at an
auction in Sao Paulo. Neither The Crying Machine, the Memory Machine,
nor the Love Measuring Machine were ever built by Siqueiros. However, An-
tiga i Barbuda, based on these plans and by reusing objects — objects that
have memory, according to them — developed a disturbing stage installation
of inventions that the spectators operated while moving around between the
human-like machines.

Along with Gémez de la Serna, the Catalan poet and playwright Joan Brossa
is this generation’s other major reference point. Brossa performed sleight of hand
when he was young and loved magic and the Grand Guignol (his 1957 work,
Grand-Guignol, comes to mind). The practice of Surrealism along with the group
of painters Dau al Set (including Antoni Tapies, among others), led him to create
in 1967 his Collar de cranis [Skull Chain] or Poesia escénica [Stage Poems], a com-
pilation of pieces, some of which concentrated on brief actions without words and
were a visual prodigy of magic and surprise. Brossas increasing influence is very
evident in Playground, Cabo San Roque, David Espinosa and La Tristura. The
one-on-one questioning of the spectator, always seeking the complicity of the au-
dience in this imaginary world, which is now no longer great dramatic fiction but
a playful, ironic, quotidian and fleeting experience, is a very Brossa-like premise.
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Recovering Genres

From 1880 to 1914, Barcelona had seven big stages dedicated to Grand
Guignol, naturalistic horror theatre. At that time, Jaume Piquet was a silver-
smith who changed his job and became a weepy melodrama playwright follow-
ing the genre that was so successful in Paris. His play La monja enterrada en vida
[The Nun Buried Alive], produced in 1886 in his Teatre Odedn, obtained a
resounding success. The plot was anticlerical and this pleased the audience be-
cause most of the spectators were workers with strong sentiments against the
Catholic Church. They believed a popular legend of the time, that novices were
often murdered in the nunneries in order to save their dowries before being
married to Christ in their respective ordinations. La monja enterrada en vida ran
for three years and was good business for Piquet.

In 2012 the artistic duo Nao Albert and Marcel Borras reworked this most
celebrated Piquet play. They recreated and exaggerated the acting style, intro-
ducing an almost cartoonish element. They belonged to a new generation of
performers that grew up in the 1990s. In their production Elvira, the nun, the
main character of the play, was performed by Shang-Ye, a young Chinese ac-
tress and acrobat. The situation of Grand Guignol actors was complicated
because their function was not only to act but also to do tricks. The actors
had to portray the exact emotion required and at the same time do the tricks
with precision and coordination. The strangest element in this kind of pro-
duction was the use of contemporary images with the traditional tricks of this
basic genre of horror. For example, the scene where the decapitated head
speaks is a faithful recovery of the artisanal effect that Piquet used in the 1886
premiere.

Authenticity

If authenticity is traditionally what differentiates art from craft, these crea-
tors defend creation that is humble, creation with a small ‘¢ but valuable and
authentic. Again in the words of Michel De Certeau, “the everyday is sown
with wonders” (De Certeau, 1992: 98). Following this French thinker, there is
resistance to consumer products made available through massive distribution
that seeks to shape the multitudes according to imposed consumerism models.
As we said before, his book 7he Practice of Everyday Life (first published in
French in 1984), highlights the value given by De Certeau to the handcrafted,
to the unique object, as another act of micro-resistance that at the same time
mobilises unsuspected resources.
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David Espinosa, who I have previously quoted, is the strongest defender of
his generation of creators in this regard. His proposal, Mi Gran Obra (un proyec-
to ambicioso) — My Great Work (an ambitious project) (2012), is cheerful, ironic
and combative. He says:

My Great Work is what I would do if I had an unlimited budget, the biggest
theatre on the planet, 300 actors on the stage, a military orchestra, a rock band,
animals, cars and a helicopter. My Great Work is Utopia. But, obviously, with a
slight adjustment: the scale. That is, think big and build small. (Saumell, 2013).

My Great Work is inspired by the ideas of the visionary Manuel Sagrario de
Veloy, an Andalusian socialist, when in 1841 he presented the project in order
to create an industrial settlement called Tempul near Jerez de la Frontera, fol-
lowing the proposal of the Delegation of Cadiz to promote new towns. The
project presented to Parliament and Espartero in 1842 was approved by the
Government, although it was never carried out. A follower of Charles Fourier,
Sagrario de Veloy imagined an ideal society and received broad popular sup-
port. Like him, Espinosa imagined a Utopian community on his small stage.

Indeed, David Espinosa manipulates handcrafted characters and objects for
model train sets, creating a universe whose harmony of scale is shattered pro-
vocatively when he introduces a full-size industrial element, such as a can of
Coca-Cola. Gathering around the table-stage, the limited number of spectators
— that Espinosa receives for each show — follows the action by way of binoculars
so as to enlarge the tiny stage objects. This is an ironic nod to the historical
audience of the large opera theatres in the 19™ and early 20™ centuries that were
inseparable from their elegant binoculars. Once again, a game of scale!

Intimacy

In his book La intimidad [Intimacy] (2009), the Spanish philosopher José
Luis Pardo differentiates between intimacy and privacy, the latter being under-
stood as the trivialization of intimacy. He points out how today there is an
overabundance of intimacy (sentimental pornography in the media and on the
Internet). For Pardo, true intimacy does not lie in that which is secret about a
person but in a linguistic effect and, as such, not only does not exclude the
other but actually presupposes the others; it is a shared intimacy. Of the collec-
tives that I have mentioned, the one that explores this theme most fully is La
Tristura, established in 2005 and formed by three Galician men and one Basque
woman, actors, illustrators and poets.
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Their trilogy, A7ios 90: Nacimos para ser estrellas [The 1990s: We Were Born
to be Stars], Actos de juventud [Acts of Youth], and E/ sur de Europe: Dias de
amor dificiles [The South of Europe: Days of Difficult Love], which premiered
in 2013, intertwines texts and materials by Giorgio Agamben, Jan Fabre, Jean-
Luc Godard and texts by the theatre company itself. The aesthetics of La Tris-
tura are austere, lit by candles or everyday light bulbs. In their productions, the
characters appear wearing street clothes, some dance, others draw on stage, but
above all they talk to each other. Their concept of artisanal scenography is found
essentially in the word, through texts that are lyrical and open, ironic and de-
cidedly nostalgic. This nostalgia, evident in varying registers, is shared by the
entire generation. The future is uncertain.
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Stand-up-and-speak vol. 1.-20 minutes of fame:
The politics of post-spectacular theater

Christina Schmutz

“Don’t make political theater — but make
theater politically!” was the claim of post-dra-
matic theater rejecting the traditional rules of
drama as anachronistic and founding a new,
performative esthetic A theater would be polit-
ical if it reflects its own prerequisites. Post-dra-
matic theater brought up spectacular new
forms: It made its subjects political by inviting
reality into the theater, blasting dichotomous
opposites (like stage-audience, actor-observer
and so on), activating spectators, and rediscov-
ering the public sphere. Today it is esthetically
established. But the reality post-dramatic
theater had stood against has changed radically
since then. Today “social networks” have incor-
porated the actively participating, spontane-
ously creative “spectator” for their purposes:
We are “living” in a cross-linked mode, en-
couraged by all kinds of online-structures and
services to perpetually communicate, declare

ourselves, without consciousness of being in-
terlaced in economic policies. “Activation of
the spectator” — following Brecht — proves to
be a system- and economy-conformist attitude
in a society where all of public and political life
has become a spectacle of all for all. So what is
the end of post-dramatic reflection today when
reality as its prerequisite isn’t available any-
more? In an epoch when the convention of
pseudodemocratic  all  round-participation
turns out to be the social and esthetic rule, a
“post-spectacular theater” — as the theorist An-
dré Eiermann puts it — which wants to be
called political must dare and attack its own
form and break of its own esthetic limitations,
i.e. attack the spectacle itself.

Key words: Post-spectacular theater, post-dra-
matic theater, the political in theater, face-to-
face communication, absence.

As a theater maker I am interested in theoretical questions that, in the be-

ginning, focused on the search for the authentic actor and his way of presenta-
tion, while later on I concentrated more and more on the working and produc-
ing process. This view upon the creative process led me to discuss the
possibilities and conditions of authenticity, reality, and perception and their
interactions within the social and theatrical discourse. By interlacing theory and
practice I developed an increasingly critical consciousness towards my own
working methods, my own materials, and towards framing the concepts of the
political or social aspects in my work.

Thus I am interested in the relation of politics and discourse in practice.
The invasion of external reality in theater and, reversely, the increasing theatral-
ization of social reality have profoundly changed our perception of what is real
and what is fictional. In this context, performative theater puts forward work-
ing with the theatrical situation as such and its social context. “Real life”, biog-
raphy as art is being worked on by many theater makers in various documenta-
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ry approaches. But reflecting itself led to the criticism that the new theater has
a tendency to be apolitical.

The political aspect in artistic work, however, shows in the fact that this al-
tered perception is thematized, and therefore the functioning of the politics and
the formal discussions of theater; this is the case, for instance, when the actors of
the German author and theater director René Pollesch talk about acting as
“achievement training for capitalism” (Primavesi, 2011: 63; my translation).

In his 2002 published essay Wie politisch ist Postdramatisches Theater? [How
political is post-dramatic theater?] Hans-Thies Lehmann tried to respond to the
criticism that post-dramatic theater is only an esthetical, noncommittal or for-
malistic game, but has nothing to do with enlightenment, morals or conscious-
ness of one’s own responsibility.

A theater approaching subjects from public political discourse and thus rep-
resenting critical views, is this then in contrast political theater? Lehman says
clearly no: “the fact that politically repressed people enter on stage, doesn’t con-
vert the stage into a political one.” (Lehmann 2011: 35; my translation)

Analyzing the innovations and infringements of post-dramatic theater, Leh-
mann refers to Guy Debord’s concept of “spectacle society” (1967), where citi-
zens are depicted as “passive spectators for whom the public and political be-
comes a show” (Lehmann, 2011: 38; my translation). A theater that is engaged
in a relation to the “genuinely political” must then esthetically interrupt its own
rule of show-making and at least question the spectators’ assumed innocence in
relation to the scene or action and thematize their presence and latent co-re-
sponsibility. The political, therefore, lies in the form, in the self-reflexiveness,
the How of the performance.

Post-dramatic theater has initiated a new discourse that refers to a change in
media communication and the merging of the real and the virtual in society. This
discourse gave way to an opening and a dissolution of classical dichotomies con-
cerning drama and theater, subject and object. Theatrical resources such as body,
voice, space and time were no longer subject to a narrative context but became
intrinsic values in themselves becoming present and self-reflecting, that is, getting
rid of their representative function. Another important innovation was the “redis-
covering of the relational dimension of theater art” (Lehmann 2014: 33; my
translation), expressed in the opening of the theater framing concerning the tra-
ditional separation of stage and audience: the audience was actively taken into the
theatrical event on stage by direct face-to-face communication.

Following Hans-Thies Lehman, the political comes into play only where
— as is the case in post-dramatic theater — there occurs a demolition of acousti-
cal and visual customs, that is, when something comes into presence that irri-
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tates the perception of the present audience: “the political in theater cannot be
thought of but as the interruption of the political and as a practice of excep-
tion.” (Lehmann, 2011: 35; my translation).

But what once had been the “political” today may be political no more.
Former infringement of rules as well as disruption of a dramatic situation, e.g.
by breaking the fourth wall, and irritation of audience perception and, conse-
quently, its activation establish a new “rule” in many theaters today. The polit-
ical manifests itself, however, transgressing valid rules, in the breaking of its
esthetical limits. At the beginning of the 1990s such surprise would still hap-
pen, for example, by the recovered participation and activation of the spectator.
In the 1990s, post-dramatic theater was thereby political: then, it did break and
change by that esthetics the usual dramatic rules.

This post-dramatic theater that once portrayed itself as the liberation from
the predominance of drama, when the dramatic situation did not any longer
match the complexity of the present world, today cannot anymore unsettle our
perception habits. The corporeal co-presence of audience and actors, genre-trans-
gressions, separation of signifying and signified, self-reflexivity, and the triumph
over the representational function of theater — they all by now are established as
part of post-dramatic esthetics.

Social reality, however, such as the patterns in which it is perceived, have
changed during a critical reflection of post-dramatic theater. The “spectacle”
has, to put it bluntly, become the mode of social encounter, “and therefore it is
this very type of participation that the spectacle has come to discover for itself”
(Eiermann, 2012: 141; my translation). The spectacle of social encounters as
well as the spectacle that takes place unreflectively on today’s stages. Today’s
communication structures of social media such as Facebook etc. are no longer
facing a passive spectator. We are, in the contrary, permanently animated to
publish our opinions and attitudes. “The slogans of spontaneity, the creative
expression of one’s own personality etc. have been adopted by the system...
Non-alienated spontaneity, expression of personality, self-realization — all this
by now non-intermediately serves the system.” (Zizek, 2005: 8; my translation)

The activization of the spectator, having been re-discovered, following
Brecht, by post-dramatic theater, therefore today will not establish any
rule-breaking but turns out to be, in the contrary, a system- and marketing-con-
formist attitude.

Thus face-to-face-communication in contemporary theater supports main-
stream structures. As a consequence of this social development the formerly
provoking post-dramatic theater loses its challenging critical power.

In his thesis Post-spectacular Theater the theorist and former student of the
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University of Applied Theater Studies in Gieflen, Germany, André Eiermann
(2009), applies Lehmann’s concepts and the structural principles of performa-
tive theater to today’s situation, thus continuing and criticizing post-dramatic
theater. By the term post-spectacular theater he refers to theater models that in
the “age of permissiveness” (Zizek, 2005) unfold an actual self-reflective critical
potential, that is, a theater that develops new and socially adequate forms of
criticism and transgression.

Eiermann presumes, like Lehmann, that if we talk about political theater,
we are not talking about holding certain political viewpoints and convictions.
A distinction between political and daily politics or policy or party politics was
attempted, above all, by French contemporary philosophy. In the programmat-
ic text by Jean-Luc Nancy and Philippe Lacoue-Labarthe Rejouer le politique
(1981) the political is conceived as a becoming reflexive of own thinking, that
is, if it questions itself in terms of its own political conditions and conditional-
ity. Following Lehmann, theater is political when it breaks through its own es-
thetical limitation, and examines and changes itself.

Jacques Ranciéres introduces the concept of “division of the sensual”, mean-
ing the division made by the dominating regime or system. Political means to
him to achieve a “re-division of the sensual” (2002), that is, when the tradition-
al order of things is at stake. He denotes the established common and norma-
tive rule, esthetics, and order as “police”. This is the backdrop of Eiermann’s
sharpened criticism of post-dramatic theater and his theory of a post-spectacu-
lar theater. For Lehmann, the order of dramatic theater would correspond to
the police of a theater, the esthetical limitations of which post-dramatic theater
tries to overcome. But now that post-dramatical esthetics have grown an estab-
lished normative, that is, have advanced to become the order of things, the
police themselves, then their anti-spectacular strategies are not critical and po-
litical anymore.

Following Eiermann, the critical potential of theater today consists in new
distances between actor (stage) and audience, thus interrupting, with the back-
ground of today’s social encounters, the rule of immediate communication of
face-to-face communications and their idea of perpetual presence.

For Eiermann, this distance is a necessary consequence of an “interruption
of the rule” (Lehmann, 2011: 36) and a prerequisite for the creation of a trian-
gle that consists of actor, spectator, and a third instance. By means of this “me-
diating or interfering third” the bodily interaction of performers is inevitably
upstaged, and the immediacy of interaction as well as the immediacy of the
co-presence of actors and spectators yield to imagination and inner vision. In
this sense the “incidence of performance”, as the German theater theorist Erika
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Fischer-Lichte (2004) puts it, depends not so much upon the immediate en-
counter of actors and spectators and on the presentation of an action, but on
the framing established by the mise en scéne and the expectations and projec-
tions of the audience that partly exist before the performance has begun.

A result of this context are complying strategies of post-spectacular theater
such as the interruption of the mutual perception of actors and spectators,
pausing, uncertainty, distance, silence, or retreat, that form a counterpart to-
wards our hyperactive, affirmative network societies and thus, in a theater per-
formance, bring about the opportunity to reflect critically current social reality.

Eiermann’s thesis of the post-spectacular concerns another important issue
of recent theater sciences, that is, the opening of the very performance and the-
ater concept, also denoted as the Entgrenzung der Kiinste [Dissolution of the
boundaries of the arts]. According to this new theater concept theater is no
longer a performance of actors and a staging of dramatic cevres but rather a
space with undefined limits of theater, dance and performance modes, installa-
tion, and exhibition — in all possible facets (Eiermann, 2009: 405).

“Post-spectacular theater shows with veritable emphasis — for example,
when its performances come close to installations — that this dissolution of
boundaries doesnt work only in one direction, performing arts approaching
fine arts as well as vice versa” (Eiermann, 2009: 37; my translation). The trans-
gression of genre boundaries as initiated by post-dramatic theater is being radi-
calized by no longer delimiting the arts and theater studies concepts of perfor-
mance and “cevre” against each other but to accept that it has become difficult
to reduce the post-spectacular phenomenon to “applying to entirely other con-
ditions than the production and reception of artifacts” (Fischer-Lichte, 2004:20;
my translation) For this reason, Eiermann proposes elsewhere to use the notion
of “post-performative turn” since the opposite “cevre” vs. performance has be-
come questionable by the respective “self-reflexive performative activity” in ei-
ther case. For the “drawback in passivity [is] the first critical step, the very play-
off of absence and the interruption of supposed vis-a-vis of actors and spectators
constituting the true resistive gesture” (Eiermann, 2009: 13; my translation).

Examples of such theater models characterized by dissolved boundaries, the
very lack of action and, instead, an exposition of the spectators to a “void cen-
tre”, are Call Cutta (2006) by the theater collective Rimini Protokol/ that had
been announced as The World’s first Mobile Phone Theater. In this work there
were no actors, no plot, no set design. Instead, the spectator received a mobile
telephone that would ring, and an unknown voice would involve her or him in
a long conversation leading her or him through Berlin. Likewise the perfor-
mance artist David Weber Krebs exposes the spectator of his performance 7%is
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Performance (2004) to total absence and, therefore, to her- or himself. During
20 minutes the scene stays entirely empty, an offstage voice articulating what a
performance normally should achieve, e.g.: “This performance is about to start.
This performance is about to tell a story. This performance is about to activate
a process. This performance is about to catch attention”, etc. What Fisch-
er-Lichte (2004: 11) described as a constitutive element of a theater perfor-
mance — the bodily co-presence of actors and spectators and the presentation of
an action — is not fulfilled here; instead the spectators are being confronted with
absence and an emptiness that is to be understood as reduction of presence. The
empty centre of attention is encircled by their imaginations and fantasies, and
the performance takes place independently of these elements. Cal/ Cutta shows
the absent performer as voice on the mobile phone, in 7his Performance as voice
from offstage.

Therefore these dissolutions of boundaries are going hand in hand with a
conceptual rearrangement or reconfiguration of the relation between ‘perfor-
mance’ and staging ‘mise-en-scéne’. The opposition, still postulated by theater
studies, of cevre and performance thus becomes obsolete, for “perception — and
thus action — always occurs in the form of exchange processes between the sub-
ject’s and object’s properties of things as well as the persons involved” (Gronau
2010: 39; my translation). Then, as soon as the former centre of the perfor-
mance is absent, that is, “the mutual perception between actors and spectators
is interrupted, the ‘third party’, so to speak, enters the stage (...) and interferes
as a mediating third party between actor and spectator” (Eiermann, 2009: 23;
my translation).

So, by means of the mediating “third party” the bodily presentation/inter-
action of performers is upstaged giving way to the force of fantasy and imagina-
tion. Related strategies in post-spectacular theater are, for example, interrup-
tions of mutual perception of actors and spectators present, perspective
relativization of the present partner of communication/interaction, the inter-
locutor’s deformation, or even her/his complete absence. According to Fisch-
er-Lichte, who separates the concept of performance from that of the mis-en-
scéne, the notion of staging (mis-en-scéne) thus comes to the fore again — because
staging defines the actual framing conditions in which the performance will
take place. According to Eiermann (2009: 39) staging is a process that does not
affect the audience by way of an esthetic form but rather affects them even be-
fore they get into it, yet having specific information and expectations prior to
the beginning — which makes staging a strategic process.

Post-spectacular theater using its strategies may endow a critical potential
regarding today’s recent stratification tendencies in society, affecting not only
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the esthetical but also ethical issues by construing a nexus between digital com-
munication media that encourage participation, such as Facebook, and the
power shift towards a small number of large scale enterprises that control the
market and the digital media, such as Google. These communication systems
propagandize the free, democratic access of all participants who even get the
more rewarded the more active they are. “The mighty often prefer critical par-
ticipation to keeping silence — only to involve us in a dialog in order to ensure
that our uncanny passivity be suspended” (Zizek, 2005: 8; my translation). The
esthetical strategies of refusal and absence refer to these very points described by
Zizek. Such withdrawal into passivity could install a new freedom in an existen-
tial sense and as an antithesis to today’s economic concept of freedom that only
exists in the reduced form of economic choice. Such new theater models, how-
ever, convey the hope-giving existential chance in the middle of nowhere as a
potential to freedom.
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Revisié de la pedagogia en la formacié
d’escenografs al segle xx1

Anna Solanilla i Rosellé

El titol d’aquest treball encapcala una reflexi6
analitica i comparativa sobre quina hauria de
ser la formaci6 de l'escenograf avui. Revisa el
model pedagdgic que actualment sesta desen-
volupant a I'Escola Superior d’Art Dramatic
(ESAD) de I'Institut del Teatre de Barcelona i
d’altres centres formatius d’escenografia a partir
de contraposar el concepte escenografic tradici-
onal, de comprensi6 constructiva i interpretati-
va, a un d’estetica performativa i postmodern.
La tesi defensa que actualment les metodologi-
es i els coneixements que estem utilitzant en la
majoria de centres de formacié en escenografia
estan en decalatge amb la concepcié de I'escena
contemporania.

Habitualment, les metodologies que sapli-
quen en la formaci6 de I'escenograf encara es
fonamenten massa en estratégies de disseny
que basicament tenen en compte el sentit geo-
metric i interpretatiu de l'escenografia. Es
tracta d’'una concepcié d’origen modern.

Aquest fet implica que, entre altres coses, en la
formacié es deixin de banda conceptes d’espa-
cialitat no interpretatives i restin marginals
concepcions performatives com l'atmosfera.
Al mateix temps, 'actual escenograf en forma-
cid, poc en contacte amb les tecniques de co-
municacié que proporcionen els mitjans de
comunicacié de masses o l'art digital, perd la
possibilitat d’enriquir la seva narrativitat mit-
jangant estrategies que ja fa molt de temps que
han estat validades per 'escena i 'art contem-
porani.

Larticle vol establir els fonaments conceptu-
als i metodologics que ajudin a actualitzar el
model pedagogic en la formacié dels esceno-
grafs del segle xxi.

Paraules clau: Escenografia, pedagogia, con-
cepcié  performativa, postmodern, Fabia
Puigserver, lago Pericot, disseny escénic, Es-
cola Superior d’Art Dramatic (ESAD).

Aquest article té 'objectiu de plantejar alguns interrogants sobre I'aprenen-

tatge de I'escenodgraf.

Actualment, a les nostres escoles i universitats d’art es tenen en compte objec-

tius que cal revisar, com, per exemple, com ens relacionem amb la societat que ens
envolta i d’on provenen els models d’aprenentatge que utilitzem, i, sobretot, re-
considerar si sén necessaris els processos que cada cop ens fan assumir uns para-
metres més rigids a les nostres estructures académiques i d’ensenyament.

Formem massa preocupats pels conceptes, per les metodologies i pels pro-
cediments i hem deixat massa de banda la motivacié, la invencié i la carrega
ideologica ineludible del treball artistic.

Ensenyem I'escenografia aplicant unes estrategies que sovint sén massa line-
als, acotades i limitadores i que no permeten que els alumnes es preocupin pel
risc o pel pensament en el treball que duen a terme.
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Dit d’una altra manera, els estudis d’escenografia que desenvolupem deixen
poc marge als nostres estudiants perque incorporin sistematiques flexibles i es-
peculatives que els qiiestionin i que els obliguin a reinventar la mateixa esceno-
grafia com a professionals del futur.

Com podem verificar si es produeix aquesta situacié?

Ens podem plantejar les qiiestions segiients:

— Per qué massa sovint els projectes o treballs resultants dels nostres alumnes
s6n molt semblants?

—  Per que la implicacié emotiva dels estudiants dins 'aula pren un lloc secun-
dari amb relacié als espais creatius que desenvolupen fora de I'aula?

—  Per que els treballs que es proposen no assoleixen sovint les expectatives de
rigor i de profunditat que preveien d’entrada?

Crec que un dels factors que ens ha conduit a aquesta situaci6 és que encara
avui I'aprenentatge de I'escenografia es fonamenta en el sentit constructiu i fisic
de I'ingeni i no pas en 'estetica del performatiu.

Aquest fet ens fa adonar que les metodologies que apliquem sén antics ex-
ponents, més o menys transformats, de I'escenografia moderna de les avant-
guardes historiques. Encara ara formem tenint massa en compte 'escenografia
com a resultat de la composicié de formes en espai.

Aixi, doncs, reivindico que caldria parlar més de 'art immaterial. Cesce-
na ja compta amb aquesta qualitat basica, la qual cosa ens permetria incor-
porar facilment el concepte d’escenografia com a atmosfera (Fischer-Lichte,
2004).

Per bé que aquest concepte d’'immaterialitat tampoc no és una idea nova, si
que es tracta d’un concepte més proper i congruent amb el que han estat les fites
de l'art i de 'escena en quasi tota la darrera meitat del segle passat.

L'excés de rigidesa dels sistemes acadéemics neix del mateix
problema que suposa la dissolucio de l'art en les societats
occidentals?

La societat esta cada cop més immersa en la creacié d’elements visuals dins
el fet quotidia. Penso en la fotografia i els mobils, els videos a Youtube, les tau-
letes per dibuixar i retocar imatges o les webs per autodissenyar i crear objectes
«artistics», per posar-ne alguns exemples.
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I em torno a preguntar si no haurien de ser els artistes els primers que hau-
rien de saber gestionar aquests dos ritmes que es generen entre la capacitat visu-
al i creativa dels ciutadans i el seu allunyament de l'art.

De vegades, penso que els ciutadans que necessiten I'art sén tnicament els
mateixos artistes.

La nulla socialitzaci6 de 'art actual només pot ser la causa de la pérdua del
discurs ideologic. Podriem dir que la banalitzaci6 de 'art és causat per la facilitat
amb que qualsevol individu pot fer una fotografia o un video o, fins i tot, esde-
venir actor o actriu sense donar més valor al fet que la propia complaenga. Crec
que aquesta resposta és facil i reaccionaria. Quan és tan senzill per a tothom
utilitzar 'expressié visual a '’hora de comunicar-se, aquesta hauria de ser una de
les facetes socials més considerades i necessitades.

La falta d’implicacié del ciutada en l'art i en els artistes cal buscar-la en els
darrers i també en el sistema que els envolta, perque no hem sabut protegir la
capacitat transformadora de l'art.

Tenim arts i artistes reduits a 'anecdota, al producte comercial. Aquesta degra-
dacié s’ha anat produint progressivament des de la década de 1970 i ’ha conduit a
la seva dissolucié com a agent influent. Cartista només pot sobreviure gracies a la
mercantilitzacié de I'objecte o del fet artistic. Retrocedim, doncs, al segle x.

Com ha afectat aquesta situacié ‘aprenentatge
de l'art i 'escenografia?

Laprenentatge de 'art es remunta a les estratégies que van incorporar les
primeres avantguardes i que també utilitzaven alguns artistes-escenografs del
surrealisme, del futurisme o del constructivisme rus, per exemple. Aquestes es-
tratégies tenien com a objectiu provocar un impacte fort en I'espectador a partir
de la simultaneitat, de la dissolucié dels limits entre interpret i public o de 'ts
d’estratégies com I'imprevist, l'irracional i 'inconscient, sense oblidar 'essenci-
alitzacié en el cas de la Bauhaus.

Tanmateix, aquestes estratégies van ser superades pel fer i 'estar de I'infor-
malisme de les segones avantguardes gracies al minimalisme, 'accionisme i el
conceptualisme. Artistes com els americans Allan Kaprow, Sol LeWitt i Ana
Mendieta, o europeus com Joseph Beuys, Marina Abramévi¢, Jerzu Grotowski,
Hermann Nitsch, Fabrizio Plessi i Esther Ferrer, van aconseguir que durant els
anys setanta del segle passat i fins a principis dels vuitanta se superés el valor
materialista de I'art plantejant 'expressié artistica com quelcom lligat a 'accié,
al ser i l'estar, és a dir, fonamentat en el sentit performatiu, amb I'expressionis-
me abstracte, el minimalisme, el Process Art o I'abstraccié excéntrica.
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Va ser aleshores que els artistes i els centres van incorporar els primers canvis
sobre la manera d’aprendre art. Lart informal, immaterial i efimer feia que as-
pectes com els processos i les metodologies prevalguessin per damunt del resul-
tat. Per tant, per damunt de sistemes de I'aprenentatge basats en técniques i
procediments que educaven en I'habilitat de representar, s'’hi incorporaven me-
todologies fonamentades en el procés i en obres basades en la simplificacié i/o
la sintesi.

Avangats els anys setanta, i a Catalunya en concret, en una ¢poca en queé es
gaudia del nou estat democratic, es van introduir aquests nous sistemes que
valoraven la idea per sobre del resultat. Llavors, el collage de llenguatges o el fet
de considerar la creacié artistica com una reflexié de caracter introspectiu van
portar les escoles d’art a modificar algunes de les pedagogies. Es donava més
llibertat a 'alumne a 'hora d’especular amb estrategies i formes que naixien de
la propia experimentacié. No simposaven o es feien prevaler metodologies tini-
ques. Encara es confiava en lartista. Eren anys en qué molts artistes també es
declaraven autodidactes.

Tot i aixi, al mateix temps 'art comengava a dissociar-se cada cop més de la
seva capacitat transformadora. Lartista es tancava al seu taller i la societat atri-
bufa a I'art interessos economics o partidistes sense considerar si era necessari.

En la década de 1980 les escoles i la Universitat van formular, definitiva-
ment, que «[’artista no neix, sin que es forma». Lartista ha d’estar al servei de
la societat i, per sobreviure, ha de tolerar I's que es fa d’ell i del seu treball. A
Espanya, per exemple, els artistes eren bandera del «suposat» progrés democra-
tic del pais. El govern va voler donar una imatge de consens i de modernitat al
mon a través de art després de quaranta anys de dictadura.

Va ser aleshores que es va iniciar la institucionalitzacié de 'aprenentatge de
lart que es produia d’una manera gairebé programatica. Les escoles d’art publi-
ques i privades canalitzaven els seus projectes de creixement oferint diverses es-
pecialitats, establien titulacions reglades i massificaven els seus centres. També
va ser llavors que I'art, en qualsevol dels seus vessants, es converti en un objecte
comode d’acompanyament d’una societat suposadament «rica». Molts ciuta-
dans volien esdevenir artistes i representants d’aquesta societat euforica que cre-
ia que formava part del progrés.

Amb larribada dels anys noranta, la crisi del signe que havia desenvolupat
'art més performatiu de les dues década anteriors es va deixar de banda, i es
retorna a un art que transformava la metafora moderna en al-legoria. Ens re-
ferim a la postmodernitat.

A I'Espanya d’aquella ¢poca la transcendencia del treball d’un artista de-
penia de la seva projeccié internacional, la qual era conduida per les instituci-
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ons politiques i per macroexposicions que s'importaven als focus artistics in-
ternacionals.

També hi havia els programes de beques i premis, que destriaven un grup
reduit d’artistes com a representats de Iart ibéric al mén. Es el cas de Miquel
Barcel6 o de La Fura dels Baus, els quals sén fills d’aquesta necessitat politica de
veure'ns representats a partir d’uns artistes concrets.

Mentrestant, les escoles i universitats d’art graduaven centenars alumnes
cada curs, els quals, un cop abandonaven la institucié, no tenien cap opcié de
viure fent d’artistes si no es convertien, per factors molt discutits, en els «es-
collits».

D’altra banda, molts d’altres, entre els quals jo mateixa, no vam voler entrar
en aquest joc institucionalitzador o clarament mercantilista i, conscientment,
ens vam mantenir al marge del sistema. Altres van optar per I'educacié com una
via per continuar essent artistes sense estar subjugats i amb el convenciment que
Iart és necessari per a la societat.

Tanmateix, la meva ingenuitat i la de molts altres com jo no va fer que ens
adonéssim que també estavem contribuint a aquesta instrumentalitzacié. Les
escoles i les universitats d’art també sén eines politiques aqui i arreu.

Aixi, doncs, 'acomodament de I'art en la societat postmoderna va permetre
novament que, sobretot els critics i els venedors, impregnessin I'art de valors
arcaics com la singularitat o I'estil. Calia renovar ciclicament els productes artis-
tics perque els mercats continuessin tenint demanda.

També va ser en aquesta ¢poca que la institucionalitzacié va assolir els seus
nivells maxims i es va justificar 'aparici6 de sistemes de proteccié i de promocid
de l'art; ens referim als museus i les fundacions.

Arribem al final del segle xx, en que la societat, mitjangant les seves estruc-
tures, satisfeia la produccié artistica d’un sistema capitalista i necessariament
especulador que al mateix temps necessitava generar nous consumistes per tal
de mantenir la maquinaria en funcionament.

Com ha evolucionat l'aprenentatge de l'escendgraf contemporani?

Lescenografia dels anys setanta i vuitanta del segle passat va estar lligada
als conceptes d’environament i d’instal-lacié que també afloraven en I'art de
I'¢poca. Lobjectiu era allunyar-se de les escenografies de les primeres avant-
guardes i superar els seus valors més fisics i materials. Aixi, les propostes més
arriscades de I'¢poca intentaven imbricar-se amb I'accié de forma radical i
compromesa i defugien qualsevol projecte esteticista (The Performance

Group, de Nova York).
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Tanmateix, als anys noranta 'excés mercantilista i el desig de satisfer mer-
cats cultes o suposadament cultes van conduir al retorn de models en que el
gaudi material tornava a tenir un alt grau de preséncia a 'escena. Aixi, doncs, les
qualitats materials i fisiques de I'escenografia es van reprendre amb una barreja
amb els aspectes performatius que oscil-laven segons la produccié. S6n expo-
nents d’aquesta escenografia postmoderna els treballs de Bob Wilson a partir de
la deécada de 1990, de Richard Hudson, de George Tsypin, d’Ezio Frigerio o del
mateix Josef Svoboda, entre molts d’altres.

Finalment, una darrera reflexié: aquesta certa recuperacié del valor de materia
de I'escenografia no és solament el resultat de la institucionalitzacié de l'art, sind
que potser també hi té alguna cosa a veure el mateix caracter efimer de I'escena.

Lescenografia ha de compartir temps i espai amb elements molt més fragils
que ella mateixa, com I'accié o la gestualitat de intérpret. Tanmateix, l'inter-
pret sempre acaba apareixent de forma nuclear a escena i testimonia, sobretot,
la tasca del director. En canvi, escendgraf, si no formalitza la seva aportacié, i
fins i to quan ho fa, sempre és un membre de 'equip que no es percep prou.
Sembla que I'escendgraf necessita projectar, fer i mostrar per tal de ser.

S’ha confds sovint 'escenografia amb la pura formalitzacié plastica a escena
i no sha considerat prou seriosament la figura de 'escenograf com la d’un au-
tentic creador visual de I'espectacle. Potser cal buscar-ne el motiu en el fet que
escenodgraf no ha sabut adaptar-se a 'amplificacié de les seves funcions dins
escena contemporania. O potser el director tampoc no I’ha deixat.

En conclusid, no tots els escenodgrafs postpostmoderns han sabut subordi-
nar les qualitats fisiques de 'escenografia al concepte d’atmosfera que hi és con-
gruent als nostres temps. Ara bé, els escenografs que si que ho han fet sén els
que realment interessen. En la seva manera d’entendre i de portar a terme l'es-
cenografia, intentarem trobar les idees per revisar la congruéncia i I'efectivitat
de I'aprenentatge que hauria de desenvolupar-se en els nostres estudis.

Per arribar a proposar alguns interrogants que ens serveixin per esbossar una
sortida a aquesta situacié, introduim les figures de Fabia Puigserver i Iago Peri-
cot, dos professionals escenografs-directors i docents de I'Escola Superior d’Art
Dramatic (ESAD) de I'Institut del Teatre que, amb un cert distanciament cro-
nologic comode, ens poden ajudar a revisar el nostre model actual.

Fabia Puigserver

Fabid Puigserver entenia 'ofici d’escenograf lligat al teatre d’idees i a una
plastica lliure de convencionalismes i, sobretot, elaborada a partir del procés
d’assaig. Tanmateix, la seva immensa capacitat de treball i el propi rigor sobre el
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control de qualsevol detall de I'espectacle també el van conduir a mantenir una
relacié molt propera amb el disseny i la realitzacié, ates que triava materials i
experimentava amb la seva elaboracid.

Tot i aixi, cal remarcar la capacitat d’aquest professional a '’hora de com-
prendre 'escenografia i la direccié d’escena com un tot. Un creador de I'escena
que en el teatre catala dels anys setanta i vuitanta del segle passat va ser capag de
reivindicar els components vitalistes i sensuals. Va plantejar obres amb humor i
incongruéncia, sense renunciar a una solida base formal propera al millor sentit
representatiu. En conseqii¢ncia, la majoria de les seves posades en escena activa-
ven tant experiéncies sensitives com el desig de ser objecte d’interpretacions
intel-lectuals.

Puigserver tenia la intel-ligéncia de no forgar les connotacions i les significa-
cions a partir de I'objecte, sin6 que I'objecte prenia sentit quan I'accié el signi-
ficava. Lespectador acabava entenent aquesta capacitat de significar, ja que fi-
nalment percebia 'escenografia com quelcom transcendent i fonamental en
espectacle.

Per tant, tot i tenir una qualitat formal molt destacada, la posada en escena
de Puigserver seguia ideologicament els fonaments del Process Art o antiforma.’
Aquest moviment s’associava a algunes tendencies de finals dels anys seixanta,
com | Arte povera, I Earth work o I'art conceptual.

Escenograficament, era molt present la poteéncia comunicativa dels materi-
als, els quals havien de concordar amb I'estat psiquic del creador i de 'esdevenir
de l'accié. Eren escenografies que es formaven i es deformaven segons el desen-
volupament dels assajos, és a dir, hi restaven emfatitzades les fases de concepcié
i de realitzacié de la mateixa escenografia. Tal com afirmava Robert Morris, per
augmentar la preséncia psiquica d’una obra cal donar valor al seu procés de
produccié (Morris citat per Guasch, 2000).

Per aix0, escenografies tan famoses com la que Fabia Puigserver va idear per
a Yerma (1971)* ens mostren un artista preocupadissim pel mén dels materials
no rigids i per la seva configuracié final. Yerma va esdevenir una escenografia
paradigmatica en aquest sentit, en la qual intervenien principis de la natura com
la gravetat, la indeterminacié i l'atzar i convertien 'espai escénic en quelcom
imprecis i imprevisible.

1. Aquests conceptes inclouen, entre d’altres, l'obra de Richard Serra, Robert Morris, Keith
Sonnier i Hans Haacke, i mantenen uns plantejaments critics, socials i, fins i tot, politics amb
relacié a 'entorn paisatgistic. En el seu concepte artistic, Haacke elabora un «art ecologic» en
fer particip la mateixa naturalesa en el procés de creacid, semblant al treball de Walter De Maria.

2. Lespectacle era representat per la companyia de Nuria Espert i va ser dirigit per Victor
Garcia.
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Iago Pericot

Per a mi, Jago Pericot representa I'escenografia com a reaccié a la subjec-
tivitat i els excessos esteticistes. Les seves propostes com a escenograf i director
plantegen una escenografia que valoren la capacitat expressiva del color, la
composicid i les proporcions a partir de estrategia less is more, antiil-lusionis-
tes i no literals.?

Crec que Pericot segueix els artistes minimalistes i que no crea a partir
del compositiu, sind a partir dels principis de claredat estructural, de 'eco-
nomia de mitjans i de la simplicitat maxima. Per a ell, 'economia i 'autono-
mia de mitjans pressuposa una finalitat artistica més elevada. La seva esceno-
grafia gesta la superacié dels principis materialistes i permet el desplacament
de pensament —de la forma a la idea—, amb la qual cosa arriba a la desmateri-
alitzacid, tal com es constata en I'escenografia de MozartNu,* per posar-ne
un exemple. El caracter processual i temporal de la practica minimalista en
'escenografia de Pericot va afectar no tan sols la relacié del creador amb
'obra, sin6 també les relacions entre obra, espectador i espai circumdant del
fet escénic.

Aixi, doncs, entenc que les escenografies de Pericot es troben en 'origen de
la desmaterialitzacié de I'escenografia, que també va afectar I'art en general.

Quines son les pautes pedagdgiques que hem de tenir
en compte per a 'aprenentatge de ['escenografia, seguint
Fabia Puigserver i Iago Pericot?

De fet, la simultaneitat d’experiencies, tan diferents com les propostes pro-
cessuals de Puigserver en relacié amb les minimalistes de Pericot, no sén tan
divergents.

La postmodernitat va ser el procés de fragmentacié i de desorientaci6 que
conformaria la logica cultural del capitalisme tarda. Va significar el retorn a la
tradici6 per destruir-la. Aquests preceptes conformaren I'escenografia de Puig-
server i també la de Pericot.

3. En sén exemples els artistes minimalistes Kenneth Noland, Ellsworth Kelly, Jules
Olinski, Robert Morris, Tony Smith, Donald Judd, Dan Flavin, Carl Andre, Sol LeWitt, Larry
Bell i John McCraken.

4. MozartNu és un espectacle de dansa contemporania concebuda pel director lago Pericot.
La versié original és del 1986. El 2008 se’'n va fer una reposicié. La proposta s’inspira en la
Missa de la coronacié de Wolfgang Amadeus Mozart. La realitzacié escénica mostra la bellesa de
les relacions humanes a través dels cossos nus de dos ballarins.
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El primer utilitzava amb émfasi el treball d’assaig a escena per assolir un
grau just de desmaterialitzacié de 'escenografia. Amb Pericot, aquesta desma-
terialitzaci6 esdevé total, amb la qual cosa mor el sentit d’autor i d’estil en les
seves propostes escéniques. En la seva escenografia, desapareixen els testimonis
expressius.

Dit amb altres paraules, Puigserver encara confiava en certa manera en la
capacitat interpretativa i representativa de I'escena, en la qual podia contribuir
a transformar la societat. Per a Pericot, aquesta confianga és totalment ingénua:
lart i 'escena contemporanies presenten imatges que han esdevingut icones al-
legoriques de la quotidianitat que han perdut la seva significacié original. Sén
objectes, simbols que només presenten realitat.

Finalment, no pretenc donar solucions magiques i resolutives a la tesi plan-
tejada, m’hauria d’estendre massa. Ara bé, si que em permeto proposar-vos unes
preguntes a partir de les quals pugueu analitzar I'aprenentatge de I'escenografia
als centres de formaci:

1. Com podem induir a un aprenentatge de I'escenografia contemporania
quan la metafora (modernitat) ha estat deixada de banda i I'al-legoria n’ha
pres el relleu?

2. Com podem desencadenar processos de treball i d’aprenentatge dins una
cultura al-legorica com la dels nostres estudiants nascuts en plena era de la
globalitzacié? No ens portara, I'al-legoria, a I'estandarditzacié de valors, de
discursos i d’estetiques?

3. Que és una escenografia o un concepte escenografic de modernitat (que
no moderna) en temps contemporanis? Es tracta d’aquella escenografia
que busca l'estabilitat i fins i tot 'autoritat mitjangant la historia oficial o
aquella altra que recupera els seus aspectes més critics abandonats per la
postmodernitat?

4. Laprenentatge de les arts i, per tant, de 'escenografia, han d’enrunar els
conceptes de veritat, de rad, de globalitat i de totalitat propis de la caduca
modernitat per proposar uns nous valors artistics amb transcendéncia social
i carrega ideologica?

5. Segons el capitalisme consumista, 'art ha de generar imatges espectaculars,
simulacions seductores que tenen poc a veure amb la representaci6 del que
és real. A les nostres escoles i universitats, hem de contribuir a aquesta logi-
ca cultural impulsada pel desig consumista?

6. Laincorporacié de les noves tecnologies en I'ambit artistic, respon logi-
cament a la necessitat permanent de modernitzacié del capitalisme con-
sumista’
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7. Com poden i volen sobreviure, les escoles d’art, a la incombustible necessi-
tat de modernitzacié de la nostra societat?

8. Lescenografia contemporania és més que un programa estilistic. Com
laprenentatge de I'escenografia, ha de defugir la imposicié de tradicions
culturals sobre un present social i econdmic que ha de situar-se més enlla de
les solucions estilistiques?

9. Com podem aprendre una escenografia de naturalesa hibrida i que cita cao-
ticament diferents referents de la memoria col-lectiva per formular un futur?
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Un projecte de tesi: etica, poetica i subjectivitat

en ’obra de Sarah Kane

Marta Tirado Mauri

Larticle explica els objectius de recerca, el
marc teodric i les hipdtesis extretes en I'elabo-
racié del projecte de tesi de 'autora durant el
primer curs de doctorat. Lobjectiu principal
de la tesi és desxifrar i analitzar el subjecte etic
proposat per 'obra de Sarah Kane (1971-
1999) a partir de la identificacié dels meca-
nismes poetics que el perfilen. La recerca vol
demostrar que des de Blasted (1995) fins a
4.48 Psychosis (1999) hi ha hagut una evolu-
ci6 de la subjectivitat que es modifica d’acord
amb la progressiva elaboracié del gir etic de
lautora i de la seva creixent atribucié de res-
ponsabilitat a 'espectador. Com a conseqii¢n-
cia, s'estableix una relacié de correspondéncia
entre el canvi estétic que la dramartdrgia de
Kane experimenta i la transformacié de la
subjectivitat que la identitat del «Jo» mostra.

Partint del plantejament étic de Lévinas

(1961, 1974), segons el qual la identitat com-
promesa del subjecte només pot construir-se a
través de la relacié amb lalteritat, 'estudi de-
fensa que, en l'obra de Kane, la identitat del
nou subjecte etic només pot ser definida gra-
cies a la relacié que aquest estableix amb els
altres. Aixi, es desmarca dels principals tedrics
que lestudien com una entitat individual i
aillada, definida integrament des de la seva
dimensié dramattirgica i performativa fisica i
mental, i el caracteritza mitjancant els vincles
emocionals que la dramatirgia de Kane esta-
bleix entre personatges i amb I'espectador
mitjangant categories intersubjectives com el

didleg o la faula.

Paraules clau: Sarah Kane, teatre britanic con-
temporani, Emmanuel Lévinas, ¢tica, subjecti-
vitat, poctica.

Aquest article focalitza el meu projecte de tesi en I'estat primerenc en que es

trobava al juliol del 2013, quan va ser presentat com a ponéncia al New Scho-
lars’ Forum de la IFTR d’aquell any. Amb la seva explicacid, pretenia rebre feed-
back d’academics experts per tal de replantejar i millorar el projecte de recerca,
objectiu que es va complir. Per tant, com tota tesi doctoral que es troba en un
procés d’elaboracid, el plantejament actual del projecte ha variat considerable-
ment i sha concretat més, tot i que conserva les linies generals exposades en
aquest article.

Tema i objectius

El projecte de tesi té com a objectiu principal desxifrar i analitzar el subjecte
etic proposat per la dramatdrgia de Sarah Kane a partir de la identificacié dels
mecanismes poetics que el dibuixen. En aquest sentit, 'estudi concep la poetica i
la subjectivitat construida en I'obra de Kane com un gest ¢tic i s'entronca aixi amb
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Aleks Sierz, que, en el seu estudi In-Yer-Face Theatre: British Drama Today (2001),
ja identificava I'obra de I'autora amb una nova sensibilitat poetica i ¢tica, en el
sentit que vinculava la seva renovacié formal amb un giiestionament politic que
obligava a replantejar el rol de 'individu i, per tant, la seva subjectivitat davant la
violencia subjacent de la societat anglesa posterior al thatcherisme.

Gracies a 'analisi poctica i semiotica de les cinc peces teatrals de la drama-
turga britanica (Blasted, 1995; Phaedras Love, 1996; Cleansed, 1998; Crave,
1998; 4.48 Psychosis, 1999), la tesi pretén definir, en primer lloc, el subjecte etic
que proposa Kane com a alternativa al subjecte desnaturalitzat sotmes als valors
del neoliberalisme. En segon lloc, intenta mostrar com la desindividualitzacié
de I'ésser huma impulsa la renovacié dramatirgica de Kane per tal d’aconseguir
la representacié d’una subjectivitat violentada. I, en tercer lloc, pretén determi-
nar la forma amb quée Kane assumeix una ¢tica de la responsabilitat respecte de
la violencia social, de la qual és victima perd també botxi, alhora que apel-la a
espectador perque assumeixi com a propia la recurrent barbarie de I'ésser
huma, infringida no només per I'Estat, sind també per si mateix i pel seu igual,
per posar-hi fi.

D’aquesta manera, la tesi defensa que I'obra de Kane revela la necessitat de
refundar la subjectivitat de I'individu a favor d’una identitat posthumanista que
constitueixi un procés etic que garanteixi una nova manera d’entendre la propia
existéncia del «Jo» i de relacionar-se amb I'«Altre», al marge de la crueltat i de les
relacions colonitzadores. Per tant, la tesi analitzara les caracteristiques poetiques
i performatives de la dramatirgia de Kane que expressen la transcendéncia ética
de la responsabilitat humana i la seva influéncia en 'espectador.

Antecedents de 'enfocament teoric

Encara avui la qiiesti6 de la subjectivitat i de la seva representacié poetica i
escenica és considerada la «preocupacié més convincent» a 'entorn de 'obra de
Kane (De Vos i Saunders, 2010: 1). Prova de la seva vigencia, és la publicacié
relativament recent de Sarah Kane in Context (De Vos i Saunders, 2010), que en
la segona part reuneix articles dedicats al vincle entre la subjectivitat, la repre-
sentaci6 i la responsabilitat ¢tica (de 'autora, dels espectadors).

La relacié entre subjectivitat, estetica i etica ja fou establerta per Ken Urban
(2001) en vincular el drama de Kane amb el «teatre de la crueltat» de Howard
Barker (1997), un plantejament que, com ja hem vist, Sierz (2001) continua.
Tots dos acadeémics aporten la dimensié etica en 'analisi poetica de I'obra de
Kane, en tant que subratllen la dentincia que aquesta fa a la crueltat del mén
catastrofic que la contextualitza. Tot i aixi, aquesta visié redueix 'obra tnica-
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ment al reflex d'un mén atrog del qual I'individu no pot escapar. Karoline Grit-
zner (2008) va més enlla quan llegeix el nou expressionisme teatral des de la
perspectiva de Theodor Adorno (2004). Aixi, explica la renovacié formal de
Kane com I'Gnic mitja per reflectir la subjectivitat postmoderna i, al mateix
temps, com un mecanisme de resisténcia ¢tica contra la instrumentalitzacié de
Pindividu per part del neoliberalisme. Gritzner introdueix en la lectura poetica
de Kane un gir cap a I'¢tica positiva, que garanteix la superacié ontologica i
social de I'individu i suposa I'apertura a una nova perspectiva que ha generat
aportacions academiques molt fructiferes, com les incloses en De Vos i Saunders
(2010) en la de Delgado-Garcia (2012), entre d’altres.

Marc teoric Lenfocament proposat, que estableix relacions entre ética,
subjectivitat i poetica, vincula, per tant, tres marcs tedrics diferents que es
complementen i que haurien de permetre 'analisi critica de la dramatdrgia
de Kane des de les tres perspectives mencionades:

1) El marc centrat en un enfocament etic que, a més d’exigir una recepcié ac-
tiva per part de 'espectador i convertir el teatre de Kane en un instrument
de resistencia davant el neoliberalisme, reflexiona sobre el rol etic del subjec-
te en aquesta crisi politica.

2) El marc vinculat a la refundacié d’una subjectivitat posthumanista, en tant

. b .7 . . . e . .
que reflexiona sobre I'agressi6 neoliberal i la seva afeccié sobre I'individu.
3) El marc centrat en la renovaci6 formal del drama i en la seva performativitat.

Pel que fa al primer, la tesi utilitza el paradigma ¢tic d’ Emmanuel Lévinas
(1961, 1974) i dels seus successors, tant aquells teorics que introdueixen el gir
etic en I'analisi critica de la narrativa (Eagleton, 1997; Onega i Ganteau, 2007;
entre d’altres) i del teatre (Ridout, 2009; Meyer-Dinkgrife i Watt, 2010; entre
d’altres), com els que es fan resso de la dimensié politica de I'¢tica levinasiana,
com és el cas de Judith Butler (2004, 2011). D’aquesta manera, el projecte de
tesi s’inscriu en el marc tedric de 'anomenat ethical turn, és a dir, en la creixent
preocupacid, a partir de 'aportacié epistemologica de Lévinas, pels debats etics
que genera el pensament postestructuralista i que I'estudi critic del teatre brita-
nic contemporani ha adoptat recentment.

De Lévinas, m’interessa la teoria que apunta cap a una recuperaci6 del «Jo»
postmodern sempre que aquest assumeixi la seva responsabilitat eética amb I'«Al-
tre» a través d’'una relaci6 activa, sensible i compromesa, en un clar gir étic. A
partir d’aquest marc teoric, definiré, en primer lloc, els mecanismes poetics amb
que Kane concreta aquesta responsabilitat etica i la recuperacié del subjecte i, en
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segon lloc, provaré d’entendre el rol que té la relacié amb lalteritat en la cons-
truccié del «Jo» en el teatre kania.

En canvi, de Butler m’interessa el paper dual que déna a la vulnerabilitat
humana quan defineix la relacié ¢tica amb I'«Altre». D’una banda, I'autora
evidencia que, davant la violéncia exercida per I'Estat sobre I'individu, sovint
s'utilitza la precarietat corporal per crear recel i por davant lalteritat i, per
tant, per confrontar el col-lectiu huma. Mentre que, d’altra banda, defensa
que és precisament aquesta vulnerabilitat la que estableix una obligacié ¢tica
entre els individus que cohabiten en la proximitat (en una mateixa comuni-
tat) o en la distancia (al mén). A través de la concrecié pocetica de la vulnera-
bilitat humana i de la necessitat basica dels personatges de Kane, podré definir
no solament el subjecte etic proposat per 'autora davant la violencia posthu-
manista, i davant I'«Altre», siné també la responsabilitat ¢tica que demana a
Iespectador.

D’acord amb I¢tica exposada per Butler basada en el dolor i la pérdua emo-
cional de I'individu, cal recuperar el capitol de Laurens De Vos, «<Madly in Love:
Sarah Kane» (2011). Lestudi fa notar una linia de recerca sobre la destruccié de
la subjectivitat en Kane que es vincula amb la teoria del trauma i el testimoni de
Shoshana Feldman i Dori Laub (1992) i que resulta rellevant per al projecte de
recerca. Aquest paradigma teoric, aplicat ja per Peter Buse (2001) a Blasted i
amb clars ressons en la filosofia de Butler (2004), permet la confluéncia de tres
eixos analitics decisius en la tesi. En primer lloc, remet a preguntar-se com la
violéncia extrema, que 'obra de Kane mostra a través d’esdeveniments trauma-
tics que destrueixen, literalment, entitat de I'individu, pot modificar la seva
subjectivitat i la recepcié que se’n fa. En segon lloc, subratlla la necessitat que el
subjecte assumeixi el gir etic per poder superar el trauma, en tant que viure i ser
testimoni d’aquesta experiéncia implica assumir com a propia I'agressié que
pateix un altre, a qui es reconeix com el representant d’'un dolor social col-lectiu
que també l'afecta i que, per tant, ha de revelar. I finalment, evidencia que
latrocitat dels esdeveniments escénics que desencadenen el trauma convertei-
xen en testimoni ¢tic un espectador que es veu afectat emotivament pel llen-
guatge dramatic de Kane i que, en conseqiiéncia, adopta la responsabilitat etica
que l'autora reclama.

Amb relacié al segon marc teoric, vinculat a la refundacié d’una subjectivi-
tat posthumanista, es podria dir que el paradigma etic adoptat hi esta plena-
ment relacionat. Alhora, la tesi pren com a referéncia els estudis anteriors i
contemporanis que analitzen la subjectivitat en 'obra de Kane (Urban, 2001;
Sierz, 2001; Buse, 2001; Saunders, 2002, 2009; Gritzner, 2008; De Vos i Sau-
nders, 2010, entre d’altres).
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En aquests treballs, la investigacié adopta dos punts forts que tots compar-
teixen. El primer radica en el fet que els estudis centren la seva analisi en el text
dramatic, i no en la performance, tet que no exclou que també tinguin en comp-
te la recepcié espectacular de la seva escenificacid, basica per aconseguir I'im-
pacte emocional pretés per Kane per tal que 'espectador assumeixi la seva res-
ponsabilitat ética.

El segon punt fort resideix en el fet que tots els treballs esmentats analitzen la
representacié de la subjectivitat alienada de I'individu i se centren especialment en
Pestudi de la poetica de I'obra de Kane. En linies generals, sarriba a la conclusié
que la ruptura entre una consciéncia violentada i la construccié fisica del perso-
natge s’expressa mitjangant la ruptura, parcial o total, de la forma dramatica.

Malgrat 'aposta que es fa per estudiar el text dramatic, quasi tots els estudis
aprofiten el caracter performatiu de I'obra de Kane i utilitzen un marc tedric
centrat en la teatralitat postdramatica exposada per Lehmann (1999). Aixo pro-
voca que, en la majoria d’aportacions academiques, les categories dramatiques
objectives establertes pel drama (accid, faula, dialeg, personatge i escenificacio)
siguin desplagades per aquelles ontorepresentacionals postcartesianes vincula-
des amb el personatge: la corporalitat (predominant en les seves primeres obres)
ilaveu (protagonista de les dues tltimes). Els estudis evidencien la confrontacié
entre ambdues categories, que ha dividit critics i teorics entre I'una i I'altra. Aixi,
d’una banda, el corrent centrat en la veu (Saunders, 2002; Sarrazac, 2005; An-
gel-Pérez, 2000, entre d’altres) defensa que Kane mostra una subjectivitat in-
trospectiva, mental, que testimonia una dissolucié progressiva del «Jo» i que
culmina amb la desaparici6 dels personatges, materialitzant la «mort del perso-
natge» (Fuchs, 1996), llargament qiiestionada per I'evident presencia fisica de
les «veus» dels personatges quan s'escenifica la pega. D’altra banda, el corrent
centrat en la corporalitat (Busby i Farrier, 2007; Gritzner, 2008; De Vos, 2011;
Delgado-Garcia, 2012, entre d’altres) subratlla que aquesta determina la subjec-
tivitat en l'obra de Kane, no solament perque afronta el problema ontologic de
la identitat a través de la hibridacié corporal dels personatges (mitjangant la
subversié de I'edat i el genere), siné perque és mitjangant el seu dolor fisic, i la
seva desmembracid, que Kane revela la pérdua de I'individu a favor de I'existen-
cia de l'altre.

La tesi es desmarca d’aquesta confrontacié de perspectives i n’adopta una
d’integral que té en compte ambdues categories del subjecte. Segons el meu
parer, la gran distancia entre aquests dos punts de vista, que sovint es neguen
mutuament per afirmar-se a si mateixos, sembla afeblir 'analisi de la subjectivi-
tat en Kane, que resultaria més completa si es complementessin les dues dimen-
sions ontorepresentacionals del subjecte.
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Finalment, pel que fa al tercer marc teoric, el paradigma poétic que segui-
rem esta vinculat a les teories nascudes amb la crisi del drama (Szondi, 1956;
Sarrazac, 2005) i que posen de manifest, d’'una banda, una ruptura absoluta
de totes les categories dramatiques (dialeg, personatge, faula, argument i re-
presentacié escenica) que déna lloc a un text en que es barregen elements
d’altres generes, aixi com polifonia i fragmentacid, (Sarrazac, 2005) i, de 'al-
tra, 'aparicié d’uns textos que, com els de Kane, recullen trets clarament
performatius que subratllen el rol actiu de espectador i en els quals es prio-
ritza 'escenificacié a la fidelitat textual, com suposa el paradigma estétic de
Lehmann (1999). Respecte de la performativitat del text en el teatre de Kane,
resulten rellevants per a la tesi altres fonts que analitzen el paper actiu de l'es-
pectador des d’una clau ética i politica, com Theatre Audiences, de Bennett
(1997), The Emancipated Spectator, de Ranciére (2009) o Asthetik des
Performativen, de Fischer-Lichte (2004). Si tenim en compte el paradigma
etic emprat, sembla evident que mecanismes com la ruptura poctica dels tex-
tos o la violencia explicita o subjacent en la relacié dels personatges, com
mostra 'obra de 'autora, poden tenir un paper decisiu en la implicacié emo-
cional i etica de la seva audiéncia.

Hipotesis: directrius de treball

A partir de les hipotesis apuntades, es poden establir unes directrius basi-
ques i més generals, que caracteritzen el projecte de tesi.

La primera hipotesi directriu defensa que des de Blasted fins a 4.48 Psychosis
hi ha hagut una evolucié de la subjectivitat que es modifica en paral-lel amb la
progressiva elaboraci6 del gir ¢tic de Kane i, conseglientment, amb la seva creixent
atribuci6 de responsabilitat a 'espectador, que cada vegada esdevé més actiu.

Com a conseqii¢ncia, podem establir una segona hipotesi directriu, que
defensa que al llarg d’aquesta evolucié s’estableix una relacié de corresponden-
cia entre el canvi formal, estetic, que el text de Kane experimenta, i la transfor-
maci6 de la subjectivitat que la identitat del «Jo» mostra. Per tant, la forma
dramatica trencadora de 'ouwvre de 'autora i el consegiient replantejament de la
seva representaci6 performativa evidencien una desestructuracié continua tant
de les bases unitaries dramatiques (temps, espai, accié) com dels personatges
(que passen de desdoblar-se o confondre’s corporalment amb I’altre a dissoldre’s
en veus incorpories que es confonen) i que desvetlla la perdua del «Jo» en mans
de la societat neoliberal.

Pel que fa a la qiiesti6 de I'¢tica positiva que exhibeix el teatre de Kane, es
pot exposar una tercera hipotesi directriu. Aquesta hipotesi defensa que, per a
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autora, la identitat del nou subjecte etic (capa¢ d’assumir la responsabilitat
de la violéncia social en queé es veu immers) només pot definir-se a través de
la seva relacié amb els altres i, en cap cas, si només el considerem com una
entitat individual, autosuficient i aillada que pot ser analitzada integrament al
marge de qualsevol dels elements que I'envolten dins del drama, tal com la
majoria de teorics 'han plantejat en els seus estudis sobre la corporalitat i la
veu en la dramatdrgia de 'autora. La justificacié del canvi d’enfocament que
proposo radica en la hipotesi de partida, que considerava la poetica de Kane
com una recerca formal d’un nou subjecte posthumanista que apel-la a la res-
ponsabilitat etica de 'espectador i a la seva propia per poder mostrar la «veri-
tat» cruel del mén actual. Aquest compromis étic que atribueixo a 'obra de
Kane amb, en definitiva, el conjunt de la societat i, per tant, amb I'«Altre»,
necessita recuperar el plantejament étic de Lévinas i Butler per poder-lo ana-
litzar. Com ja s’ha exposat, per a aquests tedrics, la identitat compromesa del
subjecte només es pot construir mitjangant la relacié amb lalteritat i el reco-
neixement sensible de la vulnerabilitat humana compartida amb els altres,
que permet reconeixer-los com a iguals, en la mesura que tots sén (som) vic-
times de la brutalitat capitalista de destruccié mutua i de la consegiient per-
dua de la propia autonomia subjectiva. Un vincle que només la consideracié
dramatirgica i performativa del «Jo» mental i fisic del personatge no pot ex-
posar integrament.

Si, a més, tenim en compte que un dels temes centrals de 'obra de Kane
és 'amor com a destruccié i salvacié de l'individu, sembla justificat que la
tesi aposti per estudiar la subjectivitat des de la relacié que Kane estableix
entre els seus personatges i ja no des de I'estudi concret del subjecte. Per tant,
a nivell metodologic, no solament estudiaré aquelles categories que descriuen
la identitat del personatge com a individu postcartesia, és a dir, la veu, el cos
i la seva representacié escenica, siné que les complementaré amb I'analisi de
categories interrelacionals que vinculen els personatges, com el dialeg, la fau-
la o Iestructura dramatica; és a dir, a través de categories poctiques propia-
ment més textuals que garanteixen el caracter analitzable de 'obra de Kane,
com també certa objectivitat en les dades. Aixi, doncs, I'analisi de la corpo-
ralitat i de la veu només tindra importancia en la investigacié des d’una
perspectiva &tica, és a dir, per definir el sentit que Kane déna a la vulnerabi-
litat, al dolor i a les necessitats basiques humanes, i també per concretar la
seva representacié en termes performatius de relacié amb els altres, entre
interprets i amb I'espectador.
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La memoria de les arts esceniques catalanes
i les TIC. Lexperiéncia del Museu de les Arts

Esceniques

Anna Valls Pasola

El Museu de les Arts Escéniques (MAE) de
I'Institut del Teatre de Barcelona engloba un
museu, una biblioteca i un arxiu. Llnstitut és
el centre més important de formacid, investi-
gaci6 i difusié de les arts esceniques de Cata-
lunya i el MAE ha actuat des dels seus inicis
en clau nacional recopilant documentacié i
objectes associats a les arts escéniques catala-
nes des de fa cent anys.

Durant molts anys, va ser un centre focalitzat
en la catalogacid i la preservacié de les seves col-
leccions, perd darrerament sha transformat en
un centre modern que vol excel-lir en la cultura
de la difusié del patrimoni i dels serveis de su-
port a la docencia i la recerca. En aquest procés
de transformacid, dut a terme en sis anys, les
noves tecnologies hi han tingut un paper clau.
Larticle presenta el MAE i entra, tot seguit,
en el procés de canvi a través de les tecnologi-

es de la informacié que es va portar a terme en
tres fases. La primera etapa (2008-2009),
«Reacciéy, reflecteix el pas de treballar segons
la demanda de les urgencies a iniciar una pla-
nificacié d’acord amb uns objectius. En la se-
gona etapa (2010-2011), «Proaccié», ja no
solament es feia el que es demanava, sin6 que
es proposaven projectes. En el cas del MAE,
es va desenvolupar la intranet corporativa i el
sistema d’informacié sobre espectacles. La
tercera etapa (2012-2013), «Innovacié», es
caracteritza pel desenvolupament de projectes
que sén a l'avantguarda, com la creacié d’'un
nou diposit digital basat en I'innovador fra-
mework Hydra. Finalment, es presenta una
valoracié del projecte de canvi.

Paraules clau: TIC, difusié del patrimoni,
Museu de les Arts Escéniques (MAE).

El Museu de les Arts Esceniques (MAE) de I'Institut del Teatre (IT) de Bar-
celona engloba un museu, una biblioteca i un arxiu. Llnstitut és el centre més
important de formacid, investigacié i difusié de les arts escéniques de Catalunya
i el MAE ha actuat des del seus inicis en clau nacional recolpilant documentacié
i objectes associats a les arts escéniques catalanes des de fa cent anys.

Els seus objectius principals son els segiients:

— Preservar, documentar i difondre la memoria de les arts escéniques de Cata-
lunya recopilant tota la documentacié associada (textos, programes de ma,
esbossos escenografics, figurins, vestits...).

— Donar suport a la docencia i la recerca que s'imparteix als diferents centres

docents de I'Institut del Teatre.

— Donar resposta a les demandes d’informacié sobre les arts escéniques ca-

talanes.
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El MAE esta format per quatre serveis: un museu, una biblioteca docent,
una biblioteca historica de reserva i un arxiu. Es tracta d’'un model for¢a unic,
ja que el més habitual és que s'ofereixin aquests quatre serveis, perd en organit-
zacions separades. Aixi, per exemple, a I'Estat espanyol la documentacié i les
col-leccions d’arts escéniques es troben repartides entre la Reial Escola Superior
d’Art Dramatic (RESAD), que té la biblioteca docent, el Museu Nacional de
Teatre, a Almagro (Ciudad Real), que reuneix les col-leccions museistiques, el
Centre de Documentacié Teatral de I'Institut Nacional de les Arts Escéniques i
de la Musica (INAEM), que conserva la part d’arxiu, i la Biblioteca Nacional
d’Espanya (BNE), que preserva les col-leccions bibliografiques patrimonials.

Els origens del MAE (Graells, 1990: 58-61) es troben en la creacié del Mu-
seu del Teatre que el critic i historiador Marc Jests Bertran va proposar a ’Ajun-
tament de Barcelona 'any 1913 i que el 1923 va passar a formar part de 'Esco-
la d’Art Dramatic (que més endavant es transformaria en I'Institut del Teatre).
El museu va obrir la primera sala al puablic el 1940 i 'exposicié permanent el
1954, al Palau Giiell de Gaudi. A partir d’aquell moment, la biblioteca docent
va créixer en un espai separat del museu i d’un incipient arxiu fotografic.

El 1968 es va crear la biblioteca historica de reserva, fruit de la compra del
millor fons bibliografic teatral de 'ambit espanyol i catala. Més de setanta mil
llibres amb una magnifica col-leccié del Segle d’or i de manuscrits catalans del
segle x1x i de I'inici del xx, als quals cal afegir més de vint mil documents d’ar-
xiu. A partir d’aquell any, es parla de la biblioteca—museu.

Lactual concepcié d’integrar arxiu, biblioteca i museu va sorgir a la decada
de 1970 fruit d’una renovacié pedagogica i del replantejament de les activitats
d’investigacié, documentaci6 i difusié de la ma de Hermann Bonnin i de Xavi-
er Fabregas, que van impulsar que la biblioteca-museu prengués una nova di-
mensid afegint a les seves linies de treball la de centre de documentacié i arxiu.
Si bé des de 'inici shavien recollit documents d’arxiu, aquesta recopilacié es va
fer amb una perspectiva més historica i patrimonial, perd a partir dels anys se-
tanta es va treballar d’'una forma més proactiva, recopilant ja en el dia i dia la
documentacié que més tard formaria part de la historia.

Lany 2000 la biblioteca docent es va fusionar amb la biblioteca historica, que,
juntament amb l'arxiu i el museu, va passar a formar part d’'un mateix servei.

Fins aqui una mica d’historia. Amb la informacié exposada, és facil imagi-
nar que el MAE conté documents i objectes que pertanyen a les tipologies més
variades. A continuacid, les descrivim breument (Valls, 2013: 29-33).

Fons bibliografic. Més de cent vint-i-cinc mil volums. De la part historica des-
taquen més de cinc mil manuscrits, disset mil impresos dels segles xvir i xvr i
trenta mil impresos del segle x1x. Aquest fons no només és important en 'ambit
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catala, sin que també reuneix una col-leccié molt destacada del teatre espanyol
del Segle d’or.

Arxiu fotografic. Cobreix basicament I'escena catalana i conté més de
tres-centes mil imatges d’espectacles, d’actors, de cantants lirics, de composi-
tors, d’instrumentistes, d’escenodgrafs i d’autors literaris, per posar-ne alguns
exemples.

Arxius personals i d’organitzacions. Es conserven arxius personals d’actors, de
ballarins, de directors (Carmen Tértola Valencia, Adrida Gual, Xavier Regas,
etc.), de companyies o teatres (Teatre Malic, La Fura dels Baus, Associacié Ma-
raté de I'Espectacle), d’empresaris (Luis Paris/Teatro Real), etc. Aquests fons
solen barrejar diferents tipologies, perd en general hi destaquen la correspon-
déncia, les notes manuscrites, els reculls de premsa i els albums de fotografies.

Col-leccié escenografica: esbossos, figurins i maquetes. Aplega especialment es-
cenodgrafs i figurinistes catalans o que han treballat basicament a Catalunya.
Conté més setze mil documents des de finals del segle x1x fins a 'avantguarda.

Cartells. Es conserven més de set mil cinc-cents cartells d’ambit teatral de
procedéncies diverses i d’abast geografic europeu, tot i que actualment se’n re-
cullen només de 'ambit catala

Programes de ma i dossiers. La col-leccié d’'impresos la formen més de cent
cinquanta mil programes de ma dels espectacles que shan estrenat basicament
als teatres de Catalunya des del 1860.

Indumentaria. El fons de vestits és constituit per més de nou-centes peces,
entre les quals destaquen els vestits i complements de 'actriu Margarida Xirgu,
la ballarina Carmen Tértola Valencia, 'actor Enric Borras, el cantant liric Fran-
cesc Vifas, la soprano Victoria dels Angels i la companyia Gelabert-Azzopardi.

Titelles i marionetes. El formen més de quatre-centes cinquanta peces. Des-
taquen les col-leccions de la familia Angles, de Didé, del titellaire H. V. Tozer i
de la Companyia Foc Follet.

Fons pictoric. La col-leccié de quadres inclou un conjunt de més de du-
es-centes peces, entre les quals destaquen els dibuixos de Ramon Casas, els re-
trats dels Senyors Riquelme de Santiago Rusifiol o els olis de Maria Andreu.

Tecnologies de la informaci6 i la comunicacio i difusio
del patrimoni

Pel que fa a les tecnologies de la informacié i la comunicacié (TIC), 'any
2007 el MAE era un centre poc avangat, que utilitzava una tecnologia obsoleta
que no era de codi lliure (open source), que feia pagar per tots els serveis relacio-
nats amb les noves tecnologies, que tenia el coneixement de les eines i dels
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productes propis en mans d’empreses externes i que no disposava de cap engi-
nyer informatic.

En aquella ¢poca el MAE oferia:

—  Més de vuit-centes carpetes de Windows amb més de trenta-set mil docu-
ments o imatges.

— Més de cinquanta bases de dades en MS-Access amb informacié de les dife-
rents col-leccions d’arxiu i de museu (més d’'una base de dades per tipolo-
gia).

— Cap difusié del patrimoni a Internet.

— Un cataleg bibliografic en VTLS.

— Una hemeroteca digital en Knosys.

Projecte de canvi

La Direccié General de I'Institut del Teatre encarrega al MAE un canvi de
gran magnitud centrat en dos aspectes: la difusié de patrimoni i la produccié de
serveis de suport a la doceéncia i la recerca. Lobjectiu era convertir-se en un
centre d’informacié modern i referent en els dos ambits (en 'article s'exposa
només el canvi relacionat amb la difusié del patrimoni).

Es va partir de la idea que el canvi passava per una aposta clara per les tec-
nologies de la informacié (Guasch i Valls, 2013: 244-249) en tots els nivells de
Porganitzacid, per la qual cosa es van prendre decisions importants en tres am-
bits: recursos humans, organitzacid interna i recursos economics.

En I'area de recursos humans, es va optar per una decisié arriscada: amortit-
zar dues places de bibliotecari i crear dues places d’enginyer informatic per tal
de poder engegar el procés de canvi amb personal propi i vetllar perque el co-
neixement que s'anés generant romangués dins I'organitzacié.

Organitzacié interna. Es va treballar amb intensitat i profunditat en la sim-
plificacié de processos, en la comunicacié interna i en la transferencia de conei-
xement, ja que era molt important que diverses persones poguessin assumir di-
ferents processos i serveis i, que, a més, els poguessin fer amb menys temps i
amb la mateixa qualitat.

Recursos economics. Shavia previst un augment pressupostari no permanent,
sind tan sols per iniciar el projecte. Per aquest motiu, es va apostar pel progra-
mari lliure per tal d’estalviar el cost de les llicéncies —calien diferents productes
i les llicencies corresponents, de manera que si no s’hagués optat pel codi lliure,
els costos haurien estat insostenibles. Els recursos economics extraordinaris es
van destinar a la creacié d’'un centre de dades propi.
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Primera etapa (2008-2009): «Reaccio»

Durant la primera etapa (2008-2009), 'objectiu era que, en el vessant tec-
nologic, es passés d’'una situaci6 en que es treballava sempre per urgéncia, arre-
glant només el que no funcionava, a una etapa de reaccid, en la qual 'objectiu
era planificar a curt i mitja termini i complir la planificacié i els objectius mar-
cats per la Direccié General de la institucié.

En aquest primer periode de dos anys, es dugueren a terme aquestes accions:

— Esva redactar un pla estrategic TIC.

— Esva integrar el primer enginyer informatic a 'equip.

— Esva comprar un programari molt utilitzat a Catalunya, el CONTENTdm,
(malgrat que no era de codi lliure ni satisfeia bona part de les necessitats que
teniem) per difondre, a Internet i en un temps breu, part dels fons museis-
tics (escenografia, figurinisme i titelles). Es tractava d’una solucié temporal,
sobretot perque I'eina no permetia gestionar la col-leccié ni preservar imat-
ges, pero era i és una eina molt facil d’adaptar a les nostres necessitats i do-
nava un marge de dos o tres anys per endrecar internament les bases de da-
des i la informaci6 i per comprar o desenvolupar un bon producte que
satisfés les necessitats del MAE. Al final del 2008, s’iniciava la difusié del
patrimoni a Internet amb aquesta aplicacié, que, amb el nom Escena digital,
mostrava més de setze mil documents i objectes.

— Es va apostar pel gestor de continguts Joomla per desenvolupar webs, com
el web del MAE i els dels futurs estudiants per al servei de comunicacié de
I'Institut.

— Es va renovar el programari de 'Hemeroteca Digital amb el Dspace, un
programari molt utilitzat a les universitats catalanes per a repositoris digi-
tals. D’aquesta manera, es podria valorar si podia ser atil per a projectes més
complexos.

Segona etapa (2010-2011): «Proaccio»

Després d’haver complert la demanda de la Direccié General de comengar a
difondre patrimoni, amb el web i Escena digital (Institut del Teatre, 2013), es van
poder planificar projectes menys atractius de cara a I'exterior, pero for¢a més com-
plexos i de caire intern. Els projectes més destacats van ser la intranet, ’homoge-
neitzaci6 de la informacié i de les metadades de les bases de dades MSAccess i la
digitalitzacié. Tots aquests projectes es consideraven basics per aconseguir una
transformacio real i una difusié quantitativa i qualitativa del patrimoni.
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En aquest segon periode (2010-2011) es van fer les actuacions segiients:

— Esvarevisar i afinar el pla estrategic TIC.

— Esvaincorporar el segon enginyer informatic.

— Es va desenvolupar el projecte de la intranet amb un gestor documental de
programari lliure molt potent, I'A/fresco.

— Es va iniciar la recerca d’'un bon programari per difondre el patrimoni. Es
van visitar diverses institucions per coneixer repositoris digitals, com el Cen-
tre de Recerca i Difusié de la Imatge (CRDI) de Girona, la Fundacié Joan
Mird, la Universitat Politécnica de Catalunya i la Universitat de Girona.

— Esvadesenvolupar un nou sistema d’informacié sobre espectacles a Catalu-
nya, una base de dades que havia de servir per injectar informacié de forma
automatica a Escena digital.

— Es va treballar en la creacié del centre de dades i en la virtualitzacié dels
servidors.

— Esva iniciar la participaci6 en el projecte europeu ECLAP, que va compor-
tar que els fons del MAE es visualitzessin en una nova plataforma europea
(www.eclap.eu) i a Europeana.

— Es van homogeneitzar les metadades i la informacié de més de cinquanta
bases de dades.

— Esva formar el personal subaltern perqué assumis una part important de la
digitalitzaci6 dels fons i es va iniciar la digitalitzaci6 de 'arxiu fotografic.

— Es va donar suport a altres serveis de I'Institut mitjangant el desenvolupa-
ment dels webs de futurs estudiants i d’un projecte de recerca.

Tercera etapa (2012-2013): «Innovacio»

Al final del 2011, la situacié havia millorat considerablement. El MAE dis-
posava de productes que cobrien diferents necessitats de comunicacié, de difu-
si6 i d’organitzacié interna: un web, un nova hemeroteca digital, un gestor do-
cumental intern i un producte per difondre els fons patrimonials. Tanmateix,
no disposava, encara, d’'una bona aplicacié per gestionar les col-leccions de I'ar-
xiu i del museu.

Després d’haver superat les dues primeres fases amb éxit, el MAE comptava
ara amb lexperiéncia i la capacitat técnica per afrontar el desenvolupament
d’un projecte que culminés en un sistema d’informacié integral —per gestié
integral entenfem preservacié d’imatges, catalogacié i difusié dels fons—, ja que
després de 'etapa de prospeccid, estavem segurs que cap producte del mercat
responia a les necessitats del nostre centre.
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Durant la tercera fase, els dos enginyers i part del personal técnic es van
dedicar quasi exclusivament a crear la nova plataforma, Escena digital 2.0 (Ins-
titut del Teatre, 2013), que havia de permetre tancar definitivament les més de
cinquanta bases de dades en MSAcces, oblidar els disquets i discs durs amb co-
pies d’alta resolucié (#iff), catalogar amb més rapidesa i, sobretot, compartir tota
la informacié dels fons amb la resta del mén.

Es va partir de 'aposta que s’havia fet pel programari lliure i es van ana-
litzar les tres grans plataformes que acaparaven gairebé el setanta per cent del
mercat (Guasch, 2013: 37-50): EPrints, DSpace i Fedora. La primera plata-
forma feia anys que estava caient en dests i només presentava actualitzacions
menors de tant en tant. La segona no cobria les nostres necessitats, tal com
haviem pogut constatar, ja que I'’haviem utilitzat per a ’hemeroteca digital. I
la tercera era i és, de fet, un sistema d’emmagatzematge d’objectes digitals,
sense capa de presentaci6 ni de catalogacié. Tot i que 'ajuda que hauria su-
posat no era gens menyspreable, es va considerar que per desenvolupar un
sistema plenament funcional a partir d’aquest sistema calien moltissimes ho-
res de feina.

Gracies a 'analisi anterior, vam saber que tant DSpace com Fedora es tro-
baven sota el paraigua d’una organitzacié anomenada DuraSpace (Duraspace,
2014). Aquesta organitzacié, juntament amb algunes universitats de renom
com Virginia, Hull, Nétre Dame, Penn, Columbia, Stanford, per posar-ne
alguns exemples, havien creat un nou projecte de codi lliure, I’ Hydra (Duras-
pace, 2014). Es tractava d’un producte que oferia totes les opcions habituals,
perd que, a més, proporcionava funcionalitats d’un valor afegit i no tenia cap
limitacié que pogués afectar futurs desenvolupaments; a més, no calia imple-
mentar-lo des de zero. En resum, els responsables tecnics d’aquestes universi-
tats estaven col-laborant en la creacié d’una série d’eines prou potents per tal
que cada un pogués construir el seu propi repositori de manera senzilla.

El producte combinava la flexibilitat que necessitavem i I'agilitat que su-
posava no haver de crear quelcom del no-res. Entre els molts beneficis que
oferia, destacaven una interficie web molt atractiva i facil de personalitzar, I'Gs
de tecnologia d’avantguarda, un rendiment extraordinari (Fedora com a repo-
sitori d’objectes digitals; SOLR, com a index per a les recerques; Blacklight-plu-
gin RoR, per a les funcionalitats del Retrive, i un HydraHead (Gemma-Ruby),
que proveia les funcionalitats de Create, Update i Delete). Oferia connectors i
ginys que enriquien el ventall de funcionalitats, permetien emmagatzemar i
reproduir tot tipus de formats multimeédia i es basaven en models de contin-
guts flexibles gracies als quals es podien construir models de dades ajustades a
les nostres necessitats.
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Obviament, no tot podien ser avantatges. A continuacid, en destaquem els
inconvenients:

— El MAE no disposava de cap professional amb prou coneixements per de-
senvolupar en Ruby on Rails (RoR), de manera que calia tenir en compte una
corba d’aprenentatge més pronunciada i era dificil estimar amb prou exacti-
tud la durada del projecte.

— Tot i que la comunitat que hi havia darrere d’aquest projecte la formaven
universitats amb llarga experiéncia en 'ambit de la gestié documental, era
molt reduida, ja que a penes constava de deu membres.

Tanmateix, després de valorar-ho detingudament, es va considerar que era
el producte més adequat. Mentre 'equip bibliotecari desenvolupava el docu-
ment de requeriments funcionals, talment com si s'encarregués el projecte a una
empresa externa, i treballava en la unificacié del model de metadades, els engi-
nyers es van submergir en el producte i van aprendre els llenguatges de progra-
maci6 i les tecnologies que no dominaven.

La unificacié dels diferents models de metadades de les col-leccions en un
Unic esquema assentat en 'estandard Dublin Core (DC) no va ser una tasca
senzilla, perd I'esfor¢ de sintesi realitzat es va traduir ben aviat en una major
eficiencia en els processos interns. Tot i que pot semblar un tema menor, aques-
ta millora productiva incrementa la ratio de catalogacions per persona i, conse-
glientment, va significar un estalvi economic.

Definir el plec de requeriments funcionals amb la definicié de tots els
elements de la interficie de consulta, el front-end (elements de la home, cer-
ques simples i avancades, llistats de resultats, model de fitxa que es visualit-
za...), i de tota I'eina d’administracié i de gestié o back-end (altes, baixes,
modificacions, gestié d’autoritats, estadistiques, accessos per diferents tipolo-
gies d’usuaris...), tampoc no va resultar facil. No obstant aix0, per desenvolu-
par l'aplicacié en un periode de temps curt calia que, un cop coneguessin
Ieina, els enginyers poguessin treballar sense interrupcions. Per experiéncia,
sabiem que quan el desenvolupament és intern, és facil fer canvis i replanteja-
ments constants i que els projectes s’allarguen fins a limits insostenibles i poc
satisfactoris per a tothom.

Tot i les dificultats, el projecte va reeixir. Al final del 2013, es posava en
funcionament la nova eina d’Escena digital (Institut del Teatre, 2013), que aple-
gava tota la informacié de les col-leccions de les nostres bases de dades internes
i més de vint-i-cinc mil imatges (Guasch i Valls, 2013).
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Conclusions

El projecte de canvi ha durat més del que s’havia previst inicialment. Han
estat sis anys de treball intens amb I'objectiu de transformar el MAE en un
centre modern obert al mén i en un referent en la difusié del patrimoni esce-
nic catala.

Ha estat un periode llarg ple de canvis. No tots els membres de 'equip van
saber adaptar-se amb rapidesa als nous formats, productes i tecnologies del segle
XXI, perd crec que ara tots subscriurien que 'esforg ha valgut la pena, perqué ara
el MAE treballa amb tecnologia del segle xx1, disposa d’una sola aplicacié per a
totes les col-leccions d’arxiu i museu en que es cataloguen les peces i els docu-
ments, es pugen les imatges de preservaci6 i es difonem imatges i informacié
sobre les peces.

La tecnologia permet que siguem molt més eficients i que el temps de cata-
logacié shagi reduit considerablement, com també el temps que es dedica a
preservar les imatges. La gestié de les imatges requereix poc temps, s’ insereixen
a l'aplicacié imatges d’alta resolucié (#ffj i de forma automatica I'aplicacié ofe-
reix un format de difusié (jpeg) i una miniatura.

Quan Hydraproject va oferir al MAE participar en el projecte, va ser un
moment molt gratificant per a tot 'equip, perqué som un centre petit d'un
pais petit. Loferiment va ser un reconeixement, per damunt de tot, per als
dos enginyers informatics que des de I'inici van demostrar ser uns professio-
nals excel-lents, perd sobretot uns professionals valents, creatius i amb molt
talent.

Ara el nostre objectiu més immediat es fer créixer cada dia la nova Escena
digital (Institut del Teatre, 2013), el nostre diposit digital en que es poden con-
sultar i veure, no senceres encara, les col-leccions d’escenografia, de figurinisme,
de titelles, de cartells, de fotografia, d’'indumentaria i d’art gracies a un sistema
de cerca i de filtres molt potent i rapid.

A llarg de 'any 2014 s’han injectat més de vint mil imatges, una part molt
important fruit de la digitalitzacié interna de I'arxiu fotografic.

Durant els propers anys el nostre repte és digitalitzar tot 'arxiu fotografic i
iniciar la catalogacié i digitalitzacié de la col-leccié de programes de ma, alhora
que afrontem nous reptes, com, per exemple, I'enriquiment descriptiu amb el
suport de tots els afeccionats al teatre, la interrelacié de 'Escena digital amb una
base de dades d’espectacles per tal de reduir els temps de catalogacié i un nou
producte per a les gravacions dels espectacles que ja té nom: Memoria audiovi-
sual de les arts escéniques catalanes.
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Rerouting Choreography: dance and culture
policies in Catalonia between 1975 and 2000

Ester Vendrell i Sales

With the death of General Franco in 1975 and
the restoration of democracy, Spain entered a
new historical stage and thus opened a new
chapter for the performing arts. The constitu-
tion of 1978 recognized culture as a right of all
citizens and declared that the State was to guar-
antee their access to it in an equal manner (art.
44.1). Thus from 1978 on the performing arts,
along with dance, became a matter of State
policy and a series of actions were started by
different institutions, bodies and levels of the
central government and regional and munici-
pal administrations to favour the creation, dis-
semination and training of dance.

This paper will present the paradigm where

dance found itself in 1975 and analyze the pol-
icies that were applied in Catalonia between

Introduction

1975 and 2000 in terms of dance production,
exhibition, dissemination and training. It will
draw the map and the new paradigm arisen af-
ter the first 25 years of democracy with regards
to creation (formats and trends), exhibition,
dissemination and training, and will analyse
the context. The history of 20th century Spain
has been marked by political discontinuity: a
civil war, forty years of dictatorship and a de-
mocracy period. This discontinuity has influ-
enced and affected the development of choreo-
graphic culture in each of the levels of creation,
its social rooting, the opening of training cen-
tres, traditions and styles as well as its research
and dissemination as cultural heritage.

Key Words: Dance, Choreography, Catalo-
nia, Democracy, Policies.

The following paper is a summary of some aspects of my PhD thesis enti-

tled Catalunya 1975-2000: Politiques i identitat [Catalonia 1975-2000. Policies
and Identity]. This study analyzes the characteristics of dance in this historical
period in Catalonia within the artistic and political context and the framework
of cultural policy articulation. The fragment I am presenting is an overall pic-
ture of these 25 years.

The methodology used in this paper combines both quantitative and qual-
itative instruments as well as historical method instruments based on archival
procedures. In addition, secondary sources related to socio-political contextual
studies have been used. The classification of choreographic diversity has fol-
lowed the Preston-Dunlop (1998) choreographic analysis approach.

I divide this historical period into 3 parts according to Olivas periodization
(Oliva, 2004). The first one is from 1975 to 1982, when the Spanish political

transition takes place and a new paradigm and policy framework for dance is set.
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1. Dancing transitions and swinging paradigms

Franco’s death in 1975 put an end to the dictatorship and led to a parlia-
mentary democracy in Spain. Democracy closed a period characterised in terms
of culture by censorship, isolation, mass entertainment shows such as music
hall, comedy, operetta, folklore and national flamenquism, the domain of pri-
vate enterprises, and of values close to the regime (Agusti, 2013: 50-60).

According to Rubio Aréstegui the cultural paradigm in Spain as well as the
dance paradigm at the beginning of democracy was characterised by:

(...) The artistic and cultural dynamism of civil society, backwardness in the
social consumption of culture and art, the void and obsolescence of the legisla-
tion concerning cultural issues, an outdated bureaucracy, both inefficient and
disorganised regarding public activity, the crisis in industrial and commercial
structures in the private management of creation, production, distribution and
cultural consumption and, last but not least, the crisis of cultural identity and
tradition (Rubio Ardstegui, 2003:38).

Democracy opened a new chapter for the performing arts and dance that
had been deprived of any consolidation of artistic and educational projects due
to the discontinuities of democratic politics in the 20th century.

The new legal framework for the development of the country’s cultural
policy was determined by the Spanish Constitution of 1978, whose article 44.1
states that “public authorities shall promote and watch over access to culture for
all citizens”.

The cultural model introduced in Spain followed the state interventionist
tradition, and in Catalonia it resulted from the application of the Statute of
Autonomy of 1979.

Paragraphs 9.4 and 9.5 of the Statute of Autonomy of 1979 led to the crea-
tion of the Ministry of Culture of the Government of Catalonia. The new Minis-
try designed a roadmap based on the diagnosis of the sector and the society, and
it laid the foundations of the new political horizon. This was the turning point to
reroute dance in Catalonia and insert it into European dance movements. The
Catalan Ministry’s main objective was to restore the Catalan local culture that had
been battered by forty years of dictatorship, the backbones being the policies to
retrieve neglected Catalan culture and the Catalan language. Thus the main areas
of action were 1) the creation and revamping of premises, 2) the creation of new
units of cultural production and 3) cultural recovery (Departament de Cultura de
la Generalitat de Catalunya, 1980-1982: 3-4).
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This roadmap boosted a system of direct grants addressed to activities, or-
ganizations, groups and companies. Dance policies were based on the following
six key areas: 1) grants to groups and companies, 2) grants for dance profession-
als, 3) support to creative spaces, 4) support to different entities all over Cata-
lonia, 5) support to creation itself and 6) awards for choreographic contests and
national awards. Drawing up this roadmap began in 1982 and it was finally
completed in 1985.

In order to implement the six key areas and support dissemination and ex-
hibition, the Entitat Autdonoma de Difusié d’Espectacles (EADE) was created.
This office’s mission was to support the exhibition of dance all over the Catalan
territory, which was not easy due to the poor condition of the theatres on the
one hand and the effervescence in dance creation on the other. Over time the
creation of a network or circuit has proved to be the most difficult goal but, in
the case of dance, there were two milestones: the Teatre Obert 1989-1991 sea-
son and the Espai de Msica i Dansa (1992-2005).

However, the context and artistic framework did not quite match the slow
development of the institutional transition years, which began to materialize
during the first period of Felipe Gonzélez’s Socialist Party (1986-1990) and the
second period of the Government of Convergencia i Unié, the centre-rightwing
nationalists, in Catalonia (1984-1988).

In 1975, the context of dance in Catalonia lacked stable and acknowledged
professionals with one exception: the corps de ballet of the Gran Teatre del Licen
and the commercial flamenco dancers. The rest was a segmented sector. There
was an emerging core of young dancers and students of modern dance and Jazz
trained at Anna Maleras’ Centre or abroad, and there was also a group of pupils
of the official school of dance at the Institut del Teatre, where modern dance
pedagogy had been recently introduced.

By contrast, there was a broad core of classical and Spanish dance “dancers
and teachers” from different generations, disciples of Master Magrind, Master
Tena and other private schools, who hoped that democracy would foster joint
public projects in the image of other European countries, projects that had not
been possible in the 1950s (Ballets de Barcelona 1951-1953, and Ballet Juan
Tena 1954-1957). This generation mirrored itself in the ballet companies of
Europe and North America, which dominated the classical, neoclassical and
contemporary ballet styles introduced after the Second World War

The deployment of institutional support was too slow and lacked a roadm-
ap. It would take ten years to materialize. However, the civil dynamism of the
sector needed articulating, and waiting for resources did not help at all. In
many cases, projects and hopes were thwarted by delay and lack of specificity.
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So during the seven years of the political transition (1975-1982) we get a
choreographic picture that looks like this:

A. Creation: The birth and eclosion of small dance groups that without
government aid or private support showed the creative concerns and needs of
the sector. Among these we must highlight the Grup Estudi Ana Maleras,
Toni and Cesc Gelabert, who had already shown experimental pieces such as
Accié O-1 (1973-76). Barcelona Contemporary Ballet led by Ramén Solé
who as a ballet master of the Institut del Teatre returned from years of emi-
gration and created the first company 1974-1975, with its subsequent split in
1977 into two groups, a classical one and a contemporary one. The group
Heura was formed by students from the pioneer contemporary dance depart-
ment at the Institut del Teatre, which after its split in 1980 turned into Ave-
lina Argiielles Company; UEspantall led by French professor Gerard Collins;
the group Acord, based on jazz stylistic principles; and Taba i Empar Rosselld,
experimental choreographers. Some of these groups had been presented at
international competitions in choreography and won several awards. This is
the case of pieces such as Passacaglia (G .R. Lang, 1980) Abséncia (A. Ar-
giielles), Anells sense dits (Argiielles, 1980), Laberint (Heura, 1979), La dona
sa casa vella (Harris Antachopolou, 1980).

Toni and Cesc Gelabert. Accid 1. (1976). Grup Estudi Ana Maleras. Gernika. Guillermo
Teatre Lliure 1982 (Photo: Josep Aznar) Palomares. (1977) (Photo: Josep Aznar)

To this momentum we can add the initiative of young professionals trained
in classical or neoclassical tendencies in the tradition of the 20th century, who
were able to create dance groups such as the Eixample Experimental Ballet,
Ballet Alexia, Ballet-Drama Joan Tena, Esbatec Neoclassic and Ramon Solé
Company.
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B. Exhibition: If we talk about exhibition, it is important to highlight how
the Institut del Teatre organized the first “Mostres” (shows) performed by these
groups to give dance visibility in the eyes of the sector. This happened in 1977,
1979, 1980 and 1982. In the late 1980s, this practice was retrieved to cater for
the exhibition of new dance tendencies.

Moreover, the first democratic city councils (1979) were the first authorities
to display dance in local exhibition premises to support and invigorate the
dance sector.

The creation of the first festivals of performing arts worked as a platform to
link international trends with local trends, where creation had no living refer-
ences. These festivals were Festival Grec de Barcelona (1976), Festival de Dansa
de Castelldefels (1980), Fira de Teatre al Carrer de Tarrega (1981), Festival In-
ternational de Teatre de Sitges (1967-2004) and Mostres de dansa de I'Institut
del Teatre (1977, 1979, 1980, 1982). These festivals were either linked to mod-
ern and contemporary dance or to classical and neoclassical dance, setting the
ground of a bipolarity and confrontation of styles that would last until today.

In these years a total of 26 different groups appeared in the dance context,
some of them led by young students or by “professional dancers” and some led
by local and international dance teachers.

Between 1976 and 1982 choreographic production would boom and
173 pieces would be produced.

The choreographies were produced by groups of artists, young dancers and
choreographers, or by teachers who choreographed for their students. In seven
years we can highlight 26 different authorships, some of which were produced
by the same people but with different companies.

This creation was mainly made up by short pieces in several styles and top-
ics. Modernity meant using the language of movement associated with modern
American dance techniques and compositional approaches. Most pieces were
non-narrative and presented an expressive and emotional burden channelled
through movement. The counterpoints were Gelabert’s company and Heura
group, positioned on the principles of abstraction and compositional methods
linked to Merce Cunningham and Alwin Nikolais’s aesthetics. Neoclassical
groups differed in the use of body language style and academic technique based
on ballet but also reflected expressive concerns. There were also some visual
arts-related works and some experimental proposals related to Catalan artists
belonging to the Informality movement. There were also some isolated perfor-
matic proposals.
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Ballet Experimental de
I'Eixample. Consol Villaubi.
1980. Hospital de la Santa
Creu. Festival Grec 1980.
(Photo: Josep Aznar)

We can say that most pieces produced at the time were of short duration,
that is between 5 and 20 minutes long, except for the Temps al biaix (1982)
by Heura, that opened the season of one-hour pieces in the image of the
emerging author productions in Europe The novelty was the piece Le ciel est
noir in 1984, the first Bauschiene Tanztheater creation thanks to Isabel Ribas,
a dancer who had performed in the Wuppertal Tanztheater for a short period
of time.

Heura. Temps al Biaix. 1982.
Teatre Regina (Photo: Josep
Aznar)

Heura. Le ciel est noir. Isabel
Ribas. 1984. Teatre Condal.
(Photo: Josep Aznar)
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On the whole, programming and dance exhibition in Catalonia was very
poor and unbalanced. We can say that it was the sector itself that got organized
to promote the exhibition of its own projects. In the absence of a real network
of theatres and spaces for dance, dance achieved public presence in a territorial-
ly unbalanced way and in precarious spaces, many of which were managed by
the same dance professionals. Almost 100% of the exhibitions took place in
Barcelona.

We should also mention the dance programme of the Gran Teatre del Li-
ceu. Since the creation of its Consortium in 1980 until the fire of 1994, the
presence of dance was reduced to two or three companies per season. Most
young lovers of modern dance moved away from the theatre, but not ballet
students who viewed it as a reference point for decades. This was the context
that fuelled the imagination of Catalan choreography.

Evolution of Subventions to dance companies in Catalonia

Chart 1. Source: Annual reports of the Catalan Ministry of Culture (1982-2000).
1 Million pesetas = €6,000. Author: Ester Vendrell.

2. Deployment of settlement policies and references.
From 1983 to 1992.

The years between 1983 and 1992 may be regarded as one of the most ex-
citing periods of change, transformation and modernization of Spanish society
of the 20th century in economic, educational and cultural areas.

Under the mandate of the central government led by Felipe Gonzilez
(PSOE, socialist party) and the Catalan autonomous government headed by
Jordi Pujol (Convergencia i Unié, centre-right nationalist party), dance experi-
enced one of the most important transformations by deploying a battery of
cultural activities that laid the foundation for a model which in some way, and
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with some modifications, has lasted until today. The political and cultural con-
text would be represented by the entry of Spain into the European Union, and
in the socio-political and infrastructural fields, events like the Olympic Games
of Barcelona in 1992 must be mentioned.

The political context of Catalan society would be dominated by the bipo-
larity of a regional government run by the centre-right nationalist party, Con-
vergéncia i Unid, and local government and Barcelona City Council dominated
by the PSC-PSOE socialist party. This factor is interesting to highlight that the
policies developed at that time were not cooperative but compartmentalized.

1985 was a turning point in artistic support and cultural policies. Dance
exhibition and programming was driven by the municipal facility Mercat de les
Flors (1985) and a series of festivals, such as Festival Grec, Festival de Otono,
Festival Olimpic de les Arts, and a line extension of the performing arts focused
exclusively on the new international avant-garde languages.

The Catalan Government finally managed to take its first actions for dance,
such as grants for creation to groups and creative spaces, albeit rather scarce and
lacking a clear scheme. These grants, together with choreographic competitions
and awards, dance programming, and festivals and theatre productions fostered
the creation and favoured the birth of companies, although some were set up
during the previous decade, such as Gelabert/Azzopardi, Avelina Argiielles, Mu-
dances-Margarit, Danat, Metros, Mal Pelo, Lanonima Imperial, Transit, Nats
Nus, Senza Tempo, Bubulus and Mar Gémez. Some multipurpose facilities also
received financial support for creation and exhibition, such as La Fabrica, Buge
and Berlin Centre, an ecosystem of contemporary creation, with the only coun-
terpoint of the neoclassical ephemeral style of Dart Companyia de Dansa.
Throughout these years they laid the foundation for a model that excelled in
choreography. All this creative effervescence had an artistic and political reward at
the Biennale de Danse de Lyon 92 Pasion de Espana, that programmed almost
entirely contemporary pieces by Catalan groups and companies.

Dance had a place in local festivals and all over Spain.

From 1983 to 1992 the provision of aid to dance gradually increased. The
number of beneficiaries also increased and a clear map was being depicted.
However, the amount devoted to dance can be considered scarce if we take into
account that the budget of the Catalan Ministry of Culture never reached 2%
of the national budget and dance was the “Cinderella” of the artistic disciplines.
The most prominent creators had access to these grants to develop their own
projects, although many of them did not have any professional experience in a
dance company as dancers or as choreographers and they did not have profes-
sional managers or producers specialised in the field of dance.
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Chart 2. Source: Annual reports of the Catalan Ministry of Culture (1982-2000). 1 Million
pesetas = €6,000. Author: Ester Vendrell.

This period we are talking about, between 1983 and 1992, was indeed a
successful one. 343 choreographies belonging to 114 different groups or dance
companies were staged. Funding increased meaningfully: from 6 companies
funded in 1983, to 23 funded groups in 1994. But over the decade, 35 different
companies supporting creation had been recorded. The rest of choreographies
were presented in public spaces without any public funding.

The increasing number of companies was higher than the Catalan Minis-
try’s budget devoted to dance, which caused a growing impoverishment of these
companies, although grants also came from the Spanish Ministry of Culture
and Barcelona City Council.

Chart 2 shows how the public budget for dance did not match the num-
ber of groups applying for financial help, which meant both a stagnation of
the pioneers and also growing difficulty for new creators and choreographers
to access grants. The sector started a fragmentation process, a ranking by
seniority, and a dispersion of public resources that have lasted until today.

Chart 3.
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Chart 3. Source: Summary of theatre seasons, MAE (Museum of Performing Arts) at the
Institut del Teatre run by Barcelona Provincial Council, dance reviews and chronology in
various authors Noves tendéncies de la coreografia catalana (1994). Author: Ester Vendrell.
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These events had another further consequence, namely that in the field of
dance the only way to become a professional was to turn dancers into choreog-
raphers.

The fact that grants were addressed to the staging of a piece conditioned the
choreographic philosophy of a company, as the pieces were programmed for
one hour to match the format of theatre productions. This had obvious conse-
quences in the rhythm and quality of the pieces. As we can see in Chart 4, with
the beginning of grants and co-productions, the growth of long one-hour piec-
es is non-stop and this has several consequences, such as the importance of
brand new pieces, growing concern to present novelties, massive production,
forgetfulness with regards to repertoire, and little exploitation of the pieces due
to the poor condition of premises and the non-existence of circuits.

Hoenre ois - oo

Chart 4. Source: Annual reports of Catalan Ministry of Culture (1982-2000). Author: Ester
Vendrell.

The main dance genre chosen for grants was contemporary dance and au-
thor production. The system of subvention favoured mainly production and
innovation. In this way grants discarded other formats: classical and neoclassical
style, flamenco and projects that were more demanding with regards to the
basis of dance technique and long-term technical requirements that cannot be
achieved with low budgets, lack of stability and unclear future expectations.

In spite of this, we should say that during this period the Catalan Govern-
ment commissioned two studies to evaluate the feasibility of having a regular
dance company in Catalonia in order to respond to the demands of the sector.
It would have been the resident company of the Gran Teatre del Liceu. Such an
idea was finally dismissed due to cost and the difficulties in finding the right
person to lead the project (Bonet et al., 1987).

According to Chart 5, we can say the dance style that came out of the institu-
tional roadmap for dance between 1982 and 2000 was an author-based contem-
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porary one. It matched exactly the European aesthetic proposals that were staged
in Barcelona and it was based on Belgian movements, French nouvelle dance and
German tanztheater (after Pina Bausch was presented in Barcelona in 1987).

Summary of subventions to dance .-".n;.....h-;. Ly the Genecalitatde Catalunya (oo
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Chart 5. Source: Annual reports of Catalan Ministry of Culture (1982-2000). Author: Ester
Vendrell.

It is not surprising that a whole generation of performers did not fit in the
Catalan dance map even though the official conservatoire, the Institut del
Teatre, kept the three traditional genres: classical, contemporary and Spanish
dance. We can also state that Spanish dance and flamenco dance hardly ap-
pear in the Catalan context. However, the renewal in the department of Span-
ish dance at the conservatoire undertaken by new teachers through fusion of
contemporary and Spanish dance styles resulted in two new companies in the
mid-1990s: Increpacién and Color Danza. In the late 1990s IT Dansa was
born to reinforce the role of the dancer and open the door to the European
repertoire.

When it comes to exhibition, the roadmap becomes erratic. Every festival
took its own approach and every local council decided on the profile of the
programme, despite the fact that the grant came from the same institution. At
the beginning, the Catalan Government fostered the production and exhibition
of groups that appeared in the Teatre Obert season (1988- 1991), until the Es-
pai de Msica i Dansa was created in 1992 and exclusively devoted to choreo-
graphical creation made in Catalonia. But the real milestone in the choreo-
graphical context as we said before had been the opening of the municipal
premises of the Mercat de les Flors in 1985. It staged co-productions both from
abroad and from Catalonia, but it would soon be closed. Dance production
lacked planning and there was a predominance of alternative venues, with little
projection and based in Barcelona province but mostly in Barcelona city. Dur-
ing these years the only exception would be the Gran Teatre del Liceu, which



Rerouting Choreography: dance and culture policies in Catalonia between 1975 and 2000 207

was privately managed with state funding, whose programmes responded to the
artistic direction of the moment. All the other dance programming was in the
hands of state-funded theatres that were the only existing public cultural prem-
ises. If we have a look at the chart we can see this unbalanced distribution in
Catalonia (Chart 6). As we have already mentioned, many emerging companies
were created by dancers with a strong personality and a clear philosophy: for-
malism and abstraction in Angels Margarit’s Mudances, expressionism and
physicality in Danat, abstract aestheticism in Lanonima Imperial and Transit,
theatre-dance in Mal Pelo, Senza Tempo and Nats Nus, narrative dance in Ra-
mon Oller and Mar Gémez. Finally, there was the failed attempt to exist of two
small companies close to neoclassicism or post-classicism.

Chart 6. Summaries
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of seasons’ programmes,
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Danat. £/ cielo estd enladrillado. Mercat de les Flors.
1990. (Photo: Josep Aznar).
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3. 1993-2000. A period of continuity and stagnation
in dance policies

The last 7 years of the 20th century were conditioned by the so-called
post-Olympic crisis, and the decrease of the country’s general budget and the
culture budget in particular of the Spanish government, led by the conservative
neoliberal party, the PP. This period features the growing of economic neoliber-
alism and privatization in many sectors. Culture underwent an important
change with European policies backing cultural industries and with the coming
into force of a new but insufficient and ineffective Sponsorship Act. It is true
that, during these years, theatre private enterprises emerged and the private
dance programming offer completed the public one for both companies and
audiences.

In 1992 the Catalan government opened the Espai de Musica i Dansa with
only 200 seats, a very small but regular annual grant, and a very small fixed
budget. It would last until 2005. The Espai de Musica i Dansa gave birth to a
number of new creators in the 1990s. The most outstanding feature here is the
diversity of styles and personalities of these companies. Theatre-dance was
strengthened by Marta Carrasco and Jordi Cortés, butoh dance was introduced
by Andrés Corchero, narrative dance with a touch of humour by Mar Gémez,
contemporary Spanish dance by Increpacién y Color Danza, abstract and poetic
physicality by Erre que Erre, and the very first performatic and conceptual dance
pieces by General Electrica. In other exhibition premises Sol Picé showed up as
the most radical of the new choreographers. One of the general phenomena of
that period was the “solo” format, a reflection of how a poor budget could condi-
tion the development of creation. Once again we can see how the general budget
did not match the stamina of the growing companies. If we look at Chart 6 we
can see how the growth and sustainability of the pioneer companies stagnated,
and how the emerging companies got smaller grants than the previous companies
the decade before. This is how the generational change-over became even more
difficult. We can also see how these democratic policies preferred quantity over
quality, so they mortgaged the professional and labour conditions of the coming
generation. The life of the companies was relatively short: between 1983 and
2000 in Catalonia, 54 different companies received grants but only 9 of them
lasted for ten years: the average was 6 years of life per company. This lack of in-
vestment in culture could be seen in the programming of quality international
dance. The Mercat de les Flors had to put an end to international proposals at the
same time that the Gran Teatre del Liceu had to close due to the great fire and its
subsequent reconstruction that would take 5 years between 1994 and 1999.
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Chart 7. State of dance
in Catalonia between
1985 and 2000.
Summaries of seasons’
programmes, MAE
(Museum of
performings arts) de
I'Institut del Teatre de la
Diputacié de Barcelona.

Chart 7 shows the state of dance in Catalonia between 1985 and 2000. We
can see how it is almost only local dance on the stages from the 1995-96 season
onwards and the total decrease of international companies, and just a few com-
panies from the rest of Spain. We could even say that Cazalonia danced herself
and this only brought about stagnation and isolation.

If we have a look at the chart of statistics of the Oficina de Difussié Artisti-
ca (ODA) [the Office for Artistic Diffusion of Barcelona Provincial Council
created in 1993], we will see that it shows other aspects of dance at the time that
must be taken into account (ODA, 2001). If we have a look at the programmes,
we will see that, when it comes to styles, contemporary is the predominant one.
We can state that promotion went mostly to local companies with low budges
and avant-garde proposals. Another outstanding feature of Catalan dance is the
unbalanced distribution across the country. We can see no productions at all in
Lleida or Girona. But neither can we see international dance productions or
productions from the rest of Spain. The only contact with the international
scene takes place almost exclusively in the city of Barcelona. Another relevant
point as from the 1990s is the division between the programmes in public and
private theatres and the division of audiences according to dance styles. This
became more so as we approached the new millennium and with the role of
cultural industries.

This is how outstanding ballet, flamenco and Spanish dance companies and
musicals from Spain or international would be staged by private festivals or
seasons, and in turn Catalan dance and contemporary dance would be staged
by public theatres. This fostered a deep and serious division. Local creators had
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no access to important stages such as Gran Teatre del Liceu or Festival de Pere-
lada and, in turn, classical dance, flamenco or Spanish dance did not get staged
by public circuits at low subsidised prices. What is more, the two national dance
companies from Madrid could hardly be seen in Catalonia and only Compania
Nacional de Danza 2 could be seen in private theatres. The public policies for
dance exhibition were biased and unbalanced: only contemporary local projects
were supported (not so much by audiences sometimes) and they left other styles
like ballet or flamenco unattended and in the hands of private theatres, with
higher prices and little publicity which did not favour their social dissemination
or rooting.

Conclusions

To conclude we could say that the policies of the first years of the Spanish
democracy between 1975 and 2000 drew a choreographic picture that looks
like this: Catalonia gave birth to a cultural model merging the nationalist
cultural tradition and the avant-garde movements to catch up with modern
times. This is the model that Catalonia had been trying to build since the
middle of the 19th century, during the expansion periods of the Mancomu-
nitat and 2nd Republic both shattered by the 2 military dictatorships of the
20th century. The government’s policy of grants proved not to have a long-
term roadmap and did not respond to the real needs of the sector. It fostered
a fragmented panorama of many creators with small companies, who re-
sponded to the trends of international avant-gardes in an attempt to fulfil the
demands of the audiences and discarding other stylistic proposals or socio-cul-
tural needs of the moment. However, we can consider this as the richest and
most productive period in history as far as choreographic creation is con-
cerned. The policies of the time promoted creativity and creators rather than
stable companies. There was excessive democratization of economic resources
that impaired the consolidation of larger projects and fragmented resources in
such a way that it became difficult both to become a fulfilled professional and
to facilitate the generational change-over.

Due to the conditions attached to the grants, companies were bound to
produce new shows and pieces on a yearly basis and were not able to preserve
their own repertoire or to develop other kinds of projects more culturally,
pedagogically or socially oriented. The demands of the grants system also
conditioned the format of companies and the duration of performances and
choreographic pieces. Identifying ballet, flamenco and Spanish dance with
the favourite genres of the immediate past of Franco’s dictatorship drove
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them to marginality, although in time they would retrieve their place on
stage and the favour of wide audiences. This has also compelled a whole gen-
eration of dancers to leave the country to find a job in the great internation-
al companies or in Madrid. Another relevant fact is the huge amount of
companies in the city or Barcelona, or its province, and the almost non-ex-
istence of projects for the rest of the Catalan territory. Dance has been an
urban phenomenon. The international projection and exchanges during the
first years of democracy were shattered during the mid-1990s, as the attempt
to show local productions at international levels failed completely. We can
conclude that, with democracy, Catalonia managed to reroute dance, a cul-
tural activity that had been entirely at the dictator’s service before 1975.
However, although article 44.1 of the Spanish Constitution, and article 20 of
the Catalan Statute of Autonomy did guarantee access and right to culture to
all the citizens, they have not been fully developed and neither have they
been completely fulfilled.
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Dramaturgia del espectador en la performance
intermedial

Itziar Zorita Aguirre

Este articulo ofrece un acercamiento concep-
tual a la figura del espectador dentro de la
performance intermedial. La condicién onto-
légica de las artes en vivo y el medio digital
pueden ser similares. A diferencia de otras
disciplinas artisticas, tienen la capacidad de
generar «encuentros» simbdélicos o «procesos
comunicativos» basados en las ideas de «tiem-
po-real» o «autenticidad de la experiencia». La
figura del receptor y del espectador se sittia en
el eje central en ambas pricticas culturales. La
funcién del sujeto, los modos de percibir la
realidad, las estrategias de recepcién resultan
determinantes en los procesos mediales y tea-
trales. Los discursos semiéticos, fenomenold-
gicos o culturales articulan las investigaciones
que se desarrollan en torno al espectador. No
obstante, presentan ciertas limitaciones a la

hora de interpretar su experiencia perceptiva y
los niveles posibles que determinan la posibi-
lidad de emancipacién del sujeto receptor.
Este texto pretende complementar o integrar
la estética dialégica como estrategia que favo-
rezca los procesos que competen al papel del
espectador dentro del contexto de las artes en
vivo contempordneas que se vinculan al me-
dio digital. El cardcter transversal implicito en
este articulo toma como referencias discursos
y teorfas de campos de estudio diversos, espe-
cificamente del 4mbito teatral, nuevos medios
y estudios culturales (Patrice Pavis, Gabriella
Giannachi, Philip Auslander, Jacques Ran-
ciére, Chiel Kattenbelt...).

Palabras Clave: Intermedialidad, estética dia-
l6gica, espectador, experiencia.

La revisién de la figura del espectador es una cuestion reiterativa en la crea-

cién contempordnea y, en concreto, en el dmbito de las artes en vivo. Si bien, a
partir de la segunda mitad del siglo xx la preocupacién en torno al espectador y
los modelos de recepcién centra muchos de los debates e investigaciones, parece
natural que ese interés aumente en la actualidad. Replantear su cometido, los
mecanismos de recepcion y percepcidn o el significado del concepto emancipa-
cidn, se convierte en una de las lineas més interesantes desde la perspectiva de la
cultura mediatizada y, particularmente, de la intermedialidad artistica. Marian-
ne Van Kerkhoven, una de las voces mds relevantes de la dramaturgia contem-
pordnea, recurre al concepto de «dramaturgia del espectador» como via para la
observacién, andlisis y reflexién en torno a la complejidad del espectador con-
tempordneo. En este articulo se tratard de localizar los puntos principales de
unién entre las ideas que derivan de la «dramaturgia del espectador» y la inter-
medialidad en las artes en vivo.

Segtin Van Kerkhoven, la conciencia del espectador como agente activo del
proceso teatral adquiere probablemente una importancia mayor que el «aqui y
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ahora» asociado a la naturaleza de las artes performativas. En aquellas précticas
escénicas donde la tecnologia juega un papel clave desde el punto de vista de la
creacién, este giro hacia el espectador es mds evidente. La disposicién que el
medio digital presenta para operar en lo que se conoce como tiempo-real, hace
posible que el medio tecnolégico adquiera caracteristicas que tradicionalmente
se le han asignado al teatro. Es, por tanto, bastante légico que el foco de interés
se haya desplazado hacia otro lugar; hacia la figura del espectador.

En este caso, el concepto de intermedialidad es entendido desde la interrela-
cién entre el medio digital y las artes en vivo. Estos encuentros intermediales se
producen en aquellas pricticas artisticas en que la relacién entre la presencia
virtual y la presencia fisica o real es un componente imprescindible para el sen-
tido de la obra. Desde esta confluencia e interrelacién entre diferentes presen-
cias, surgen las categorias y formatos que transitan por la instalacién interactiva,
la performance telemdtica, la puesta en escena, el net art, etc. Los limites entre
estas casillas o categorias nunca parecen ser concluyentes. La complejidad pro-
cedente de los procesos de hibridacién entre los medios digitales y teatrales
confluye en estos encuentros intermediales.

El término Performance Intermedial es la adaptacién que desde los discursos
tedricos asociados a las artes en vivo se ha generado. La capacidad de interaccién
y el concepto de tiempo-real, entre otras singularidades que ambas disciplinas
pueden llegar a compartir, producen un espacio de encuentro intermedial. Apare-
cen nuevas posibilidades que afectan al acto teatral como proceso comunicativo,
como encuentro artistico. En ese espacio intermedial, los sujetos, los cuerpos, los
performers o los espectadores adquieren multiples formas que se mueven entre lo
virtual/digital y la intimidad mds cercana/carnal. La complejidad como eje de la
creacién intermedial se revela en capas de realidades superpuestas, en espacios
paralelos, en materiales de presencias diversas, heterogéneas, en temporalidades
compartidas, etc. En este contexto intermedial, resulta ineludible pararse a obser-
var los modos o roles de este nuevo espectador intermedial.

Sumidos en este complejo panorama, Patrice Pavis (2007) sostiene que en la
actualidad es dificil detectar un mensaje homogéneo controlado por un tnico artis-
ta. Cree que puede ser mucho mds eficaz asumir esa complejidad entendida como
una préctica significante estimulada por el encuentro. En todo caso, no se trata de
crear paralelismos entre esa falta de uniformidad y el mensaje heterogéneo, sino que
revela un cambio mds profundo, una nueva forma de mirar la prictica teatral. No
basta con analizar la obra/evento, es preciso observar la respuesta del sujeto presen-
te. Se trata de un didlogo entre diferentes subjetividades, diferentes formatos y for-
mas de percibir, concebir y construir el mundo. Esta idea podria unirse a lo que el

artista digital Eduardo Kac (2000: 34-39) llama «estética dialégica.
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La estética dialégica sittia en el punto de mira la conciencia del sujeto espec-
tador estimulando su condicién autorreflexiva. Esta perspectiva sefiala las diver-
sas maneras como los elementos se relacionan, y descarta, de alguna forma, la
visién semidtica cémo dnica via de acceso al sentido. Analiza las vinculaciones
entre espacio-espectador, objeto-materia, personaje-performer-discurso, discur-
so-espectador, etc. No basta con situar los medios que participan en el evento
uno al lado del otro; ha de encontrarse el espacio de en medio para observar las
posibles lecturas, experiencias o procesos comunicativos que puedan producir-
se. Plantea un desplazamiento del punto de partida, del objeto al sujeto, en el
que la perspectiva semidtica, fenomenoldgica y cultural, perspectivas habituales
para el andlisis del espectador, no parecen ofrecer suficiente informacién sobre
la figura del espectador.

La presencia del espectador es determinante desde el punto de vista de la
estética dialégica. Esa presencia es vital para que ese encuentro al que Pavis alu-
de suceda. El concepto de presencia, afiade Chiel Kattenbelt (2007), es clave
para comprender cémo la intermedialidad posiciona al espectador en un lugar
activo, despierto y sintiéndose parte del acto comunicativo. Este comporta-
miento aparentemente mds activo y que Kattenbelt (2007) asocia a la idea de
presencia, puede llegar a unirse al concepto de emancipacién propuesto por Jac-
ques Ranciere (2010).

Defender la idea de que la performance intermedial favorece a un especta-
dor activo es, en cierta manera, una de las conclusiones que pueden extraerse de
la perspectiva dialdgica. Este posicionamiento surge de una situacién llena de
complejidad, estructurada en capas y donde se subraya la presencia del sujeto
vinculado al encuentro intermedial. Este factor invita a utilizar la 16gica dialé-
gica como una de las vias mds adecuadas a la hora de analizar la convergencia
entre lo teatral y lo digital.

Desde esta posicién, donde la mirada del espectador examina la relacién de los
diferentes elementos, es factible distinguir dos tipos de acercamiento al concepto
de activacién en relacién con el espectador presente en un evento intermedial. Las
dos lineas se distinguen por dos estrategias que resultan habituales a la hora de
aproximarse al estudio de los medios digitales: inmediatez e hipermediatez.

El encuentro intermedial basado en la lgica de la inmediatez introduce al
espectador y su imaginario perceptivo dentro del evento. Segun la perspectiva
dialégica, los elementos se relacionan desde la armonia, el espectador se ubica en
un espacio continuo en relacién a los elementos externos. El proceso que se pro-
duce entre el sujeto y el medio digital ayuda a crear un tipo de experiencia donde
la materia (virtual o actual), la concepcién temporal y espacial parecen compartir
un mismo universo. Aunque las capas son multiples y la experiencia del especta-
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dor siga determinada por una complejidad creada por la situacién intermedial,
esta experiencia es percibida desde la cercanfa, la intimidad y la transparencia
medidtica. Esta aparente cercania y la sensacién de situarse a un mismo nivel res-
pecto al resto de los elementos, produce la sensacién de estar dentro, una sensa-
cién de inmersién en el acontecimiento. Este tipo de obras suelen activar, ademds
de la mirada, el resto de sentidos y el movimiento del cuerpo.

La hipermediatez, produce justo lo contrario, aunque a menudo son légicas
que se entrecruzan. Las estrategias hipermedidticas subrayan la condicién auto-
rreflexiva del sujeto debido a que consigue mantener cierta distancia entre los
elementos que componen el encuentro y la toma de conciencia de propia pre-
sencia. La estrategia utilizada desde el punto de vista de la tecnologia resulta
opaca y produce un distanciamiento entre lo externo y el espectador. En este
caso, la vista es el sentido principal.

Ambeas estrategias promueven experiencias diversas pero en los dos casos la
funcién del espectador se mantiene activa. Son niveles de actividad diferentes,
dos perspectivas que ayudan a entender al sujeto-espectador como parte sustan-
cial del encuentro intermedial, de la performance intermedial. Estos dos niveles
resultan utiles para entender cémo se relacionan todos los elementos, las capas,
teniendo en cuenta la figura del espectador, el agente principal de la performan-
ce intermedial.
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Audiovisuals per la Universitat Pompeu Fa-
bra. Es membre del Grup d’Experimentaci6
en Comunicacié Interactiva, on va iniciar la
seva recerca en I'ts de les tecnologies interac-
tives com a instrument comunicatiu i gene-
rador d’experiencies. Ha desenvolupat instal-
lacions interactives per a 'Expo Saragossa
2008, el Forum Universal de les Cultures
Barcelona 2004 i diversos museus com Cos-
moCaixa de Barcelona o el museu Cidade da
Cultura, a Santiago de Compostel-la. Ha col-
laborat també amb el mén de 'escena parti-
cipant en I'espectacle Magia per a Pixeloscopi,
Pobra Bitels per a nadons, la performance de
dansa Self-disasesmbling Robot o I'obra Pais

sense paraules.
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Pau Cirer Ferra

Es actor, pedagog i fabricant de mascares.
Actualment, redacta la tesi doctoral sobre la
pedagogia de l'actor. Es llicenciat en Art Dra-
matic per I'ESADIB, especialitat textual.
Complementa els seus estudis amb el master
oficial en Estudis Teatrals de la Universitat Au-
tonoma de Barcelona, la Universitat Pompeu
Fabra i I'lnstitut del Teatre. Paralel-lament, sha
format amb professors com P. Gaulier, A. Le-
parski, P Lecoq, A. Fava, N. Taylor, A. Le-
vinskiy i D. Sartori. Ha desenvolupat la seva
tasca docent al Teatre Sans, Centre Estudi,
Fundacié Diagrama, Escola d’Arts Escéniques
Sans a la Fundacié Diagrama, El Timbal, Estu-
dis de Teatre, La Casona i Eolia, Escola Supe-
rior d’Art Dramatic. Com a actor, ha partici-
pat en quasi una vintena d’espectacles de
diversos grups de teatre professional: Estudi
Zero Teatre, Taller de Teresetes, Teatre Princi-
pal, Edicions de Fusta, Carasses Teatro, Floa-
ting Theatre, Macnas, Iguana Teatre i Carpet
Theatre. Ha col-laborat a escala nacional i in-
ternacional com a artes de la mascara en més
de quaranta produccions: Gombeens Theatre,
Ull de Bou, Teatre Principal, Diabéticas Acele-
radas, R. Oliver Produccions, Clownx, K2 Te-
atre, Gom Teatre, Teatre Assaig, Teatre Educa-
tiu, Produccions de Ferro, Floating Theatre,
Buffons, Iguana Teatre, Estudi Zero, La Fornal
d’Espectacles i Teatre Nacional de Catalunya.
Les col-leccions de les seves mascares es troben
en diferents centres superiors publics i privats.
Té diverses publicacions sobre pedagogia de
Pactor en la Revista Galega de Teatro, Fanteatre,
Tragos i Niivol, entre daltres, i ha impartit con-
feréncies sobre aquesta matéria.

Maria Codinachs

Amb certificat DEA del 2010, es va lli-
cenciar en Art Dramatic per TESAD de I'Ins-
titut del Teatre de Barcelona (IT) el 1995.
Linteres pel teatre fisic la va portar a estudiar
a Paris (1986-1988), on es va diplomar a
I Ecole Internationale de Théitre er Mouvement

Jacques Lecog. Es a partir d’aleshores que co-
menga a investigar amb la mascara com a base
de lactuacié i va crear el monografic De la
mascara neutra a la Commedia dellarte, amb
el qual ha impartit cursos a diferents escoles
de teatre, com El Galliner de Girona i La Ca-
sona de Barcelona, i també a centres de la res-
ta d’Espanya, Franca, Finlandia, Polonia i
Txequia. Ha actuat i ha dirigit espectacles per
a un public familiar i ha participat en campa-
nyes escolars de primaria i secundaria; també
ha dirigit espectacles amb mascares per a la
Fira d’espectacles d’arrel tradicional de Man-
resa, de teatre de carrer per al Museu del cine-
ma de Girona, fisicomusicals i de cabaret. El
1986 va rebre el premi Extraordinari Grano-
llers-Teatre Cabaret per I'espectacle Diablegs.
La seva relacié laboral a I'Institut del Teatre es
va iniciar el 1996, quan va dirigir tallers d’ini-
ciacié al teatre en centres de secundaria i de
batxillerat. Dins 'ambit del teatre i de 'edu-
cacié, ha participat en el comité cientific as-
sessor del simposi de teatre infantil i juvenil
del Grup de Recerca en Arts Esceniques de la
Universitat Autobnoma de Barcelona. Actual-
ment, exerceix com a professora del Departa-
ment d'Interpretacié de I'IT i treballa el terri-
tori dramatic dels bufons a partir de tallers
internacionals que condueix amb Marian
Masoliver a Actors Space.

Serge Dambrine

Musicien et chanteur ayant de lexpé-
rience en gestion internationale, Serge Dam-
brine est diplomé de I'Ecole Supérieure de
Commerce de Paris, titulaire du master en ad-
ministration des affaires de I'Insead a4 Fon-
tainebleau et du master en études théatrales
(théorie et pratique de la dramaturgie) de
I'Université Autonome de Barcelone, 'Univer-
sité Pompeu Fabra et 'Institut du Théatre de
Barcelone. Formé comme interpréte de comé-
die musicale, il s'intéresse a la mise en scéne de
la musique chorale et de l'ensemble vocal.
Doctorant 4 'Université d’Evry (arts et mu-



sique, dir. Brigitte Gauthier) et & 'Université
Autonome de Barcelone (études théatrales, dir.
Carles Batlle), il a ouvert un atelier de re-
cherche sur la polyphonie en mouvement a
I'Ecole Municipale de Théatre de Saragosse. 11
est membre du groupe de recherche Synergies
Langues Arts Musique (SLAM) a Evry.

Henry Daniel

Professor - Dance & Performance Stud-
ies. School for the Contemporary Arts, Si-
mon Fraser University, Vancouver, Canada.
Lead Researcher on Project Barca: New Ar-
chitectures of Memory and Identity (2011-
2014). Dr. Henry Daniel is a Juilliard trained
dancer and choreographer born and raised in
Trinidad and has performed with and chore-
ographed works for dance and theatre com-
panies including the Jose Limon Dance
Company, The Alvin Ailey American Dance
Centre Workshop, Tanz Projekt Miinchen,
Freiburger Tanztheater, Tanztheater Miinster,
and Full Performing Bodies.

Susana Egea Ruiz

Susana Egea (Barcelona, 1968) es actriz e
investigadora en artes escénicas, licenciada en
Filologia Romdnica por la Universidad de Bar-
celona. Recibe formacién en musica, danza y
arte dramdtico; realiza los cursos de doctorado
en Artes escénicas en la Universidad Auténo-
ma de Barcelona y en el Institut del Teatre (IT)
de Barcelona, presentando la tesina Bases para
el desarrollo de una técnica actoral para la escena
operistica, y recibe el Premio Internacional Ar-
tez Blai de Investigacién en artes escénicas por
su trabajo La interpretacion actoral en dpera.
Andlisis en torno a una especificidad (2011).
Como actriz ha trabajado, entre otros, con di-
rectores como Adolfo Marsillach, Calixto Biei-
to, Ferran Madico, Hansel Cereza, Antonio
Simén Rodriguez, Hasko Weber, Malena Es-
pinosa, asi como en montajes de creacién pro-
pia. Es profesora de Escena Lirica en la Escola
Superior de Musica de Catalunya, donde des-

Col-laboren en aquest nimero

de hace tres anos coordina el Programa de Gpe-
ray del IT. Actualmente redacta su tesis docto-
ral sobre técnicas actorales en dperas. Es autora
del libro (2012) La interpretacién actoral en
dpera, Bilbao, Artez Blai.

Jordi Fabrega i Gorriz

Es doctor per la Universitat Autdonoma
de Barcelona, llicenciat en Art Dramatic i ti-
tulat en Mim i Pantomima per I'Institut del
Teatre (IT) de Barcelona. Ha estat director
del Conservatori Superior de Dansa (CSD)
de I'IT des del curs 2013-2014 i sotsdirector
des del curs 2008-2009. Es coordinador de
«Quaderns de dansa» de la revista Estudis Es-
cénics des del 2007 i des del 2010 forma part
de lequip docent del Master Universitari
d’Estudis Teatrals (MUET) coordinat per la
Universitat Autdnoma de Barcelona. Es pro-
fessor d’Interpretacié de I'IT Dansa Jove
Companyia de I'I'T i del Conservatori Superi-
or de Dansa. Ha estat professor d’interpreta-
ci6 del CSD, de direccié d’actors, d’entrena-
ment actoral i de técniques d’interpretacié de
I’Escola Superior d’Art Dramatic. Ha treba-
llat la interpretacié en més de vint-i-cinc
coreografies. Actualment, dirigeix tres tesis
doctorals relacionades amb el mén de la dan-
sa. Des del 2007 ha publicat diversos articles
i prolegs. Ha treballat durant vint-i-dos anys
com a actor i director.

Neus Ferndndez Alonso

Va estudiar al Conservatori Superior de
Musica de Barcelona. Es diplomada en piano,
percussio, solfeig i té el diploma superior de Pe-
dagogia. Va rebre formacié a Ilnstitut Ja-
ques-Dalcroze de Ginebra, Suissa, i és Licence
d’Enseignement de la Rythmique Jaques-Dal-
croze. Des del 1998, treballa com a professora
de musica a les escoles professional i superior de
dansa i teatre de I'Institut del Teatre de Barcelo-
na. Entre els anys 2004 i 2007, va ser membre
de la Fédération Internationale d’Enseigne-
ments de Rythmique (FIER). Del 2007 al 2012
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ha presidit 'Associacié de Ritmica Dalcroze
d’Espanya. LAssociation des professeurs de Ryth-
mique Jaques-Dalcroze (ASPRYJAD) va fer el
reportatge La Rythmique chez les danseurs sobre
el seu ensenyament. Ferndndez és formadora de
la Ritmica Dalcroze en cursos i masters en uni-
versitats i centre de formacié artistica europeus.
Lany 2008 va fundar la companyia PerkImBa,
Percussion-Improvisation-Ballet. Actualment
és directora de PerkImBa Cia i directora pe-
dagogica de PerkimBa Formacié.

Silvia Ferrando Luquin

Es cap d’especialitat de Direccié i Dra-
matirgia a I'Institut del Teatre (IT) de Barce-
lona i professora del Departament de Teoria i
Historia des de 'any 2007. Es llicenciada en
Direcci6 Escénica i Dramatirgia per 'IT i en
Matematiques per la Universitat Politécnica
de Catalunya. Ha cursat el doctorat en Arts
Escéniques de la Universitat Autdonoma de
Barcelona, amb la sufici¢ncia investigadora
superada, i té la tesi en I'dltima etapa de
redaccié sobre el treball de recerca: Teatrali-
tats sense Déu. Una mateixa abséncia en el tea-
tre d’Albert Camus, Heiner Miiller i Caryl
Churchill. La tesis de doctorat, en procés d’es-
criptura, porta per titol Zeatre contemporani.
Espiritualitat. Caryl Churchill. Directora d’es-
cena i dramaturga, ha dirigit i estrenat més de
divuit obres a Catalunya (Festival Temporada
Alta de Girona, Teatre Lliure, Festival Inter-
nacional de Sitges, Sala Muntaner...), Suissa,
Egipte, 'Argentina, Colombia i Mexic.

Toni Gomez Pérez

Ha fet estudis de Mim i Pantomima i de
Dansa Classica i Contemporania a ['Institut
del Teatre de Barcelona (IT). Llicenciat en
Humanitats i master de Literatura Compara-
da en Epoca Digital, actualment és professor
a I'IT. Ha estat ballari en les companyies
Avelina Argiielles, Guillermina Coll i Gela-
bert-Azzopardi (1985-2004). Es autor de Is

coreografies per a projectes personals com

Somnis de dones de la Mediterrania (Fira Me-
diterrania de Manresa 2006) i 3imatges a la
sala alternativa AreaTangent (2006), per a
peces teatrals de la Companyia Tetrateatre i
per a musics com Toni Xucla i Miquel Gaspa.
Ha participat en projectes de CaixaForum,
Campus Senglar-Rock, FESTCAT, Home-
natge a Vinyoli i especifi IT (2014) i en la re-
cerca coreografica amb Arqueoescena. Ha estat
coordinador artistic del projecte de dansa per
a escoles Tot Dansa (2004-2010), organitzat
per 'Institut Municipal d’Educacié de Barce-
lona, el Mercat de les Flors i I'TT.

Rakel Marin Ezpeleta

PhD candidate, Universitat Autbnoma de
Barcelona (UAB) — Institut del Teatre (IT).
Thesis project “Configuracién de la identidad
actual en la escena experimental vasca’. Re-
search Assistant on Project Barca. Ms. Marin
Ezpeleta is a singer and actress with a Masters
Degree in Art History (UPV/EHU), an Eras-
mus year at Jussieu VII University (Paris) and
an MA in Performing Arts from UAB and the
IT. In 2007-09 she was awarded grants from
KREA Expresién Contempordnea to conduct
a study on contemporary Basque theatre histo-
ry; in Project Barea, she coordinated the entire
research in Spain and also performed in Barca:

El otro lado and HBD/NPU.

Lluis Masgrau Peya

Es professor del Departament de Teoria i
Historia de 'Institut del Teatre (IT). Especia-
lista en Teoria de I’Actuaci6, Antropologia
Teatral i Teatre dels segles x1x i xx, és doctorat
en Historia de I'Art per la Universitat de Bar-
celona. Del 1992 al 1996 va treballar a 'Odin
Teatret com a assistent de direccié d’Eugenio
Barba i responsable del fons documental del
teatre. Des del 1998, és membre de I'equip
cientific de la International School of Theatre
Anthropology (ISTA). Ha estat cap del De-
partament de Teoria i Historia de I'TT; en la
qual també ha estat coordinador del master



interuniversitari en Estudis Teatrals. Ha curat
I'edicié de tres llibres de Barba, 7eatro. Solitu-
dine, mestiere, rivolta (1996), Arar el cielo
(2002) i The Moon Rises from the Ganges. My
Journey through Asian Acting Techniques (en
curs d’edicid). També ha publicat nombrosos
articles en revistes teatrals d’Europa i Llatino-
america.

Jordi Pérez Solé

El 2010 va obtenir la llicenciatura en Art
Dramatic (direccié escénica i dramatirgia) a
I'Institut del Teatre de Barcelona (IT). Entre
els anys 2005 i 2013, va participar en diversos
seminaris de dramartdrgia a la Sala Beckett de
Barcelona. El 2014 va rebre una beca de la Bi-
ennal de Venécia per participar en un workshop
amb Mark Ravenhill. Com a investigador en
el camp de 'escena operistica, ha estat becat
per la Generalitat de Catalunya (OSIC) per
aprofundir en la seva linia de recerca els anys
2011, 2012, 2013 i 2014. Actualment, és co-
ordinador de projectes de creacié i d’investiga-
ci6 d’Opera de Burtxaca i Nova Creacié. Com
a director d’escena en Opera, cal destacar 7/ pii
bel nome (Llotja de Barcelona, 2009), I'estrena
de la nova opera Go, Aneas, Go, guardonada
amb el premi Berliner Opernpreis 14
(Neukolln Oper de Berlin, maig de 2014) i
Dido Reloaded / Go, Aeneas, go que es va estre-
nar al Teatre Lliure (novembre de 2014). Des
del 2008, dirigeix els espectacles de la produc-
tora La Mama, 1714, el llibre de la Llum
d’Aleix Aguila (2014), el musical Luiltima ve-
dette del Molino d’Aleix Aguila (Nau Ivanow,
2009-2010) i el musical Mille, versié original
cantada en catala de Xavi Moraté (Almeria Te-
atre, 2012), entre d’altres.

Oriol Puig Taulé

Es director, investigador i critic teatral.
Llicenciat en Historia de I'Art per la Univer-
sitat Autonoma de Barcelona (UAB), té el
Master Universitari en Estudis Teatrals
(MUET) i, actualment, esta redactant la seva

Col-laboren en aquest nimero

tesi doctoral sota la direccié de Nuria Santa-
maria. Ha treballat com a professor associat
d’Historia de 'Art al Centro de Estudios de
Disefio y Arte (CEDA) a la ciutat de Mexic,
té experiéncia com a director i dramaturg a
Barcelona i Berlin (Volksbithne am Rosa-Lu-
xemburg-Platz) i escriu critica teatral en di-
verses publicacions. La seva investigacié se
centra en el director escénic Ricard Salvat,
una de les figures cabdals del teatre catala dels
anys seixanta i setanta del segle passat, amb
Iobjectiu de tragar un retrat estetic d’un dels
protagonistes de la resisténcia cultural catala-
na durant el franquisme, que, amb el seu pro-
jecte pedagogic de I'Escola d’Art Dramatic
Adria Gual (EADAG), va imaginar un futur i
hipotetic teatre nacional catala.

Judith Pujol Llop

Es llicenciada en Direccié i Dramatdrgia
per I'Institut del Teatre de Barcelona i en His-
toria de PArt per la Universitat de Barcelona.
Es cofundadora de la companyia Obskené,
amb la qual ha format part de I'equip de Gran
Rifa d'un fabulds viatge a Mexic, juntament
amb la companyia mexicana Teatro Ojo, es-
trenada a FiraTarrega. Ha dirigit obres com
Pais sense paraules de Dea Loher, amb el
col-lectiu de multimedia Etc Inventions, un
projecte resident a la Nau Ivanow, Este no es
un lugar adecuado para morir d Albert Boro-
nat, obra inaugural del cicle Accent Obskené
organitzat per la Sala Beckett i Hamler és
mort. No hi ha forca de gravetar I’ Ewald Pal-
metshofer, entre d’altres projectes artistics.

Jordi Ribot Thunnissen

Graduate journalist and choreographer,
with a Master’s degree in Theatre Studies, Jor-
di is currently preparing his research on Hans
van Manen’s poetics to be presented at the
University of Utrecht in 2015. He collaborates
with el Mercat de les Flors as one of the writers
of the theory-dossiers of the 2014-15 season.
He worked as the chronicler of the 1st Per-
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forming Arts Pedagogy Forum of Barcelona
2014 (Institut del Teatre), and has formerly
collaborated as a choreographer, artistic direc-
tor, actor and dancer in several projects and
companies in Catalonia: Esbart Dansaire
Fontcoberta, Pocapuc Teatre, cia. Bratislava,
Factoria Mascard, among others. In the field
of knowledge management he has worked as a
project coordinator at the Social Services De-
partment of the Catalan Government (2007-
09) and as a journalist he was part of the exter-

nal affairs division of TV3 (2005).

Antonio-Simon Rodriguez

Director d’escena i pedagog, ha portat a
escena textos classics i contemporanis i ha tre-
ballat en teatres publics, com el Centre Dra-
matic Nacional, el Teatre Nacional de Catalu-
nya, el Teatre Lliure, el Centre Dramatic de la
Generalitat Valenciana i el Grec, i en sales al-
ternatives, com la Beckett i Tantarantana. Des
del 1996, és professor de I'Escola Superior
d’Art Dramatic. Va ser cap de lespecialitat
d’Interpretacié del 2004 al 2008 i coordinador
académic de I'Institut del Teatre (IT) de Barce-
lona entre els anys 2009 i 2014. Llicenciat en
Art Dramatic per I'IT, va ampliar estudis al
Conservatoire National Supérieur d’Art Dra-
matique de Parfs (CNSAD) i amb Philippe
Gaulier i Monica Pagneux. Es va formar com a
director al costat de Jorge Lavelli, Lluis Pas-
qual, Matthias Langhoff i Adolfo Marsillach.
Es master en Estudis Teatrals (UAB). en Psico-
logia i Psicoterapia Analitica (UAB, Fundaci6
Hospital de Sant Pau) i terapeuta Gestalt. Ac-
tualment, també treballa en el camp del teatre
aplicat en 'ambit social i terapéutic i és un dels
organitzadors de les Jornades Estatals que se
celebren anualment impulsades per I'Institut
Nacional de les Arts Esceniques i de la Musica
(INAEM) i lencarregat de desenvolupar
aquesta area a I'TT. Imparteix classes al Master
Universitari d’Estudis Teatrals, MUET (Labo-
ratori de Direcci6 d’actors), i a 'ESAD (Tallers
d’Interpretacié i de Direcci6é d’Actors).

Agusti Ros
Actor, ballari, coredgraf, professor de dan-

sa i de notacié Laban, és llicenciat en Art Dra-
matic (interpretacid) per I'lnsticut del Teatre
(IT) de la Diputacié de Barcelona i en Belles
Arts (pintura) per la Universitat de Barcelona.
Ha participat com a coreograf en dansa, dpera,
teatre, cinema i televisid. Actualment, és pro-
fessor de notacié Laban (escriptura del movi-
ment) en el Conservatori Superior de Dansa
de I'IT des del curs 2002-2003. També, im-
parteix notacié Laban al Conservatori Superi-
or de Dansa d’Alacant. Ha traduit al catala
Grammaire de la notation Laban (2010) de Ja-
queline Challet-Haas per a I'TT.

Mercé Saumell

PhD in Art History, specialist in con-
temporary theatre, and more specifically Cat-
alan-devised theatre. She is Director of Cul-
tural Services at the Institut del Teatre,
Barcelona (centre of documentation and mu-
seum of performing arts, publications). She is
also a professor of theatre for graduate pro-
grammes (MA and PhD). Merce¢ Saumell is
the author of two books about contemporary
theatre and has published several articles in
international research journals. She is also
member of the GREGA research group at the
University of Barcelona and the Institut del
Teatre. She was organizer of the IFTR/FIRT

Conference Barcelona 2013.

Christina Schmutz

She studied Economics and Philology in
Freiburg (Germany). In Barcelona she has
staged contemporary German authors such as
Falk Richter, Igor Bauersima, Sybille Berg, Ro-
land Schimmelpfennig, Anja Hilling, and
Elfriede Jelinek (Festival Sitges, Grec, Video-
arte loop, Nau Ivanow, Espai Escénic Joan
Brossa, Teatre Tantarantana). Since 2006 in
conjunction with theatre director and theorist
Frithwin Wagner-Lippok she has been carry-



ing out research and stage projects on post-dra-
matic and performative theatre. She is writing
her PhD thesis at the Universitat Autdbnoma
Barcelona (supervisor Oscar Cornago). She
also works as a teacher and translator. Publica-
tions in Actes III Simposi Internacional d’Arts
Esceéniques Universitat  d’Alacant  (2013),
GRAE  Universitat Autonoma, Barcelona
(2012), Estudis Escénics, Barcelona (2011;
2009), Theater der Zeit, Berlin (2010), Pausa,
Barcelona (2010), International Symposium on
Contemporary Catalan Theatre 05, Barcelona
(2005), website www.lecturas2go-performati-
cas.eu (2012).

Anna Solanilla i Rosello

Es professora en els ambits artistics i esce-
nografics. Actualment, exerceix com a profes-
sora a 'Escola Superior d’Art Dramatic
(ESAD) en lespecialitat d’Escenografia a 'Ins-
titut del Teatre (IT) de Barcelona i ha estat cap
d’Especialitat d’Escenografia (2004-2009) i
sotsdirectora de 'ESAD (2009-2012). Té el
doctorat en Historia de I'Escenografia (2008) i
és autora de la tesi Lescenografia simbolista
d’Adria Gual, el qual va ser pedagog, director,
dramaturg i escenograf fundador de I'TT. Va
rebre el premi de doctorat atorgat per la Uni-
versitat de Barcelona el 2009, va ser professora
del master MOIET entre els anys 2009 i 2012
i va participar a la International Federation for
Theatre Research (IFRT) el 2013 dins de I'Sce-
nography Working Group (SWG). Anterior-
ment, va exercir de professora a Escola d’Arts
i Oficis, La Llotja, al Departament de Disseny
d’Indumentaria del 1995 al 1999 i va ser res-
ponsable de practiques en empreses de moda
dins els programes del Fons Social Europeu.
Va treballar com a formadora de formadors al
Col-legi de Llincenciats en Belles Arts de Bar-
celona entre el 1996 i el 1998. També és llicen-
ciada en Belles Arts per la Universitat de Bar-
celona i en Escenografia per TESAD de I'IT i
va fer practiques a la New York City Opera

gracies a una beca que el Govern catala li va
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concedir el 1990. La Fundacié “la Caixa” i la
Fundacié Gtell li van concedir una beca per a
la tesi sobre 'escenografia d’Adria Gual. Va re-
bre el premi extraordinari d’Escenografia de
I'IT de la Diputacié de Barcelona i el segon
premi del Concurs de disseny de vestuari per a
teatre (1989) al Teatro Espafiol de Madrid.

Marta Tirado Mauri

Es estudiant de doctorat de la Universitat
de Barcelona i membre i assistent de recerca
del projecte Qiiestions étiques en el teatre brita-
nic contemporani des del 1989: globalitzacis,
teatralitat, espectador financat pel Ministeri
d’Economia i Competitivitat (MINECO).
També forma part del grup de recerca emer-
gent Contemporary British Theatre Barcelo-
na (CBT Barcelona), reconegut per '’Agéncia
de Gestié d’Ajuts Universitaris i de Recerca
(2014 SGR 49) (www.ub.edu/cbtbarcelona/).
Es llicenciada en Humanitats per la Universi-
tat Pompeu Fabra (UPF) i graduada en Direc-
cié Escénica i Dramattrgia per I'Escola Supe-
rior d’Art Dramatic de 'Institut del Teatre. El
2011 va defensar la seva tesina sobre I'analisi
comparativa de les poetiques de Sarah Kane i
Lluisa Cunillé. Actualment, desenvolupa una
tesi doctoral sobre la responsabilitat ¢tica i la
relaci6 amb «Altre» en la dramatirgia de
Kane, dirigida per la doctora Mireia Aragay.
Ha impartit classes d’escriptura i de llengua a
la Universitat Pompeu Fabra i a la Universitat
de Barcelona i de literatura dramatica i de te-
oria de I'espectacle a I'IT i ha dirigit obres
classiques i contemporanies, des de Shakespe-
are fins a Heiner Miiller.

Anna Valls i Pasola

Es llicenciada en Filologia Catalana per
la Universitat de Barcelona i en Documenta-
cié per la Universitat Oberta de Catalunya i
té un postgrau en Gesti6 i Planificacié de Bi-
blioteques de la Universitat Pompeu Fabra i
un altre en Habilitats Directives de la Univer-
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